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PRÓLOGO

Al concebirpor primeravez esteproyecto, haceahoracuatroaños, el
interrogantede partidapodíaresumirseasí: «¿sepuedenverter los contenidos
completosdel Área Plásticaen un programainformático?».Mi pasopor el
PNTIC’ un año despuészanjó la cuestiónconun «no»matizado,perosuficiente-
mentefirme paraobligarmea revisar las basesdel estudio.Bajo un segundo
enunciado,la investigaciónse cerraríaen tornoa lasposibilidadesde utilizar el
escáneren aplicaciones2de apreciaciónartística, con objeto de nutrir a los
ordenadoresde los centrosadscritosal ProyectoAteneade materialgráficode
todaprocedencia:desdeejemplosescogidosde la pinturatradicional,a través
de fotograflas,hastaejerciciossobrepapelde los propiosalumnos.La finalidad
didáctica de este poco ventajosocambio de soporte -dadala pérdida de
definición queentraña-erael aprovechamientode algunasde las ventajasdel
ordenadoren el procesamientoy el análisisde las imágenes.

Sin embargo,la difusión alcanzadarecientementepor algunaspinacotecas
en forniato CD-ROM limitó la utilidad del escáneren esteplanteamientoinicial,
puestoquealgunosde los mejorestítulos en esteformato aportannumerosas
digitalizacionesde cuadrosquesonplenamenteaprovechablesen aplicaciones
educativas.Esdecir, los beneficiosquepodríanhabersederivadode la presencia
del escáneren el aulade informáticaquedabanasíreducidos,por lo querespecta
al Área Visual, a que sirvierade vehículoentre el ordenadory los trabajos
previos de los alumnosrealizadoscon técnicasmanuales,parasu posterior
procesadomedianteprogramasde dibujoy retoque.La funciónconsideradamás
prometedora,esto es, la de permitir una fluida comunicacióna través del
ordenadorcon las imágenestradicionalesdel arte, quedó repentinamente
relegadaa un segundoplano, dadala facilidad con quesepodíahaceresto

ProgramadeNuevasTecnologíasde la Informacióny la Comunicación,dependiente
del Ministerio deEducacióny Ciencia.El ProyectoAteneacoordina,dentrodel PNTIC,
todaslas actividadesdel atila quehacenusodel ordenador.Enel apéndiceEvolucióndel
proyectoinformo con másdetallede mi pasoporPNTIC.

2 La palabraaplicación seusaindistintamenteparahacerreferenciaa los programas

softwareen generaly a los programasespecíficosde orientacióneducativa,



Prólogo

mismoutilizandocomobancode imágeneslas propiascoleccionesen CD-ROM
ya comercializadas.

Algunas de estascolecciones,de muy reciente aparición,incorporan
ademáslos rudimentosdel que constituíael segundoobjetivo de la tesis: el
análisisde composiciónporordenador.Así, el MicrosoftArt Gallery,distribuido
en Españaduranteel año 1993, incorporaun capítulocompletodedicadoal
análisis de composiciónde algunasde las obras presentadas,mientrasque
Velázquez:selecciónde obrasdelMuseodelPrado,de producciónespañola,
llegabamáslejos en estecaminoal incorporarmodelizacionesen 3D de Las
Meninas.Sin embargo,los ejemplosaportadosenestascoleccionesno buscan
tanto el esclarecimientode los resortescompositivosde las obrasanalizadas
corno la puraanécdotacapazdesuscitarla curiosidadde un público indiferen-
ciado: distintasperspectivasde la famosacalaverade Los embajadoresde
Holbein el Joven,cierre y aperturaautomáticosde las puertasde un tríptico,
superposiciónde líneasdeperspectivaenunaescenaveneciana,etc, atravésde
animacionesqueresultanser,amenudo,excesivamentesimples.Estalimitación
en su planteamientome permitió contar aún con suficienteespaciopara el
desarrollodeaplicacionesde análisiscompositivoy, en general,de apreciación
artísticaquepudieranaportaralgunanovedad.

Dos hansido lasaplicacionesdesarrolladascomoejemplosprácticosde la
investigación.La primera de ellas, La composición,se enfocaa un nivel
elementalde los conceptosplásticos,identificadoengeneralconla Secundaria
Obligatoria, mostrándosetambién poco exigente respectoa los requisitos
técnicos. La segundaaplicación, titulada Comentarios de Arnheim, está
construidacomodemoo ejemploinacabadoapartirde algunascitasdel autor
alemán,incorporandonovedadesquela sitúan, quizás,un pasopor delantede
otras aplicacionesaparecidas.Se han introducido, por ejemplo, recursos
interactivosquehacenmásasequibleslos contenidosquesevandesarrollando:
palabrasclave dentro de los textos explicativos conectadascon el llamado
hipertexto,pero sobretodo, con animacionessobrela imagendel cuadro,en
relaciónconel contextodecadapalabra;o tambiénla posibilidadde congelar
cada secuenciaanimadacon el fin de examinardetenidamentela imagen
consideradamásimportante.Sin embargo,la aportaciónprincipaldel segundo
módulodidácticoes la pantalladeejercicios.Diseñadaconel lenguajede autor
OpenScr¡~tdeToolllook, comoel restode la aplicación,introduceherramientas
yaavanzadasde análisiscompositivo,constituyendoporsi mismaun subprogra-
magráficoqueseintegra,sin brusquedad,en la líneadiscursivadeJaaplicación,
A nivel pedagógico,la segundaaplicaciónprocuramanejarconceptosalgomás
rigurososquelos dela primeray, en general,quelos servidosenlos CD-ROM
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de carácterdivulgativo, reclamandola atenciónde un destinatarioqueyano es
indiscriminado,sinobastantereceptivoacuestionesespecializadasdelarte.

La tesis,sin embargo,no es un estudiosobre composiciónpictóricani
tampocounarecensiónsobrelossistemasinteractivosaplicadosa la educación,
temasambosdemasiadogeneralesparaserabordadosenunatesisdoctoral;sino
que los tomacomoejeso hilos conductoresde tina exploraciónmásprofunda
sobrelasposibilidadesde la informáticaen el desarrollode la apreciacióndel
arte.El extractode estabúsquedaseplasmaentoncesen los últimos capítulos,
describiéndoselas característicasde las dos aplicacionespresentadas.En la
medidaen que la investigaciónha sido amplia,atacandocon simultaneidad
aspectostecnológicos,pedagógicosy artísticos,las aplicacionesquesirvende
conclusiónhanpodidonutrirsedeconceptosde gran diversidad-presentadosen
los primeroscapítulosteóricos-;perotambiénhancontribuidoaresumirlosy a
darlesunaforma ya concreta.

Lastresperspectivas-artística,tecnológicay pedagógica-combinadasen
el proyectoestándemarcadas,sin embargo,por algunoslimites voluntarios.
Comenzandopor la artística,el proyectosóloacogeel análisisde composición
en pintura,excluyendotodo el repertoriodel dibujo, el grabadoy la ilustración,
así comolas obrasen tres dimensionesde la esculturay la arquitectura,o las
imágenesen movimiento.Dentrode la composición,además,sóloseatiendea
algunascuestionesde organizaciónformal y análisisbidimensionalqueinfluyen
en el equilibrio dinámicode la obra, comoel pesovisual, los vectoresdefuerza,
las seccionesáureas,la armazónestructuraly los ritmos por semejanzas.Se
omite,por tanto, la influenciade aspectostanfundamentalescomola perspecti-
va, el claroscuro,la textura,y sobretodo, el simbolismoy la significación.Dado
queprácticamentetodoslos elementosde la plásticapuedeninfluir en lo que, de
un modo avecesimpreciso,llamamoscomposición,el proyectoha tenidoque
autolimitarse,en arasdel rigor, a unalecturabidimensionalo proyectivade la
organizaciónde la forma. La lectura tridimensionalu objetiva (en la que
influyen de mododeterminantelas perspectivaslineal y aéreay el claroscuro)
quedaexcluida cíe este estudiono por ser de menorimportancia, sino por
razonesmetodológicas:la finalidad del proyectono esla completacatalogación
de los recursoscompositivos,sinomostrarcómopodríanalgunosde ellos ser
impartidos a través de aplicacionesinteractivas.Aún en los cuadrosmuy
perspectivos,sulecturatridimensionalno excluye,de todosmodos,unalectura
proyectivao literal de loselementosplásticosen cuantotales,atribuibleal resto
de sincretismode la miradaculta.Así, la fuga de lasparalelashaciaun centro
profundoen el horizontede la imagenpuedetambiénseraprehendidacomouna
estructuraradial de poderosocentro,tal como la de una estrellade mar; o el
cambiodeescalade lasfigurasdelcuadrointerpretadono sólocomoconsecuen-
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cia de su distinto alejamientorespectoal observador,sino tambiénde sus
diferentesstatusen el ordenjerárquicode la composición;o inclusocomo mero
elementocompositivo.

En cuantoa la vertiente tecnológica,éstase limita a las aplicaciones
informáticasde carácterinteractivo,desdelos programasde presentaciónmás
rudimentarios,comoel Galleryutilizado en la primeraaplicación,a losbasados
en herramientassoftwarebajoentornoWindows,comoesel casode Comenta-
rios deArnhetm.El papel del escánero digitalizadoren el suministrode las
imágenespermanece,como hemosvisto, en un segundoplanodel estudio,
aunqueno sedescartepor completo(sobretodo en el capítulode información
técnica).Sin embargo,el ordenadorcomovehículocompletamenteautónomo
de síntesisdeimágenes,sin relaciónalgunaconotrossoportes,si quedafuera
del campode esteestudio.En general,sehabuscadocomoprincipio de base
adecuarel potencialdelasnuevastecnologíasaunoscontenidosyaprefigurados
-losde la composiciónartística-,y no al revés,porquesólode estamanerapodía
plantearseunalíneade investigaciónquefrieramenosperecederay obsolescente
queel conjuntode medios-tanto el hardwarecomoel so!Kvare- queutiliza en
su desarrollo.Los dos últimos capítulosincluyen, sin embargo,numerosos
ejemplosde la programacióndeComentariosdeArnheim-deinterésrelativo en
una tesis no técnica-, buscandola atenciónde lectoresya iniciados en los
lenguajesde autor.

Encuantoa la pedagogía,el proyectotomacorno referenciael currículum
de la L.O.&S,E. parael Área Plástica,tanto en la EnseñanzaSecundaria
Obligatoria(E.S.O.)comoen la Postobligatoria(o BachilleratoArtístico).Los
nivelesescogidosse identifican,respectivamente,condos franjasde posibles
destinatarios:unade formaciónartísticaelemental,asociadaala E.S.O.;y otra
receptivaa cuestionesavanzadasdel arte,asociadaal BachilleratoArtístico.
Dado que en educaciónartística un aislamientocompleto de los niveles
resultaríaartificial, tampocosedescartael uso de las aplicacionesen niveles
superiores.Aunqueel proyectocoincidaenalgunosaspectoscon el currículum
oficial -e inclusolo desglosecompletamenteenuncapítuloespecifico-,no hace
suyala tareade ilustraro desarrollarestecurrlculumconun fin ejemplificador,
desatendiendo,por tanto, toda posible homologacióncon los niveles y
contenidosoficiales. Másbien seemparenta,comohemosvisto, conel tipo de
aplicacioneseducativasenCD-ROM destinadasal mercadodel ocioy la cultura,
quepodríantambién,eventualmente,serutilizadasen el marcode laEnseñanza
Secundaria.Las pautasmetodológicasse han basado,a partes iguales, en
experienciasya realizadascon anterioridad-algunasbien documentadasen
revistasanglosajonas-,endirectricesescogidasdel ProyectoAteneadel PNTIC
y, sobretodo,en mi propiaexperienciaen el aula,Ha resultadoespecialmente
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valiosala encuestacumplimentadapor misalumnosde B.U.P. apropósitode la
primeraaplicación,ayudándomeamejorarbastantesaspectosde la segunda.

Aún quedapordefinir unaacotaciónmásimportantequelasanteriores,por
cuantoafectaal sentidode la investigaciónensuconjunto,y esla claravocación
procedimentaflde esteproyecto.Así, entresus metasno tiene la reformao
ampliaciónde criteriosconceptualesya establecidos,sino la aplicacióndeestos
de un modo original, mediantenuevosprocedimientos.Por estarazón, esmuy
probablequeno suscitedebatealgunosobrelos criteriosutilizadosde análisis
compositivo,adoptadosen generalde prestigiososautores;o sobrela naturaleza
de las nuevastecnologíasde la comunicacióny la información,de tan amplias
implicacionessocialesy éticas.Sobretodosestos temasse vierten opiniones
razonadasde carácterparticular,quedesearía,sin embargo,queno obstruyeran
el verdaderosentido del proyecto: la búsquedade nuevosmodos de hacer,
posibilidadesfuturas de integrarconocimientosquehoy en díaresultanaún
dispares.Las preguntasque hananimadola investigaciónhacen,por tanto,
mayor hincapiéen la forma queen el contenido,en la praxisqueen la teoría:
¿quéhacercon la imagende un cuadrouna vez que se nos muestrapor el
monitorde un ordenador?,¿aquéfin manipularíaenunaactividaddidáctica?,
¿quéventajasy qué riesgosaportanlos nuevosprocedimientossobre otros
tradicionales?El acentono seha puesto,sinembargo,en la técnicacomoun fin
en sí misma,ni en sueventualprotagonismoenun futuro todavíaincierto; más
bien, en la posibilidad de un diálogo hombre-máquinacapazde enriqueceral
hombrey de civilizar a la máquina.

Sóloañadirque,dadosucarácteranticipatorio,el proyectoapuntaaunas
condicionesde uso aúnno extendidasen hogaresy centrosde enseñanza;por
ejemplo, la posibilidadde un uso individualizadodel ordenadorpor partede
profesoresy alumnosy, sobretodo, unasprestacionesde la microinformática
másacordesconaplicacionesgráficasavanzadas,El proyectoapuesta,además,
por la introducción del escáneren el aula de dibujo, bien para digitalizar
imágenesimpresaso comoherramientapurade experimentaciónartística,con
la ventajade queun soloaparato,en si menoscostosoqueel ordenador,puede
cubrir las necesidadesde un gruponumeroso.El tipo de propuestarecogidoen
este estudiotendría,hoy por hoy, su másinteresanteaplicacióncomomedio
auxiliar y de consultaen las EscuelasdeArtes y Oficiosy centrosadscritosal
Proyecto Atenea, y también como aplicación en CD-ROM de carácter
divulgativo.

~Neologismotomadoen préstamode la jergaeducativa.
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INTRODUCCIÓN

Siendotreslos ejesde esteestudioy de las aplicacionesquelo concluyen
(arte, tecnologíay pedagogía),surgenenseguidaalgunaspreguntasacercade
cómoseintegranéstosenun sistemaúnico:¿estánsituadosrealmenteal mismo
nivel dentrodel sistema?;¿sepuedenrelacionarexcéntricamenteconotros ejes
pertenecientesasistemasconceptualesmásamplios?;y al contrario,si los tres
ejessonconsideradoscomopoíos dinámicosqueinteractúanhaciaadentro¿qué
otros sistemasde relacionespueden generarde modo concéntrico?Son
interrogantes,como veremos, comparablesa los que cabria formularsea
propósito del análisis de composiciónde un cuadro, siempreque éste se
contemplecomoun conjuntode fuerzascapacesde influirse entresi, y no como
la representaciónestáticade un ordenacabado.

Considerandoqueun estudioorientadoaeducadoresdel arteharábienen
aportaralgunosequivalentesvisualesde los conceptos,ilustro a continuaciónlos
que aquí semanejan.Con ello, esperoque los conceptosdesarrolladosmás
adelantealcancensupropio espacio,comoimagen,en la concienciadel lector4.
Así, la triadaarte, tecnologíaypedagog¡apodríadescribirsecomoun triángulo
equilátero(fig. 1). Estafigura geométrica,depoderosadinámica,sedesplegaría

/
Fig. 1

“La psicologíacognitivaha demostradoquela adquisicióndenuevosconceptostiene
muchoquevercon la capacidadde visualizarlos.Entrenarestafacultad-la imaginación
en sumao La capacidadde asociarimágenestanto a objetosmaterialescomo ideales-
implica potenciarel intelectoen su conjunto.

Arte



Introducción Introducción

Arte

en otrassimilares-inscritasen circunferenciasconcéntricas-,amedidaque el
sistemacrecierahaciaadentroo haciaafuera.

Desarrollohaciadentro

En cadaunode lospolosarte-tecnología-pedagogíapodemosdiferenciar,
asu vez, tresgradosdistintosde especializaciónquevan enmarcandoel acotado
territorio de los módulosdidácticos(fig. 2.). Los tresnivelescontempladosson
los siguientes:

- Arte, pintura,composición.

- Tecnología,informática,digitalización5.

- Pedagogía,EducaciónSecundaria,curriculum.

Como entodo esquematriádico,es importanteprestarmásatencióna lo
quesucedeenlos ladosdel triángulo-dondeseproducela verdaderatransmuta-
ción de lospoíos-quealos vérticesqueocupanlospolosensuestadomáspuro.
Así, el juegode relacionesentrelos distintosnivelesempujaestospoíoshacia
una convergenciaen el cuarto y último nivel de especialización,el de los

~Aunque el término digitalizaciónpuedeaplicarse,en sentidogerneral,acualquier
procesode conversiónanalógico-digital,aquíserefierea la digitalizacióndeimágenes.

Fig. 2
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Desarrollohaciadentro

Arte

módulosdidácticos,queesya plenamenteidentificablecon el asuntoqueda
titulo al proyecto: «Las aplicacionesinteractivasen la educaciónartística,
Análisisy apreciaciónde la organizacióncompositivaenla pintura».

Combinandoentresi los trespolosde cadanivel conceptual,seoriginan
los nuevostemasconcomitantes.Así, de la asociaciónde lo artísticoy lo
tecnológicoobtenemosdos nuevostemas:Imagenpor ordenador(o Infogra-
fla)enel segundonivel y Tratamientode imágenesenel tercero.El cruceentre
lo tecnológicoy lo pedagógicodetermina:Aplicacionesenel segundonivel y
Bloquede técnicasen el tercero.Por último, de la asociaciónpedagógicay
artísticaobtenemos,en el segundonivel, Área Visual, y en el tercero,el Bloque
de composición6(flg. 3).

El ordenen queaparecenlos temasanterioresduranteel desarrollodel
estudiopodíahabersido radial o espiral. Bajo un ordenradial, los temasse
sucedenpor afinidaddecontenidos,descendiendoy remontandoalternativamen-
te-y de golpe- sunivel deespecialización.La exageradalinealidaddelrecorrido,
en quelos seisejes-tresprincipalesy tressubordinados-avanzanindependiente-
mentehaciael corazóntemáticodelproyecto,essubsanadaconel orden espiral.
Bajoéste,la profundizaciónsehacecontinuay pausadamente,desdelos temas
másgenerales-dondeel recorridoestambiénmáspersonaly subjetivo-hastael
nivel último de especialización.

6 Los llamadosbloqueshacenreferenciaa los apartadoscurricularesquerecogenel
temade la organizacióncompositivay el detécnicasartísticas-incluido el ordenadoren
esteúltimo-, tantoen SecundariaObligatoriacomoen BachilleratoArtístico.

Fig. 3
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Los trespolos fundamentalesde los que he partido,Arte, Tecnologíay
Pedagogía,quedaríanfuera del recorridopor ser, a todas luces,demasiado
generalesparaserabordadosdirectamente;y lo mismosucedecon sustemas-
puente,Artey tecnología,Educaciónartísticay Tecnologíaeducativa7,cuyas
huellasseencontrarándiseminadasen los capítulosde la primerapartedel
estudio. Los siguientes polos hacia adentro -respectivamente,Pintura,
Secundariae Informática,siendotodavíamuy generales,merecenya nuestra
atenciónno por si mismossinopor la nuevatriadaqueengendran:Area Visual,
Aplicacionese Imagenpor ordenador(o Infografia) Estafranja del sistema,ya
suficientementeespecializada,seráel verdaderopuntode partidadel itinerario
hacia adentroque animalas dosprimeraspartesde esteestudio,conla meta
siemprepuestaenlas dos aplicacionesfinales(losmódulosdidácticos).A partir
de estafranja,el recorridosecierraen unaespiralquerecoge,ahorasí, tanto los
poíosdel tercernivel, Composición,Curriculum y Digitalización, corno los
temassurgidosde sumaridaje,Tratamientode imágenes,Bloquede composi-
ción y Bloquede técnicas,

El ordende apariciónde los temas,atendiendoal recorridoen espiral,es
portanto el siguiente(flg. 4): ÁreaVisual,LasaplicacionesdidácticaseImagen
por ordenador-o Infografla-, en la i a parte(Losfundamentos);Composición,
Currículumy Digitalizacir5n, en la Y parte(Conceptosaplicados);y Tratamien-
to de imágenes,Bloquede composicióny Bloquede técnicas,en la 3” parte
(Módulosdidácticos).

En la primeraparte se vierten reflexionesgeneralesy otras de índole
personalacercadelretoplanteadopor la integracióndela triadaarte, tecnología
ypedagogia,queya acometióporprimeravez la escuelaalemanadela Bauhaus.
En la Segundaparte serepasanconceptostodavíageneralesque tienen, sin
embargo,una aplicación directa en los módulos didácticos, Se incluyen
conocimientosdisciplinaresacercade las fuerzasvisualesde la composición;
metodológicos,quefijan la mejor forma deabordarel currículumespecificodel
área;y técnicos,necesariosparael manejodel escáner,el procesadoposterior
de la imageny la familiarizacióncon los formatosdigitales.

El último nivel, constituidopor el Tratamientode imágenes8y los bloques
curricularesde composicióny técnicas,seencuentraintegradoenlos módulos

~No recogidosenla ilustración.

Tratamientode imágenes,es unafórmulaque resumeaquí la manipulaciónde las
pinturasdigitalizadasparadestacarlas fuerzasvisualesquelas animan,conceptoqueno
tiene,evidentemente,un equivalentesencilloen el lenguaje.
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Aplicaciones
Fig. 4

didácticosquecomponenla tercerapartede esteestudio,por lo queno merecen
un capítuloespecifico.En estaparteserecogentanto las técnicasde análisisy
tratamiento de imágenesempleadasen cada caso, como las principales
referenciasexistentesen el DCB (DocumentoCurricularBase)de la Enseñanza
Secundaria9.En el capitulo7 («Respectoa las aplicaciones...»)se introducen
éstasconinformacionesadicionalesacercade las herramientassoftwaredeautor
(principalmenteToolBookde Asymetric)y las pinacotecasen CD-ROM. La
primerade lasdos aplicaciones,La composición,puedecontemplarsecomoun
precedente de la segunda,ya que fue desarrolladapara ajustarseal escaso
equipamientode los centrosadscritosal ProyectoAtenea,dentrodelos llamados
Paquetesde Recursosdel ProgramadeNuevasTecnologías,La segundade las
aplicaciones,ComentariosdeArnheim,culminala experienciay los conocimien-
tos adquiridosen el transcursode esterecorridoespiral-delo másgenerala lo
más concreto-, dirigiéndose, como hemos visto, a niveles afines al del
BachilleratoArtístico.

Desarrollohaciaafuera

Partiendode un sistemabasadoen unaternadeconceptostan generales
comolos de arte,tecnologíaypedagogía,suhomologacióncon otrossistemas

~Sóloen el capitulo 8 «Los origenes..».
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tudens

triádicos ayudaráa confirmarla validezdel nuestroy, de paso,a describirsu
funcionamientosistémico.A estefin, heelegidodostriadasquetienenen común
un centro puestoen el ser humano,si bien contempladodesdelas distintas
perspectivasdela antropologíay la psicología.Laprimerade ellas,expuestapor
JuanFernandoLaiglesiaen ¿Quéesla educaciónartística?(p. 100),incluye las
trespautaso rolesbajolos quesedesenvuelveel hombredentrode sumedio:
ludens,faberysapiens,El horno ludens,siguiendola tradiciónde J. Huizinga’0,
habitaun mundoreducido,perfectamentereglado,queseplanteasiemprecomo
situaciónlfmite: el mundodeljuego.El hornofaberes de naturalezaeminente-
mentepráctica,y seespecializaen transformarlosmaterialesde suentornopara
mejoradaptarsea él, Porúltimo, el horno sapiensesel conocedorracionalque
tiende,másalláde su acepciónpositivista,aco-nacerfenomenológicamentecon
el objeto,acontemplarlocomoacontecery no comocosa.

La triadaquenosocupasedesprendeconnaturalidaddela anterior,porque
cadauno de susvértices,arte, tecnologíay pedagogía,expresael nivel más
refinado de actuaciónque alcanzan,respectivamente,el ludens,elfaber y el
sapiens(fig. 5). El hombrequemejorjuega,el horno ludensmásdesarrollado,
no esel quesiguelos juegosdeotros,sinoel quejuega,precisamente,ainventar
juegosnuevos,espaciosacotadosque, másallá de su enfoquehedonista,se
justificanentantopuedanreferirsesimbólicamentea la naturalezadinámicade
otrossistemasen generaly, por extensión,a la esenciade la propiavidatomada
comofenómenocomplejo.El arte es, de acuerdocon Gombrich,la máxima
expresióndel juego así entendido.A su vez, el hombreque fabrica, el horno
faber,coronasusesfuerzoscuandoempiezaa fabricarobjetosqueson,a suvez,
fabricantesde otrosobjetos.El hombrequefabricaseconvierteasíen hombre

lO Ver Horno ludens.

Fig, 5
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tecnológico.El producto final de la máquinaquefabrica puedesermateria,
comoen lasmáquinasfabriles; energía,comoen las automotrices;o simplemen-
te información,comoen las máquinasde telecomunicacionesy, sobretodo, las
informáticas.La tecnología,podemosconcluir, esla metafinal del hornofaber.
Por último, el horno sapiens-el conocedor-culminasu avanzadaevolución
conociendoel conocer(el conocimientoensi, comofenómeno)cuandosehace
filósofo; al tiempoquecomienzaainterrogarsepor las circunstanciascontingen-
tes del conocer(el cómoconocery demásfactoresdel conocer),deviniendo
pedagogo.

En ningunatriada,y tampocoen la de ludens,fabery sapiens,cabela
infinitud de las accioneshumanas;éstasson tan numerosasquedesaflanla
riquezadel lenguajey de cualquierverbo destinadoa conjugarías.Resulta
alentador,por tanto, que la triada ludens-faber-sapienssepuedaderivarsin
dificultad de la triadafundacionalde la psicologíamoderna:respectivamente,
el ello, el superyoy el yo (flg. 6). Las tresesferasde la psique,definidaspor
Freudcomoconceptospuros,alcanzanen la psicologíatransaccionalde Erie
Birne la categoríade realidadesfenomenológicas,reformuladascomoel niño,
elpadre y el adulto.”

Así, el niño, claramenteidentificablecon el ello freudiano,encarnael
mundoemocionaly afectivodel individuo, solidificado enmoldesinfantiles,y
por encimade todo,el de las fuerzaspsíquicasde creacióny destrucción,muy
próximo ala naturaleza.Es el motor detodaactividad,la energíadelhombreen

A esterespecto,sepuedeconsultarla obraWhatdoyous~afieryou.sayhello?,del
mismoautor,o Ga¡;¡espeopleplay, editadasenEspafia(aunqueno muy bientraducidas).

Fig. 6
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Introducción

su estadomáspuroy sin objeto.El movimientocontinuode las cosas,desdela
perspectivadel niño, sejustificapor sí mismoentantojuego. Es,conrazón,el
irreductiblehorno ludenscapazde abstraersedel tiempoimaginandoqueesun
dios, conunatiza en la mano.

El padre, identificado con el superyo freudiano,es la eternavoz de la
conciencia.La poderosafigura delpadreculturalacatadapor las sociedadeses
el origenúltimo de esavoz implantadaen la psiqueinfantil, actuandolos padres
biológicos y demásfiguras de autoridadcomomero amplificador o eco de
aquélla.Elpadrepuedeserun tiranoamonestadorenciertoscuadrospatológicos
o simplementeel guardiánprocelosodel fuegode la tradición.Sin embargo,por
encimade todo, estafigura es la correa transmisorade la civilización y del
conjunto de valores,técnicasy oficios con que el hombreha aprendidoa
sobrevivir.Representa,por tanto, la memoriadel serhumanocomoexpertoen
adaptación.Su metafinal noesel conocimiento,por másqueostentealgunos
rasgosdepedagogo(es, al fin y al cabo, el primer instructordel niño), sino la
adaptaciónal entornoencuantotal; yaseaa susistemade valores,en el entorno
social, o asuscondicionesmateriales,en el entornofisico. Siendoespecialista
en técnicasde supervivencia,sólo su mediaciónes capazde impedir que la
tecnología,comosumade conocimientosheredados,sepierdaparasiemprede
unageneracióna otra. El hornofaber es, por tanto, una de las encarnaciones
positivasdelpadre.

Por último, el adulto, relacionadocon el yo freudiano,es el conductor
autónomoeinsobornabledel individuo, capazde discernirmásallá del carácter
primariodel niño ydela naturalezaextremadamenteconvencionaldelpadre.Su
cometidoprincipal es garantizarel buenfuncionamientode la psiquecomo
globalidadautónoma,y su máximaaspiración,la perfectaecuanimidadque
otorgael conocimiento.Es el único mediadorautorizadoentreel niño y el
padre,el mejorlubrifícadorensusconstantesfriccionesy la únicafigura capaz
de arbitrar compromisosrecíprocosperdurables,Aconsejaal artista-niñola
mejor tecnologíadelpadrey al febril constructorel secretoparatomarsesu
oficio comounjuego. Sepreocupadeinstruir al niño, tal comosoñaríaelpadre
perotambiénde formar alpadre comonuncaseatreveríael niño, paraqueel
aprendizajerepresenteevoluciónantesquecoerción.El adulto es el verdadero
pedagogo,la quintaescenciadelhorno sapiens.Existe,sin embargo,la evidencia
clínicade quesonmuchaslaspersonasquevivena susespaldas.Parafraseando
al Dr, ThomasA. Ilarris, suexistenciatranscurreen perpetuasintoníacon el
cansinodiálogopadre-niño12,

¡2 Consultarla obradel Dr. ThomasA. Harris, Yo estoybien, tz~ estásbien,
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Nifio

Luden,

Por último, integrandolos nuevosconceptosen el esquemadel apartado
anterior, podemosobservarel desarrollocompleto, hacia adentro y hacia
afuera, de los trespoíosqueanimanel proyecto(fig. 7).
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1. Área Visual

1.1 Las tendenciasde la educaciónartística

La didácticade las artesplásticasreúneconceptostandisparescomo el
intelecto, la cognición,la creatividad,el arte, la sociedad,la educacióny, en
definitiva, la propiacondiciónhumana.Sinembargo,tal amplituddeobjetivos
descansasobreunabase teóricadeficiente, reducidaa las aportacionesde la
psicología y la pedagogía,y una concepcióndel arte que pocas vecesse
explícita.Otrasdisciplinaspróximasa la educaciónartística,comofilosofía del
arte, teoríade la comunicación,estética,iconología, semiótica,etc,, no han
logradoaúnestablecerlos necesariospuentesparaofrecerunavisión unitariade
contenidosdisciplinares.A lo quesesumael desinterésde artistasy teóricosdel
arte (connotablesexcepcionescomola Bauhaus)hacialas cuestionesestricta-
mentepedagógicas.

al Evolución

Las tendenciasdominantesen educaciónartísticaa menudo se han
superpuestounasaotrasdemodoanálogoa los estilosartísticos,enturbiandoa
vecesla definición de sucampo.Algunasdeellashanconocidomomentosde
esplendoren quelograronimponersucoloracióna la mezclade las anteriores.
Suhegemoníasolíavenir dela manode aquellosautoresque,en cadamomento
histórico, hicieron suyaslas expectativasy demandasmásperentoriasde la
sociedad.Así, la revoluciónindustrial propició unaatenciónpreferentea las
habilidadesmanualesnecesariasenel mercadolaboral.El rigor en los trazados



Área Visual

y la destrezaenel manejode las herramientasde dibujo técnicofueronvalores
dominantesen estaépoca.

En la siguientefase, durantela primeramitad del siglo XX, sebuscó
divulgaren la poblaciónlos valoresculturalesde la clasemedia,entendiéndose
el artecomounadecorosaactividadde fin de semana.La mismatendencia
evolucionóhacia la formacióndel caráctermoral y el gusto estéticode las
personas,inspiradaen la tradición que habíaniniciado en el siglo XIX los
reformistasingleses,comoA.W.N. Pugin,JohnRuskino GottfriedSemper.Las
cuestionesde estiloy estéticaeranafrontadasconunavoluntadde discernimien-
to moral entrelo buenoy lo malo -o lo correctoy lo incorrecto-atravésde un
procesoracionalizadorde la forma, típico de la fe positivistadel XIX. Escribe
EdurnaUnaUrraza,«el criterio apriorísticosobrelo quees y lo queno esbuen
gusto,el conceptodeartey debellezacomovaloresuniversales,independientes
deltiempo ydel espacio,vana generardurantela primeramitadde estesiglo un
sinfin de métodosde medidaorientadosa detectarlos portadoresde ‘buen
gusto’, o biensi un métododeenseñanzaha causadosuefecto,desarrollandola
apreciacióndeestosvaloresestéticosincuestionables»(«Educaciónartística...»,
p. 51). Entretalesmétodosde medición,destacanel TestdeApreciaciónestética
de Thorndike(1916)olaEscaladeArtedeBarron-Welsh(1948).

Despuésde la SegundaGuerraMundial, irrumpió unatendenciacon más
pujanzaquelas anteriores,coincidiendocon el esplendordel expresionismo
abstractonorteamericano:la llamadalibre expresión.La educaciónartística
entendidacomoautoexpresióncreativa-cuandono vehículoterapéutico-tuvo
en Lowenfeld y Sterna susprincipalesvaledores,impulsandoun magisterio
basadoen la no ingerenciadel profesoren el procesocreativodel alumno.El
desgastede estametodologíavino desu proximidadal nihilistapinta lo que
quieras,consignaen queseresumíala previsiblevulgarizacióndelmétodo.Sin
embargo,el flancomásvulnerablede la expresiónlibre erala evaluacióndel
alumno,dadala dificultad decalificar cualquiertrayectoriaqueseautoproclama
libre. Unrespetoexageradohaciaelprocesoprimario del alumnopodíaderivar,
además,en una completa inhibición del profesor respecto a sus propias
funciones,prácticamentereducidasa las de maravillado testigo.Durantelas
últimas décadas,sin embargo, la autoexpresiónha sido el único método
hegemónicoen el aulade arte,

Al trasiegode las pedagogíashay que añadir el de las vanguardias
artísticas, influyente en la principal canterade profesores de dibujo de
enseñanzasmedias:lasescuelasde BellasArtes. Comofrágil puenteentrelas
inquietudesdel arte internacional y los futuros profesores,las escuelas
superiores-despuésfacultades-pudierondejarsu impronta,entreindagadoray
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anarquista,en los seminariosde bachillerato.Aunque esta influencia podía
aumentarel desordenprograniáticoya existente,tambiénayudóadifundir la
única leccióntibiamenteaprendidapor todos:la de objetivar los recursosdel
lenguajevisual-punto, línea, plano,textura,color, etc.-,paraintentarempezar
de nuevo.

A partir de los afios 70, seañadeal panoramael aprendizajede las nuevas
técnicasaudiovisuales,como la televisión, el vídeo, el diaporama, etc,
generalmenteprecedidaspor ciertaaureolade racionalidad.Proclamascomola
de Dorris Dondishaciaunaalfabetizaciónvisualsontípicasde estaépoca,en
quesepercibeporprimeravez la necesidaddeeducaral nuevoespectadorde
imágenesnacido de los mass media. De hecho, la educacióntecnológica
privilegiarála formacióndel espectadordemensajesvisuales-concapacidad
parael análisisy la crítica-antesquela delcreador.Sualcancequedalimitado,
por tanto, al estudiode los códigos de comunicaciónde los medios más
difundidos(tv, cine, video,prensa,córnic).

b/ Tendenciasactuales

En la actualidad,destacandos tendenciasen el panoramade la educación
artística.La primerade ellasmarcaunretornoala copiatradicionalde modelos
consagrados,desdeunaperspectivanueva,B. Wilson, en Teachingdrawings
from art, defiendela ideade queel ambienteartísticodel alumnoes sumejor
educador,reclamandolapresenciaenel auladelosmejoresmodelosdel pasado.
La autoexpresiónde décadaspasadas,comomodelovolcadoenla acciónantes
queen la contemplación,desatendíala apreciaciónartísticadel alumno,por lo
quetampocopodíagarantizarsuexcelenciaexpresiva,y aúnmenosestética.Sin
renunciar a algunosaspectosde la autoexpresión,como la estima de las
contribucionesoriginales del alumno, el modelo de Wilson invierte las
prioridades,estableciendoun puenteentreel academicismoclásicoy las teorías
modernasdela creatividad,a lasqueconfiereunabaseprocedimentalde la que
carecían.

La otra grantendencia,de raícesmássocialesqueacadémicas,abogapor
unateonologizacióndel aulaa travésdel ordenador-como antessucedieracon
el vídeo-,por suestimableprotagonismoen el cambiosocialqueseavecina.Jan
Davinson,en un articulo tituladoconhumor«El futuro ya no es lo que era»
(<¿TheFutureIsn’t What It UsedTo Be»), relacionalos distintos modelosde
enseñanzacon los económicosy sociales:«La mayoríade nuestrasescuelas
fuerondiseñadascon el fin depreparara los estudiantesparalos puestosde
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trabajode la eraindustrial.El propioaspectode las escuelasrecordabaya al de
las fábricas.Así, las fábricasnecesitabanfilas de trabajadoresquesimplemente
siguieranórdenesy las escuelasteníana susestudiantescolocadosdel mismo
modo.En la industria,el trabajosehaciaen cadenasde montaje;ahorasehace
conrobotsy tecnología.Los trabajadoresde la erade la informaciónutilizan
ordenadores,estánintegradosenequiposy formanparteactivade la organiza-
ción. Muchasescuelas,sin embargo,aúnsiguenancladasen el modelode la
fábrica»(p. 1)11.

Si estoes cierto, comoparece,cabríapreguntarsepor las consecuencias
concretasen el aula de dibujo. En este campo,la bibliografía es aúnescasa,
siendonecesarioacudirarevistasespecializadasen tecnologíaeducativa(más
de 50 entodo el mundo)o educaciónartística(principalmentecinco),la mayoría
de ellas en inglés. El interéssuscitadoes, en cualquiercaso, crecientey la
industriadel softwarehatomadonotade ello, ofreciendoalgunasaplicaciones
-todavíaescasas-destinadasala educaciónartística.A esterespecto,Beverly J.
Janes,unade las analistasmáscitadasen estecampo,resumeasí losprincipales
retos-y tambiéninercias-queenfrentanlosdocentes:«Loseducadoresde arte,
queestudianlos interrogantesacercadel valor estético,no aplicandespuéssu
conocimientoa evaluarla direcciónquepuedentomarlas nuevastecnologías
(como los ordenadores)en su viejo campo,y se limitan a preguntarcómo
puedenrealizarde modomásrápidoo eficientela tareaqueya realizabanpor
otrosmedios.Peromásbiendeberíanpreguntarsecómopuedealterarestanueva
tecnología los conceptosexistentesen relación a esa tarea, qué nuevas
alternativaspuedenserconsideradas,o si estosedebehaceren absoluto.Estas
cuestionespreliminaresproporcionanel armazónparaempezara experimentar
y ¿alificarlas aplicacionesdel ordenador»(«Understandingthe Significanceof
Technology in Art Edueation>., p. 23). Una cuestión más preliminar fue
planteadapor Donna Pauler-Stovallhace,casi diez años: «Los profesores
interesadhsen utilizar el ordenadoren e] auladebenconsiderarprimero las
metasde unprogramadearte:¿elordenador(attstation)vaaserutilizadocomo
un medio de creaciónde trabajosartísticoso como unaherramientaparala
ensefian2adela apreciacióndel arte’?» («A computerartstationin the artroom»,
p.l9).

Lasapliéacionessoftwarede esteestudiósedecantan,desdeluego,por la
utilizacióndelordenadorcomo«herramientaparala enseñanzade la apreciación
del arte».En susejercicios,el alumnopuedeconfrontarel análisisprevio de

13 Traducciónpropia.Enadelante,traduzcolos textosquesólose encuentranen inglés
manteniendosu titulo enel idioma original.
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algunaspinturasconunareelaboraciónpersonaldesuselementos,situándoseen
un posibleeje de confluenciaentre las tendenciaspostrerasde la educación
artística,tal comolas acabode exponer:la autoexpresk5ny el Backto Basics
artístico(en cuantoqueretomala historiadel arte comocanterade soluciones
ya probadas)encabezadoB. Wilson. Peroapoyándoseen el ordenadorcomo
vehículo del aprendizaje,en sintoníacon la educacióntecnológicade Jan
Davinson,Beverly J. Jonesy otrosmuchos.

1.2 La educaciónartfstica como basecognitiva

La enseñanzaartística siempreaspiróa ocuparun lugar propiojunto a
otras materiasfundamentalespara el desarrollocognitivo del individuo: la
filosofía, las matemáticasy el aprendizajelingtiistico. Si bienestamosmáslejos
que nuncade alcanzareste ideal (ni siquierala filosofía tiene garantizadala
supervivenciaen los programasde estudios),no por ello deberlacaeren el
olvido. Desdela GreciaclásiQahastanuestrosdías,unasólidabasede experien-
ciasy conocimientosartísticos,filosóficosy lingtiísticos,organizadosenunared
de relaciones,ha demostradoser idónea como soporte de cualquier otro
conocimiento,porqueconformapor sí mismaunaestructuradelconocerque
puedeaplicarsea todo lo conocible,Platónfue más lejos al proponeren su
Repúblicaun modelocognitivo quetuvieracomoprincipioy fin la apreciación
del arte,paraque «nuestrosjóvenes,al igual quelos habitantesde unaregión
sana,puedansacarprovechode todo y, seacual fuereel lugardesdedondela
emanaciónde las obrasbellasllegue hastasusojosy oídos,la recibancomouna
brisaquesoplasaludde tierrassalubresy lesganaimperceptiblementedesdesu
mástempranainfanciaparala semejanza,el amory la armoníaconla verdadera

14

bellezade la razón»

al Ver, pensary sentir

Desdeque la psicologíade la percepciónformuló la teoríade que «ver
formapartedelpensar»,lapsicologíaempíricahatenidoocasiónde desarrollarla
ennumerososexperiencias,comprobandoquela imaginación-o lacapacidadde

“‘ Citadopor HerbertReadenEducaciónpor el arte, p. 84.
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visualizar-puedealcanzarel mismovalor quela experienciavivida. Consideran-
do quetodaslas realizacioneshumanas,desdelos pequeñosutensilioshastalas
transformacionessociales,tuvieronantesunaexistenciapuramentevisual en la
imaginaciónde personaso grupos,eslícito pensarquelas imágenesson, en
nuestravida,unacosamuyseria.

En el áreaplástica, sin embargo,imaginar y soñarno son el fin del
aprendizaje.Más importantequeimaginaresaprenderla forma de expresarlo
ya imaginadoy de valorar lo que otros han imaginadoanteriormente.La
imaginaciónsolamentesaleala luz atravésde la articulaciónde un lenguaje,y
la composición,ensu sentidomásamplio,rige la sintaxiselementaldel lenguaje
visual. En la introducciónde Consideracionessobrela educaciónartística,
Arnheim describelas razonesquele llevaronal estudiode la composición:
«Resultóquela composiciónno selimitabaa organizarla estructurade la obra.
Cadauno de los elementosindividuales tenía un significado,pero éstesólo
adquiría sentidoen el contextodel todo, y el contextodeltodo se revelabaa
travésdelas relacionesformalesde laspartes.Laorganizacióndelpatrónglobal
no erasimplementeun ornamentomáso menosagradable,sino una imagen
simbólicade cómo veíael mundoel artista»(p. 22).

No sóloen las imágenessubyaceun esquemade tipo constructivo,sino
tambiénen todo tipo de fenómenosy abstracciones,incluidoslos movimientos
del alma, El esquemade una configuraciónvisual tambiénpuedeservir de
modeloparaotraconfiguraciónno visual o abstracta.La figura 1.1, ilustracómo
un mismoprincipio estructuralpuedeservirafinesdistintos,pormásqueexistan
grandesdiferenciasdefunciónentreellos.En definitiva, la percepciónescapaz
de discernirpor si mismalo generalde lo panicular,estableciendoesquemas
asociadostanto a formas como a ideas.Por esocuandonos referimosa la
composiciónno hacemosotra cosaquehablardeunapercepciónquesehubiera
vueltoautoconsciente.Tambiénpodríadefinirsela composicióncomoel artede
organizarla formasmaterialesexternassegúnlasmismasleyesque rigen las
perceptualesinternas.Y en esteprocesopuedesalir a la luz la estructura
profunda-o unapartede ella- denuestroaparatode conocimiento.

David Peathaceunaaplicaciónparticularal fenómenode la percepción
queserelacionaconel modeloholográficode DavidBohm’5: «Sesabemuy bien

15 Segúnestemodelo,expuestoen el ParadigmaIlolográfico (obradevariosautores
publicadaen Espaflapor Kairós)el cerebroesun hologramaqueinterpretaun universo
holográfico.En la holografla,la luz de cadapartedel objetosepliegasobretoda la placa
fotográfica,de modoquecadapequeñaregióndela fotografíacontieneinformaciónsobre
el objeto entero.También en la percepción,como en otros procesoscerebrales,la
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Kb
Fig. 1.1

quela ilusión del movimientocontinuoseproduceenunapelículapormediode
la sucesiónrápidade imágenesinmóviles.Inclusomásimpresionanteesel hecho
de quetodala visión humanaestácompuestade informaciónrecogidadurante
las brevespausasexistentesentrelos rápidosmovimientosbalísticosdel ojo
humanomientrasexploraun objeto.Lo queseve comounaforma explicada
está, de hecho, compuestapor una sucesiónextremadamenterápida de
‘instantáneas’tomadaspor el ojo de las distintaspartesde un objeto. Cuando
esterevoltijo de imágenesdiscretasentraen el sistemanervioso,sedespliegaen
las regionesdeterminadasde la cortezavisual y sevuelveaplegar.El cuadro
estáticoque se observaen la paredde una galería de arte, de hecho, es la
manifestaciónexplicadade un complejo ordenimplicado en la mente,y se
produceen la mentemientrasunamultiplicidadde imágenessepliegaen sí y
luegosedespliegaenel consciente,Porlo tanto,no sólolaspartesexplicadasdel
mundo son el resultadodel desplegamientode un orden implicado más
profundo,sinoquetambiénlas mismasimpresionessensualesquetenemosde
estosobjetossedespliegansegúnel mismo orden»(p. 198).

El artede la composicióntiene,por tanto,unadobleaplicacióncognitiva:
como medio de adiestramientode la capacidadde intelección,basadaen la
aprehensiónde la estructurade las cosasy los fenómenos;y comoinstrumento
de autorreconocimientodela psique,en la organizaciónde formas,movimien-

informaciónvisual sepliega en cadapuntodel sistemanerviosoparadesplegarsedespués

en forma de concienciade lo percibido.
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tos, sonidos...,segúnel tipo de lenguaje al que se aplique.Por ejemplo, si
consideramosla coreografíaescénicacomola composiciónde la danza,también
la composiciónenpinturapodríaserdescritacomola coreografiade la imagen.
En cualquierade las artes,la composiciónescausay efecto’6,porqueconstituye
la mismabasede su lenguaje.

b/ El artecomolenguaje

La existenciadeun ordenprofundoen lasarteseslo quepermitereferirnos
a ellascomolenguajes.Sin entrar en la polémicasemiológicaacercade los
elementosirreductiblesdel lenguaje, lo cierto es que la composición, en
cualquierade las artes,encuentrasumejor equivalenteen el segundonivel de
articulacióndel lenguajeverbal:el sintáctico,En el mundovisualno percibimos
unidadesaisladas,sinoconjuntosde elementosquemantienenentresírelaciones
por ubicación, pertenencia,traslapo, semejanza,etc. Si no fuera posible
relacionar,por ejemplo,unamesacon un objetocualquierapuestosobreella,
tampocosepodríadeciralgotansimplecomo«el objetoestásobrela mesa».Ese
estar el objetosobrela mesaesunprimercriterio decomprensiónde la escena,
o lo que eslo mismo,unaclavedecomposición.Deno existir unasintaxisen
el lenguajeverbal, sóJopodríamosyuxtaponer«mesaobjetos»,sin establecer
relaciónalgunaentreellos. Las conjuncionesy preposiciones(por ejemplo,
sobre) pertenecenal nivel sintácticode la expresión,del mismomodoque los
resaltesen lo techosy paredesdeun edificio ponenen evidenciaunaestructura
subyacentede vigasy pilares.

La composición,por tanto, organizalos elementosbásicosdel lenguaje
plástico -el punto, la línea, el plano, el color, el claroscuro,etc.- de modo
comprablea la sintaxisrespectoalas palabras,Si la psicologíade la cognición
habla fundadoen el lenguajetoda actividad intelectiva,hastaque la Gestalt
demostró,aprincipiosde siglo, quelas imágenesmentalesantecedíansiempre
a sus significantes,la consideraciónde la imagenen sí como parte de un
lenguajevisual podríasuspendertemporalmenteestavieja polémica’7.Decía

16 Comocausaesunadestrezao disciplinadentrodecualquierarte,mientrasquecorno
efectoesla configuraciónintencionalde los elementosdeunaobraen particular. En el
primer apartadodel capítulo «Composición»explicaré con más detalle las distintas
acepcionesdeltérmino.

~ Por visual, no hay que entendervisible. Aunque la percepciónseaun proceso
inteligenteen si, fenómenoscomolos sueñosy las imágenescidéticasdemuestranqueno

30





Área Visual

coLoCAcloN DE LOS POSE DES PROFILS

PERFILES O Silue lee patrIa en ¡enaní
O Siluar OC pe¿Iileo aro dklonera coiflpte de lépainseur des
~Y. leniendo Oír cuenla el
CCP450’ de las ¡lajas -E~

IB 19 22 25 a MON EDES -

MONTAJE DE LOS M MES
MECANISMOS 9 Pralklííerdes rarnures daris

§ Pa~hicarvr.a regala ecl el la líanche ínlér<iire descoirlo irlonor de las hojas para baltanis paur le puesage dílél paso del guiador. guido.O fljar los rolhers La pos¡cioí, O Fixe, les ,óI«rs La poarliorí fiE’ queda reservada poro las recle réservee pali, lee hallareIs¡lajas níenores, ~ nierleure dar-iI lepeísseíír oíl de

sea22 mr,, a manar 22 arTE mi malTÉs.
INSTALAcION DE LAS INSTALLATION DES
PUERTAS PORTES
¿3 Iníroduer los roPera arr las O Irítroduijo es rollar, donar es
~OClil0$.InClinandO la, io~as. prohlís. en Incarrual les bahlaríle,

por la llora íillérior. Canríííérer,e, par te bahlaní

Fig. 1.3

De hecho,el término alfabetizaciónse ha identificadoa vecescon el
aprendizajevisual,porel imperativodeaprendera leer o escribir imágenesdel
mismomodoquesi fuerantextos,Perocabepreguntara quénivel de lecturao
escriturasehacereferenciaal hablardealfabetizaciónvisual.A un nivel básico,
no haygrandiferenciade prioridadentrela lecturade iconosy la de palabras;
porejemplo,entreun letrerocon la imagendeunacalaveray otro con la palabra
«peligro»(flg. 1.2).A estenivel, sin embargo,la alfabetizaciónverbalexigeun
esfuerzosuperiorquela visualparaadquirir losmismorudimentosde expresión.
El lenguajeicónico sueleemplearse,precisamente,porquepuedenentenderlo
hastalos niñosy los analfabetos,

En el nivel intermedio de la alfabetizaciónpodríamoscomparar,por
ejemplo, las instruccionesde un aparatoconsuilustraciónen viñetas(ng. 1.3).
Los sistemasnormalizadosson,en el mundode la representaciónvisual, lo más
parecidoaun lenguaje«contodaslasde la ley», yaquesebasanen códigosmuy
precisosde carácteruniversal(flg. 1.4).Perola interpretaciónde estosplanos
tampocopuedeconsiderarsecomo la meta de una verdaderaalfabetización
visual. Si la calaverade la señal de peligro parecedemasiadotrivial para
merecerun capitulo apartede la educación,los sistemasgeométricosde
representación,al contrario, resultandemasiadoespecíficosparaocuparel foco
del aprendizajevisual. Otro tanto sucedecon las señalesde circulación, en
educaciónvial; o con lasbanderas,gráficosestadísticosy mapasmultifirnciona-
les,en geografía.

En el nivel superiorde la alfabetizaciónconfrontaríamos,por ejemplo, la
comprensiónde un cuadrode PaulKlee conla de unpoemade CésarVallejo
(flg. 1.5). Peroentoncesya no cabríahablarde alfabetización,sino del rango
superiorde la culturaartísticao literaria.
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intercambioentrepersonas.De ahí la necesidadde dominarunosrudimentosde
sintaxisquefaciliten estacomunicación.Peroel argumentoesendeblea todas
lucesy no pruebaquela alfabetizaciónvisual incumbaaunamayoría,comola
verdaderaalfabetización,A estepropósito,Dondisafirmaba:«Haymásde3.000
lenguasindependientesy distintas,queseusanhoyen el mundo.Launiversali-
dad del lenguajede la visión es comparativamentetan superior que parece
realmenterentablesuperarla dificultad quepuedasuponersucomplejidad.Los
lenguajesson conjuntoslógicos. Peroninguna sencillezde este tipo puede
adscribirsea la comprensiónvisual, y los quehemosintentadoestableceruna
analogíaconel lenguajeconocemosmuybien la futilidad de esteintento»(La
sintaxisde la imagen,p. 22).

Muchosintentospor desarrollarsistemasquerefuercenla alfabeticidad
visual han demostradosus múltiples limitaciones.El primer creadorde un
lenguajeisotípicofue el filósofo Otto Neurath,adscritoal Círculo de Viena y
gran observador de los fenómenosdela comunicacióngráfica.Otro lenguaje,el
ISOTYPE, pretendió la réplica visual del diccionario medianteimágenes
diagramáticasmuy sencillas18.Perotodo lenguajegráficoalcanzamayoreficacia
si se complementacon palabras.En El arte como oficio, Bruno Munari
pronosticabala futura primacíade los lenguajesvisuales:«todosreconocenlas
señalesdetráficoporquesevenobligadosaentenderlassi quierencircular; pero
cuandolos otros signosde lasdemáscategorías,como los matemáticoso los
musicales,sehallenmásdifundidos,sepodrábuscarunainteligenciamutuapor
mediode signosy símbolos,combinandolos signosentresí comoaconteceen
tas escriturasideográficaschina y japonesa»(p. 68). Pero cuandoel propio
Munari, comoartistapolifacético,seentretuvoen confeccionarun lenguajede
tipo icónico, lo hizomásporhumorismoquepor convicción,comoilustranlos
sorprendentesejemplosde la figura 1.6, mezclade «signosde mendigosy
algunaseñal de tráfico» (a modo de ejemplo, el icono superior izquierdo
significa«hombrearmadoconperrosfuriososen ciudadhúmeda»).

Si en los paísesdondeha prevalecidounaescrituraideográfica,como
China y Japón,éstaha representado,antesqueunaventaja,la garantíade su
completoaislamientoidiomático,¿porquéhabríamosdeimitarles ahoralos que
hemos tenido la fortuna de heredarun sistema de signos abstractos?El
empecinamientoporencontrarequivalenciasentrelos lenguajesverbaly visual

18 Podríamosconsiderarlos entornosgráficosde ordenadorcomo herederosdel
[SOTYPE,dadoquesusfuncionesestánilustradascon iconos,alcontrarioqueensistemas
operativosde baseverbal,comoel MS-DOS.
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un plano de metro, las relacionestopológicasentreestaciones(fig. 1.7). La
capacidadde creartalesesquemascaracterizala inteligenciaespacial,queno se
restringea la dimensióndelespaciosino queencuentraaplicaciónen cualquier
tareaquesefundeen la comprensiónde conjuntosy jerarquías.Así, el gusto
analíticoy ordenadorde estemodode inteligenciaes apreciadoen tareasque
tienenpoco quever con la estética;aunqueproporcione,al mismotiempo,el
componentede ordeny equilibrio quepodría llegar a hacerlasestéticas.El
sentidode la proporcióny la mesura,o el gustopor la claridad,la perfeccióny
la limpieza, son algunosde los valoresquepuedencaracterizar-o no- desdela
escriturade unacartaa la gestiónde unaempresa.

Porencimadetalesactividades,la composiciónencuentraenel artesumás
alto destinoy tambiénsumediomásexigente.El arte,como fenómenode gran
complejidad,no puedereducirsea los valoresde orden,armoníayperfección
conqueescaracterizadoa veces.Dehecho,sehaceeco lo mismo del ordenque
del desorden;de la armoníay la perfección,igual que de lo estridentey lo
imperfecto.Losrecursoscompositivosdel arteestánpuestos,en definitiva, al
servicio superiorde la expresión.Sólo que la expresiónnítida del desorden
precisaun ordenarticulado,y la expresiónde lo inarmónicono puedeprescindir
de la armonía.

De la capacidadquetieneel arteparacomunicartodo tipo de fenómenos,
se derivan, segúnArnheim, sus tresprincipalesfuncionesen la esferade lo
cognitivo: representaciónde las fuerzasendógenasde la mentepor afinidad
dentro-den1ro entrela obray el artista,queincluyetodoslosprocesosdelpensar
y del sentir; representaciónde las fuerzasexógenasquemodelanla condición
humana,por transferenciadentro-fueraentreel artey la vida; y la funciónmás

Organlzatlori Cbmt r4.tir.

a... ~~

Fig. 1.7
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evidente,denominadasimpática,que estableceuna resonanciafuera-dentro
entrela obray el espectador.Lasfuerzasendógenasy exógenasqueafectanal
individuo tienensusequivalentesplásticosen las fuerzascéntricasy excéntricas
de la composiciónartística.Estasfuerzas,comoveremos,pugnanentresí enpos
de un cierto equilibrio dinámico,ejerciendolas céntricassuatraccióndesdeel
centrode la obra,y tirando las excéntricasdesdefuerahaciasí mismas,como
hacela fuerzade la gravedad19.

El aprendizajede la composiciónartística,por tanto, noshabitúaa la idea
de que existenfuerzasinvisibles que rigen la imagen, estimulandoasí una
apreciacióncríticadelas imágenesdel entorno:desdelas quearrojanlos medios
de difusión a las queaguardanen las grandespinacotecas.Perotambiénnos
ayuda,comohemosvisto, a visualizar-y por tantoaretenery comprender-los
conjuntosy categoríasde los sistemasabstractos.A la inversa,el estudiode la
composicióntambiénpuedebeneficiarsede las aportacionesde otrasáreasdel
conocimiento:de las matemáticas,al hablardeproporción;de la música,en lo
concernienteal ritmo y la armonía;o de la fisica, al describirlos camposde
fuerzasy los vectoresvisuales.La interdisciplinaridadtambiénhacemássencillo
dotaral artede valorescomolos desentidoy utilidad, queno sehanprodigado
en la formaciónartísticareciente.En ausenciade estosvalores,unamayoríano
necesariamenteincultivadaseha ido sintiendo,poco a poco,completamente
desvinculadadel mundo del autoproclamadoarte. Al mismo tiempo que el
diseño,el ciney la arquitecturacolmabanel vacíoestéticodejadopor la pintura
o la escultura.Si las bellasartesson lo bastanteinfluyentescomoparaesperar
que todos las estimen,tambiénhan de mostrarseellas mismascapacesde
mantener,al menos,el interésde supúblico másfiel. Peroapreciarlos valores
en queel artecifrahoy suautoridad,por fin disociadode todautilidad social,
no es unalabora la quemuchossesientanllamados.Porlo queparecenecesario
empezara cambiaresosvalores.

1.3 Las nuevastecnologíasen la apreciación del arte

Si pudierahablarsede unanecesidadcolectivade alfabetizaciónvisual,
éstano seríaconsecuenciade la difusión dela fotografía,comoopinabaDondis,
sinomásbien de la imagenpor ordenador.El discursodeDondisfue lanzadoen

19 Estosconceptosseexponencon másdetalleen el capftulo4, «Composiciófln.
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1972, épocaen que ni siquierasesospechabala futuradifusión del video y aún
menosla de las aplicacionesinformáticas.LindaEttinger,pioneraen el análisis
de las implicacionesdel ordenadoren la enseñanzaartística, lo expresade este
modo: «Aparentementede la noche a la mañana,individuos previamente
alejadosde las imágeneso la comunicaciónvisual estánexigiendo-y obtenien-
do- herramientasde ordenadorqueproporcionenaccesoal inundo visual.Y ala
misma velocidad, mucha gente que trabaja con software de gráficos de
ordenadorsedacuentade lanecesidadde comprenderlos principiosy técnicas
básicosdel arte»(«Art EducationandComputing:Building aPerspective»,p.
59).Unapáginadespués,dice la autora: «Contrariamenteala manidapublicidad
comercialde los programasgráficosde ordenador,que anunciaponerfin a la
necesidadde contarcon algúntalentoespecial,la actual fascinaciónpor los
gráficos de ordenadorestá creandouna más amplia, y no máspequeña,
necesidadde estudioformal en artey diseño»(p. 60). Otrosautores,comoOuy
Hubbardy ElizabethBoling, haninsistido en estemismoaspecto:«Quizásel
beneficiomásimportantepara los estudiantesen una lección como ésta(de
diseñopor ordenador)es quedeben considerarlos principios básicosde la
composiciónvisual comoun resultadodirectode los problemastécnicosalos
queseenfrentan»(«Computergraphicsandart education»,p. 20).

a/ Lasnuevasimágenesy lasantiguas

Si la crecientedifusiónde las aplicacionessoftwareincentivala formación
plástica,éstadeberlaincumbir, enprimer lugar,a los propios ordenadores.El
volumeningentede informacióngráficageneradopor ellos suelever la luz en
un estadoinacabado(o demasiadoacabado),quees apenasasimilablepor sus
receptoreshumanos,condicionadostanto por las leyesde la percepcióncomo
por los valoresde suculturavisual. Por otraparte, existela paradojade quelos
ordenadoresseencuentranyapróximosaoriginarsuspropiosmensajesvisuales,
sinapenasintervenciónhumana.Ladifusiónde lasimágenesinformáticaspuede
contribuir así,másquecualquierotra cosa,al florecimiento de un verdadero
analfabetismovisual, del que seránvictimas los más jóvenes.Esto podría
evitarse,quizás,alfabetizandoprimero a los propios ordenadores,es decir,
implementandounasuertede códigoestéticoen susprogramasgráficos,quelos
mantuvieraasalvode los excesosmáscomunes.Peroestaposibilidadsólose
abreparaun futuro no inmediato20.Ahorala cuestiónes cómo contrarrestarel
nivel ya alcanzadode banalizaciónde lo visual, aunqueseanecesario,para

20 En el capItulo4 vuelvoatocaresteinteresantetema.
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lograrlo,aplicarunapequeñadosisdel mismoagentecausal,de claranaturaleza
tecnológica,comosueroinmunizador.

A simplevista, darun caucepedagógicoa la omnipresenciade las nuevas
imágenespareceunabatallaperdida.Los alumnosya la ganaronde antemano
cuando aprendierona manejarsesolos -y de modo intuitivo- en la jungla
contemporáneade la imageny latecnología.En esteterreno,los docentesmejor
intencionadosjuegan,en general,con la desventajade contemplarlopreferente-
mentedesdefuera, sinaventurarseaentrarde lleno en su maleza.Peroel temor
aserdesbordadospor la exuberanciadelas nuevasimágenesno sueleahuyentar-
secon la lecturade manualesde teoríade la comunicación,o la asistenciaa
cursillos de capacitacióntecnológica.De estemodo, no es extrañoque el
profesoracabetransfiriendoal alumnosuspropiasdudasy temoresacercade los
media,o sunecesidaddedarsentidoa un lenguajequeesajenoalos lenguajes
convencionalesy al discursotradicionaldel arte.Esemundoya no esel suyo,
y tiene poco que ver con las imágenes,ahoratranquilizadoras,del arteque él
habíajuzgado moderno.Además, frente a la nueva imaginería,los mapas
parecensiempre incompletosy a punto de caducartodos los días. Sólo el
alumno,preferiblementemenorde 16 años,poseeel suficientebagajede horas
detelevisión,consolaNintendo,videoclipsy cinebasura,paraorientarseeneste
terrenode modoinstintivo.

El intento loablepor partedel profesorde darun sentidoa lo queparaél
no lo tienepuedeconvertirse,a ojosde sujoven alumno, en el mayor de los
sinsentidos.Sobretodo si el profesorextraedicho sentidode aplicarsobreel
nuevo mundo los parámetrosdel antiguo. Mientras que el adulto tiendea
lamentarsepor la excesivaabundanciadelasnuevasimágenes,estandoél mismo
educadoparasu disfrute selectivo de una en una, el adolescentesueleestar
muchomejor adaptadoa la banalidadde las nuevosmedios.Ha aprendido,por
ejemplo,acontemplarlas imágenescomocadenaso conglomerados,y seresiste
intelectualmenteaeseanálisisimagenpor imagen,heredadode los tiemposen
que éstaseranun bienpreciado,destinadoala delectacióndel gourmet.Lo que
másha variado,puededecirse,esla velocidaddemetabolismodel espectador:
la voracidadque implica la nuevadieta no es aptaparala mayoría de los
estómagosadultos.Por otro lado, lo que hastaahorarepresentabaun aporte
equilibradode materialvisual, puedesuponerparalos másjóvenesun ascetismo
intolerable.

Sinembargo,el adulto-profesortampocoestálibre deerrarsuapreciación
de las imágenesantiguas(por ejemplo, las de la pintura tradicional),enparte
debidoaunasuertede efectoenmascaradorquelas imágenescontemporáneas
en movimiento han ejercidosobre la fijas. Gombrich se refería al efecto
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enmascarado,-delasimpresionesfuertesqueimpidenlapercepciónde umbrales
inferiores de estímulos:«Una luz fuerte enmascaralas modulacionesde los
matices apagadossituadosen las proximidades,así como un sonido fuerte
enmascaralas ulteriores modulacionestenuesdel sonido. Rasgostan poco
familiares como los ojos oblicuos se imponen a nuestraatencióncomo lo
primeroy dificultan la captaciónde las variacionessutiles.De ahí la eficaciade
cualquierseñalchocantee insólita comodisfraz.No son sólo los chinos las
únicaspersonasquetiendena parecernostodasiguales,sino tambiéntodoslos
hombresconpelucasidénticas,comosucedecon los miembrosdel dieciochesco
Kitkat Club expuestosen el National Portrait Gallery de Londres» (Arte,
percepcióny realidad, p. 31). Estedeslumbramientopuedecompararseconel
quehoy producela imagenmóvil respectoa la fija. El público tradicionalde la
pinturadiscerníaprobablementemásdetallesy aspectosde los quehoysomos
capacesde advertir al primer golpe devista, Susojos no sehabíanhabituado,
comolos nuestros,a un estándarde imagenqueno fueraestáticay, de hecho,
tampocopodíanconcebiría,

El modernoobservadordeimágeneses,por encimade todo,espectadorde
cine y televisión.En susencuentrosespaciadosconel artetradicionalsufreel
mismotipo de cegueraqueel hombreblancocuandointentadiscernirlos rasgos
orientaleso viceversa,El espectadormodernoseha acostumbrado,ensuma,a
un estándarcinético de las imágenes,influido por el cual todocuadrotiendea
verse,antesqueotra cosa,como unobjeto inerteabsurdamentecolgadode la
pared, El ejemplo contrario puede ser esclarecedor,aunque no del todo
equiparable:unapersonaque sólohubieracontempladoimágenesfijas, como
sucedíaantes de la era del cine, se mostraríaincapaz de apreciarsutiles
diferenciasde géneroentreun noticiario detelevisióny un telefilme. El simple
hechode quelas imágenessemovieranle dejarla,probablemente,deslumbrado
e incapaz,por tanto, de apreciar los rudimentosdel lenguajetelevisivo o
cinematográfico.Baste recordar la famosa desbandadade los primeros
espectadoresparisinosantela imagende un tren avanzandohaciaellosdesdela
pantalla.Ahora nosresultachocantequeno advirtieranque la amenazadora
imagenera,enrealidad,monócroma,poconítida,parpadeantey falta de relieve;
perolo ciertoesqueno estabanen condicionesde apreciaraspectostannotorios,
porqueparaellos la únicaevidenciaeraqueaquellasemovía,

b/ Las nuevastecnologíasy la educación

Existeciertapreocupaciónentrelos adultosrespectoal empobrecimiento
de la imaginacióninfantil y, paradójicamente,desu concienciade realidad,
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debidoa la influenciade los nuevosmediosaudiovisuales.Inclusofabricantes
de mundosvirtualescomoWalt Disneyno tienenreparoen advertir,de cuando
en cuando,sobrelos riesgosque conlíevael consumode videojuegos.En Mi
caballoyyo,producciónde dibujosanimadosde 1991,se poníaen contrastela
adiccióncibernéticadel niño protagonistadurantela primeraparte,con la sana
diversiónque le proporciona,ya en la segunda,un simplecaballito de madera
olvidado en un rincón del cuartodejuegos.El voluntariosocaballitoconsigue
arrebataral niño del hechizode los videojuegos,descubriéndolela infinitas
aventurasagazapadasen su imaginacióninfantil. La fantasíatradicional,parece
sentenciarla película,esmuchomásricay emocionantequela prodigadapor los
mundosvirtuales,ya quetomacomopuntodepartidala realidadmismay no su
pobrecaricaturaen unapantalla.Podríaañadirsequela realidadtieneun nivel
de resoluciónde infinitos pixels21: ningunamejora futura en la calidad de
representaciónde las imágenesalcanzaránunca el nivel 10 de iconicidad
exclusivode la realidad..,y de algunossueños.

Unproblemano menorqueel de la adicciónalos videojuegosesel hecho
de quesuscontenidosno parezcanespecialmenteformativos:persecuciones,
peleas,combatesaéreos,limpiezaétnicadel universo..,y un largo etcéteraque
pone distancias,aparentementeinsalvables,entreel pasatiempoy cualquier
orientacióneducativa.Es improbablequepadresy pedagogossintieranla misma
alarma si los videojuegospromovieran,en realidad, el aprendizajede las
matemáticas,la lenguao el inglés.

¿Vale la pena, en este contexto,prestaralgunaatencióna las nuevas
tecnologíasen la educaciónartística?¿No constituyenestastecnologíasel
principal obstáculode la apreciacióndel arte entrelos másjóvenes?Y sobre
todo,¿nosebastanasímismas,sin mediaciónde ningunavoluntadpedagógica,
pararetenermásatenciónde lanecesaria?Lasrespuestasaestaspreguntashan
permanecidohastaahoraenprudentesuspenso,quizásporquelairrupciónde las
nuevastecnologíasha encontradodesprevenidosalosprincipalesestudiososde
la comunicación,JosepIbáñezVidal, profesor de Psicologíadel Arte de la
universidadde Barcelona,lo expresade estamanera:«La epistemologíade la
comunicación,jovenaún,ha clarificadomuchascosas,peroenrealidadadolece
todavía de cierto atraso respecto de la brutal evolución tecnológica. La
pedagogíade la imagenestáayunaen esteaspecto,y aúnmantienela distinción
entrelosproductoresde los mensajesy susintérpretes.Hastalospensadoresmás
ilustres de nuestro siglo están completamentefuera de juego: Habermas,
defensorde la cultura moderna, la que justamentenos ha llevado a esta

21 Unidadderesotucióíide las imágenesen un monitorde ordenador.
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Enprimer lugar,porquelos nuevostiemposexigennuevosinstrumentos,tanto
en artecomoen educaciónvisual. Si el tubo de óleo liberó alos pintoresde la
tareade molersuspropioscoloreso la fotocopiadorasimplificó algunasrutinas
de diseño,el ordenadorestáen condiciones,entreotrascosas,de aproximarel
arte tradicionala unanuevageneraciónde posiblesfruidores; a la vez que
apaciguala demandade un alumnadocadavez mássensiblea los nuevos
procedimientos.La estrategiade los diseñadoresde aplicacionesdidácticas
consisteenredirigir partedel potenciallúdico de los videojuegoshaciaobjetivos
más útiles, procurandono perder en el cambio su principal cualidad: la
capacidaddeabstraercompletamenteal jugador.En educaciónartística,algunos
rasgosexpresivosde los videojuegospodríanservirpara ilustrarel funciona-
mientoactivo de la percepciónfrentea estímulosdébilmenteestructurados.Las
fuerzasque intervienenen los videojuegos-fuerzasdel bien y del mal o
simplementefuerzasfisicas-encuentranun soportevisual en las formas,colores
y movimientosde la pantalla.El jugadorinterpretalo que sucedepor indicios
queno sonnecesariamenterealistas.Dehecho,algunosde los videojuegosmás
popularesestánbasadosen elementosabstractos,comopuntos,lineas,círculos
o rectángulos,que actúanen el espacioelectrónicode forma similar a los
elementosplásticosen el espaciopictórico (flg. 1.8). El movimientoreal que
animalasfigurasdel pasatiempotendríaenpinturael equivalente-quizásmenos
emocionante-de la tensión.

el La mentey el ordenador

Es sabidoquesi oír no es lo mismo que escuchar,tampocomirar es lo
mismoquever. El carácteractivoquela psicologíaatribuyeal fenómenode ver
sólo se verifica si ademásexiste atención. Podemosrecorreruna calle sin
recordardespuésningúndetallede la mismau oir la vozdeun locutorsinprestar
ningunaatencióna suspalabras.Panofskylo expresómuyacertadamenteenEl
signf/icadode lasartesvisuales:«Puedeserciertoque‘nadahayen la menteque
no hayaestadoantesen los sentidos’,peroesal menosigualmenteciertoqueen
los sentidoshaymuchascosasque no penetrannuncaen la mente»(p. 22). El
ordenadorestableceaquíunaimportanteventajametodológica,focalizandola
atenciónmásqueningún otro medio.En numerososestudiossehapuestode
manifiesto que el alumno se implica másen el aprendizajecuando puede
controlarpor sí mismo el flujo de información querecibe; en estoconsiste,
precisamente,la interactividad32. Otros estudiosdemuestranque el alumno

22 Este vocablo, empleadocon demasiadageneralidad,define «el hardware, los
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medioretienenadamásqueun 10 % de lo queve, un 20 % de lo queescucha,
la mitaddelo vey escuchay hastael 80%de lo queve, escuchay haceal mismo
tiempo23.

Unarazóndedistintaíndoleparaexplicarla simbiosisentrela mentey el
ordenadores que ambosparecencortadospor un mismo patrón. Si toda
invenciónhumananosremite al propio hombrey susanhelos,algunasde sus
creacionescomprometenademásla visión quela mentetienedesí misma,en un
fenómenodetransferenciaqueprestaa losproductosdel conocimientoel mismo
mecanismoconqueéstelos ha construido,UmbertoEco,enLector enfábula,
llegaa definir todo lenguaje«comounamáquinasemántico-pragmáticaquepide
ser actualizadaen un proceso interpretativo,y cuyas reglas de generación
coincidencon suspropiasreglasde interpretación».La cualidad«semántico-
pragmático»del lenguajepuedehacerseextensiva,enrealidad,a otrosproductos
humanosqueno piden«seractualizados».Si la invenciónde la imprentapuede
relacionarse,por analogía,con la decodificacióndel texto en el procesode
lectura -donde una a es siempre una a, independientementede como esté
escrita-,el ordenadorda un pasomásallá al sugerirnumerosasclavessobre
nuestrosprocesosmentales más conspicuos.De hecho, el ordenadorse
compone,comoel hombre,de cuerno(hardware)y alma (software).En su
psiqueelectrónicahayque diferenciarel yo consciente,cambiantey libremente
manipulable(los inpuúy contenidosde la pantalladetrabajo)del superyocomo
conjuntode instruccionesconscientesperono modificablesque conformansu
sistemade valores(la arquitecturadel programa).Existe ademásun lenguaje
criptico no accesibleparael usuarioni lospropiosprogramadores:el código-
máquinao el ello. Comoel inconscientehumano,arbitradesdela sombratodos
los procesoslógicosdel ordenador,generandoinfinitasposibilidadescombinato-
rias,

Algunosprogramasmuy popularesparecenreproduciren sí mismosparte
del complejofuncionamientode la máquina,igual queéstarefleja el de nuestra

programaso las condicionesde explotaciónque permitenaccionesrecíprocasen ¡nodo
conversacionalconusuarios,oentiemporeal,conaparatos»(Terminologíaoficial francesa
recogidadel libro de E. Holtz-Bonneau,La imageny el ordenador,p. 248). Se puede
definirtambiéncomoJacaracterísticadecualquierformadeaccesoa informacióndigital,
cuandopermiteun diálogo instantáneocon el ordenadorparaorientarel desarrollodel
programa.

23 Estaestadística,tornadaaquídeun articulodeAlexis Rodríguezy PabloMartínez
Pita en la revistaBlancoyNegro,hasidopublicadanumerosasvecesa propósitode la
educacióninteractiva.La fluente original,sin embargo,nuncasefacilita.

44



Lasnuevastecnologíasen la apreciacióndelarte

psique.Mediantela pulsaciónde la teclaFil, el procesadorde textos WordPer-
fect hacevisible el verdaderopreconscientedel texto, los llamadoscódigos
ocultos. Intercaladosen el texto de modo invisible -y exasperantepara
cualquierano iniciadoen elpsicoanálisisde esteprograma-actúanmodificando
las característicasdel texto quesí esvisible en pantalla.UmbertoEco recoge
humorísticamenteuna ideaparecidaen el Péndulode Foucault, dentrodel
soliloquio que mantieneuno de los protagonistasde la novelafrente a su
ordenador:«Hubiesepodidocambiarde ideay eliminarel primerbloque: lo dejo
sólo paramostrarque en la pantallapuedencoexistirel sery el deberser, la
contingenciay la necesidad.Tambiénpodríasustraerel bloqueinfameal texto
visible, perono a la memoria,paraconservarel archivo de mis represiones,
arrebatandoa los freudianosomnívorosy a los virtuososde las variantesel
placerde la conjetura,el oficio y la gloria académica.Mejor que la memoria
verdadera,porque ésta, tras arduo ejercicio, aprendea recordar,pero no a
olvidar» (p. 28).

Aunque se podríanmultiplicar los ejemplos del paralelismohombre-
máquina,citarésolamenteuno quetienequever conel carácterinteligentedel
actode ver, antiguocaballode batallade la psicologíade la percepción.En el
mundoinformático, lastarjetasgráficasmássencillasparaordenadorselimitan
a convertir los impulsosdigitales del inteligenteprocesadorcentral en una
imagenlatentereveladaen el monitor.Si el modeloracionalistaqueatribuíaal
ver unacaptaciónpasivade los datossensorialesfue substituidopor el deuna
percepcióninteligenteen sí, el diseñoprimitivo de las tarjetasgráficastambién
ha sido substituidopor el de tarjetas inteligentes,capacesde generarpor si
mismasalgunostrazadoscomunes:círculos,lineas, rellenos,etc., verdaderas
gestaltde la representación.Esto descargaal procesadorcentralde los cálculos
matemáticosnecesariosparasu continuoredibujado,aumentandosustancial-
mentela rapidezy eficaciade los procesosgráficos.Algo parecidoa lo que
sucede,como veremosmás adelante,con las imágenesinformáticasde tipo
vectorial si las comparamosconlas de tipo bitmap.

Haciendounaextrapolaciónala psicologíaperceptual,secomprendeahora
mejor la importanciadelperceptosensorialen el procesode ver, ya quepermite
aliviar a la mente(la CPU24 del ordenador)de buenapartede su carga.La
esquematizacióngeométricade la forma -basedel conceptode Gestalt-y el
reconocimientointeligentede lo generaly lo particularde las cosasconfieren a
la percepciónsusorprendenteoperatividad:«todopercibirestambiénpensar,

24 Cuerpo principal del sistema,separadodel teclado,el monitor y cualquier otro
periférico.
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todo razonamientoestambiénintuición,todaobservaciónestambiéninvención»
(Arnheim,Arte ypercepciónvisual, p. 18). Y aplicandoestaenseñanzaa la
pedagogía artística,tambiénhacemás evidente la necesidadde cimentar la
capacidadexpresivadel alumnosobreel análisisestructuralde la forma -la
composiciónensuma-,o el discernimientode esageometríaaletargadaen el
corazóndelas cosas,

La analogíaentreel ordenadory la psiquehumanano prueba,sin embargo,
ningunaafinidadentrela llamadainteligenciaartificial y la humana.Precisa-
mente,unode losproblemasde fondo de la interacciónhombre-máquinaesque
el usuariodebeadaptarsea unaforma de inteligencia-la de la máquina-que
puederesultarlecompletamenteajena.A esterespecto,escribíaLinda Ettinger
que«un examenposteriorrevelaquelasdefinicionesde inteligenciaaplicadas
al ordenadorsonmuy diferentesde las queseaplicana los humanos.(...) La
inteligenciadel ordenador,tambiénconocidaavecescomointeligenciaartificial,
se refiere a sistemasherméticamenteorganizados,queseorientanhaciaun
espaciodel problema’estrechamentedefinido. En contraste,Gardnerseñala

siete ‘inteligencias’ humanasdiferentes:matemática,lingilística, musical,
espacial,fTsico-kinésica,interpersonale intrapersonal.(...) La pericia en una
inteligencia,exponeGardner,nogarantizala periciaen otra,y sin embargocada
unacontribuyea nuestrosentidode la significacióndel mundo.Los educadores
de arte deben examinar las tradicionesdisciplinaresde nuestro campo y
determinarcómo y cuándo aplicar los ordenadores»(«Art Educationand
Computing:BuildingaPerspective»,p. 55),

di Nuevasactitudes

Los quenossentimosconcernidosporel tbturo del arte,laeducacióny, en
general,la cultura,asistimosaunaclaraencrucijada.Porun lado, las implicacio-
nestecnológicasysocialesde la revolucióninformáticainspirancierto receloa
nuestrosentido-quepodríamosllamar-deldecoro;porotro lado,noshacesentir
responsablesdeunaposibleno ingerenciaen el desarrollode los acontecimien-
tos. Ante la posibilidadde queuna tecnologíadesbocadaarrambleo, por lo
menos,desvirtúe el legado de las artesy las humanidades,una elegante
inhibición sólopuedeacelerarel desenlacemenosdeseado.La otra alternativa
es tomarla delanteraaesemundoorwellianoqueauguranalgunosapologistas
delprogreso, ejerciendosobreél nuestrapequeñainfluencia.Así, a cadanuevo
envitede la tecnologíahabríaque contestar,puntualmente,con un ejemplo
nuevode sumásfeliz aplicación.
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En el áreavisual, tambiénpodemostomarparteactivaen el procesode
tecnologizaciónde la imagen.A veces,el mejorcaminoserá-paradójicamente-
revalorizaren las técnicastradicionalestodo lo que la tecnologíaesincapazde
aportarala imagen-incluyendoalgunosde losaspectosquemáscontribuyena
vitalizaría-, como la textura,la materia,la transportabilidad,el libre formato...
y, sobretodo, el tacto humano.Otrasveces,habráquedesarrollaraplicaciones
de la tecnologíaqueseanrespetuosasrespectode sumedioambientecultural,
reforzando algunos valores amenazadospor la era cibernética, como la
imaginación, la creatividad,la libertad y, sobretodo, el propio sentidode
realidad. En la disyuntivaque hoy empiezaa plantearseentredigitalizar la
culturao culturizar lo digital, debemosapoyarconfirmeza la segundaopción
paraevitar, sencillamente,un mayordeclinardel humanismo.

No estareadel profesorde artedesarrollarlos recursoscon quepaliar la
inflación visual de los nuevosmedios.Sin embargo,sesentiráempujadoa tomar
parteen el procesosi encuentrainstrumentoslo bastantepoderosos-no por su
poder de convicción sino de persuasión-con que combatir la estéticadel
videojuegoy la telebasura.Medios, al fin, capacesde establecerun puenteentre
la tradición artística que encarnael profesor y el apetito de sensaciones
tecnológicasque espropiode susalumnos,paracompartirconellosun cierto
terrenode entendimiento.A esterespecto,escribíaFrancesE. Anderson:«El
software educativorealizadopor programadorestiende a ser técnicamente
sofisticadopero educativamentedeficiente, mientrasque las aplicaciones
desarrolladasporeducadorestiendenasereducativamenteválidaspero débiles
en el uso que hacendel potencialdel hardware.La aplicaciónexitosade los
mediostecnológicosen las artesrequierela colaboraciónentreespecialistasen
los contenidos,escritorescreativosy personasconocedorasde la tecnología
hardware», Mas adelanteañade: «Uno de los factoresclavesen la teoríadel
aprendizajeesquela informacióndebeserinteriorizadapararesultarsignificati-
va, Muchosprofesoresde arte tieneaccesoa los ordenadoresen susescuelas.
Sin embargo,lo máscorrienteesqueseael estudiantede la high school-y en
algunoscasos,el niño de la escuelaelementalque ya cuentacon un alfabeto
informático-quienposeala habilidadnecesariaparatraducirla informacióna
paquetesde ordenadordestinadosaun uso interno. (...) Ningúncambiohasido
duraderocuando ha sido impuesto externamentea la persona.La historia
recientede nuestraprofesión así lo atestigua»(«ElectronicMedia, Videodisc
Technology,andtheVisual Arts», p. 225),

Podernosconcluirqueel arte,la educacióny la culturadebendarcumplida
respuestaa los llamadosprofetasde la era cibernética.Contrarrestarsuactual
protagonismoen los designiosde la tecnologíaevitaráquizásque el mundo
cobrela forma de su-aveces-oscurovaticinio.Unnuevoliderazgocontribuirá
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aquela tecnologíaseponga,desdedentro,al serviciodeun sentidohumanodel
artey la cultura, enriquecido-y no colapsado-por todoslos futurosinventos.

1.4 ¿Utilidad socialde la composición?

Es sabidoqueen nuestropaís,aúnmásqueen otros, la enseñanzaen las
escuelasde primaria y secundariay, sobre todo, en el ámbito universitario
mantieneun nexo demasiadodébil con la sociedad.El perjuicio de esta
desconexiónesrecíproco,peroen la educaciónsehacesentirde un modomás
inmediato-en formade desalientoy sensaciónde inutilidad-, mientrasque en la
sociedadpuedellegarapostergarsealgunosunosaños;por ejemplo,hastaque
el mercadolaboralempieceareclamarcualificacionesquehan sidodesatendidas
en la formación profesional, o se manifieste la escasaadaptaciónde los
licenciadosen lasempresasque los contratan.La principal utilidad social de la
educación,suverdaderosersocialmente,esla transformaciónde la sociedad.En
el binomioarte-educación,no sóloel artedebecontarconel aspectoutilitario
queArnheim le atribuía25,

al Una prioridadsocialde la educaciónartística

Si comparamosla sociedadespañolade los años90 con aquéllaque
conocieronnuestrosabuelos-transmitidaa travésde susrelatos,documentosy
el t¡»o hispanoquela hasobrevivido-,el abismoquepercibimosentreellaslo
ha cavadola educación(o la escolaridadobligatoria)másqueningunaotra cosa.
Por másquesociedady escuelano caminende la mano, la educaciónsigue
teniendounaimportanciadecisivaenlos comportamientossociales,en el orden
económicoeinclusoenlos aspectosvisualesde nuestroentorno.Le sucedeala
educacióncomo a otros fenómenosquetiendenapasardesapercibidos,y cuyas
poderosasconsecuenciassedejansentir,precisamente,cuandotodo el mundo
parecehaberseolvidado ya de la causa, Una educacióndeficitaria, puede
concluirse,tiendesusombrahaciael porvenir,Cuandoel educadoresconsciente

25 «A menosqueel arteseaaplicado,no esen absolutoverdaderoarte»(Consideracio-

nes..,;p. 88).
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de esto,acabacontemplándosea sí mismo como un mensajedentrode una
botella acercade cómole gustaríaquefuerael mundofuturo.

Perono bastacon darunaforma-por espléndidaquesea-a la mentedel
alumnoni impulsarsucapacidadde conocer.El enfoqueplatónicodel artecomo
base de la educación,suscrito por Herbert Read, es insuficiente cuando
prescindede unaojeadaal mundorealal quese destina.Del mismomodo que
no seriaposibletrasplantaraquíel sistemaagrarionorteamericano,tampocolo
seríaaplicar sin mássus mismosmodeloseducativos.Nuestropaístiene un
ordendiferentede prioridadesmaterialesy psicológicas,y a él debeadaptarse
tanto su agricultura como su educación.Pero establecereste orden, en
educación,tambiénimplica sabersituarseporun momentomásalláde cualquier
consideraciónpedagógica.Ya quelas pedagogíasson, pornaturaleza,relativas
y cuestionables,demostrandola experienciaqueacabandoblegándoseantelos
imperativossocialesconlos queentranen conflicto.

Ennuestropaís,existeunaprioridadsocialqueincumbeala estética.Baste
evocarla imagende aquellaEspañaque fue,hastano hacemucho,unode los
paisajesmássugestivosde Europa,capazdecautivaraviajerostanilustrescomo
Rilke, Merimée,W. Irving, GeraldBrenany tantosotros.Y compararladespués
conla imagenquenosofreceen estaspostrimeríasdel siglo XX. La Españadel
hambreafortunadamenteseha ido, esperemosqueparasiempre,peroconella
tambiénseha ido Españala Bella. En ningunaépocaanteriora éstahubo en
Españatantosmediosparaherir supaisaje,ni paisajestanvariadosparaherir
nuestrasensibilidad.Nuncasehaconstruidotantocomoen los últimos treinta
años,ni sehadestruidotanto y demodotanirrecuperable;ni sehanmultiplicado
atal velocidadlos sintomasde unaprofúndadegradación.Tampocoanteshubo
mediosparamodificarde modotandramáticola fisonomíadenuestrasciudades
y paisajes.En sociedadescomo la nuestra,que acabande dejaratrásla simple
urgenciade subsistir,estambiéndondelas técnicasindustrialessemuestranmás
abrasivascon el entorno.

Tenemos,pues,la dudosafortunade establecerunaprioridadeducativade
primerorden.La formaciónestéticano puedeseguirconsiderándoseun lujo para
el disfrute de los museosy los monumentos,sino másbien el armanecesaria
paraespiritualizarel entornoy devolverloasuesencia.Tambiénparasometer
al cemento,al hormigóny al ladrillo, y lograr que estosmaterialesdejende
pesarvisualmentetantoo másde lo queyapesanfisicamente.El arteen nuestro
paísno puedeser, por tanto, un asuntode especialistasni el plus de algunas
actividadestradicionales,comola pinturao la escultura.Desdeunaperspectiva
estéticaglobal, la bondadde nuestratradición pictóricaes, sin duda, mucho
menos importante que la de nuestro entorno más allegado: los espacios
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interiores,los edificios, las calles,los puentes,lasautopistas,los suburbios,las
industrias,los campos...Y esahídondeel desprecioibérico por la armoníaha
alcanzadocotasdificilmenteigualadasen sociedadesde nuestravecindad.No
esnecesarioecharla vistamásallá de los Pirineos(al espejode tantasvirtudes
urbanísticas)paraencontrarmodelosde crecimientomásafortunadosque el
nuestro.TampocohaciaPortugal,muypróximo a nosotros,dondela mezclade
desarrollismoeinculturano hasido,quizás,tandevastadoracomoen el restode
la península.Baste acudir a Marruecospara aprender,tambiénahí, cómo
mantenerarayael despropósitoarquitectónicoy urbanísticodel llamadoestilo
internacional.En ciudadestanseptentrionalescomoMeknes,Fezo Xauen,muy
próximasyaa la penfnsula,no serádificil encontrarcasasen construccióncuya
armaduracombinaconaciertolastécnicasmodernasy los repertoriostradiciona-
les.

UmbertoEco escribíaenLa definicióndelarte que«el artecontemporáneo
ha descubiertoel valor y la fecundidadde la materia.(,..) La Bellezano esun
pálidoreflejode un universocelestialqueaduraspenasdivisamosy reproduci-
mosimperfectamenteen nuestrasobras:la Bellezaesesefactor de organización
formalque logramosobtenerde lasrealidadesquemanejamoscadadía»26.Desde
la perspectivade una«Belleza»así definida,quizástengamásvalor la prosade
un pueblo reconocidamenteburgués, como el suizo, pero solidario en su
voluntadde espiritualizarel entorno-estoes, de construirloestéticamenteen
todossusaspectos-,queel duendedeunpueblosentimentalcomoel nuestro,tan
capazdellorar lospasosde Salzillo comode ignorartodo lo concernientea las
dimensiones,materialesy estilo de su nuevacasaen relacióncon la de sus
vecinos.Un objetivo reiterado en los programasde la Reformay textos
pedagógicosafines es el de sensibilizaral alumnohaciasu entornoparaque
pueda«disfrutarde él». Perocabriapreguntara qué entornoserefieren,si al
idi lico campusde lasuniversidadesanglosajonas-allí dondesuelencuajary
exportarseal mundolas bellasy amenudoinviablespedagogíasartísticas-o al
cinturónindustrialquesueleceñiratantosinstitutosde bachilleratoespañoles.
En estosúltimos, «hacersemássensiblea los mensajesgráfico-plásticosde
nuestroentorno»implica sufrir con¿1... tal vez avergonzarsede él, Peroes el
preciode la consciencia.

La displicenciaespañolahaciala armoníadel entornono se compensa,
insisto,con los logros artísticosde suspintores(y aúnmenosde sustoreros).
Separarel artedela sociedado la sociedaddela educaciónes,simplemente,una

26 Citadodel numero15 deAula de innovacióneducativa,dedicadoal «Sentidoy
funciónde la educaciónvisual y plástica».

50



¿ Utilidad socialde la composición?

quimera;y cuandoéstaaturdeaunasociedad,seriatareade susartistasy, sobre
todo, sus educadores,contribuir a ahuyentaríao, cuandomenos, dejar de
colaboraren susustento.Muchasvecessehadichoduranteel siglo queel artista
debedescenderde sutorredemarfil, paraatenderlasnecesidadescotidianasque
reclamanunamirada estéticao, al menos, cierta voluntad de organización
formal. En España,dondeeste imperativoes más acuciantepor las razones
dadas,seríautópico imponerespecialistasde arte allí dondese toman las
decisiones que afectan a nuestro entorno -parlamentos, ayuntamientos,
constructoras,etc.-; o convertirtodo el paísenMonumentoArtístico Cultural.
La transformacióndenuestroentornomaterialsólopuedepreversealargoplazo
y a partir de un cambiopaulatinode las actitudes,es decir,substituyendoen
cadamiembrode la sociedadla miradacosÉficadoradel nuevorico por la visión
sensibleque otorga la tradición. Así, el futuro alcalde, el constructor,el
ingenieroy, sobretodo,susfuturosclientesy votantes,llevaríanconsigoparte
del criterio del artista. Estapequeñarevolución,sin embargo,sólopuedeser
llevadaa cabodesdelas aulas.

b/ Dosmodelos:arquitecturaamateuryprofesional

Sin extendermeen un temaquesuperaconmucholos objetivosde este
estudio,si quisierahaceralgunasreflexionesacercadel paralelismoentrelas
enseñanzasde lacomposiciónpictóricay las dela buenaarquitectura,urbanismo
y aquelloqueseha dadoen llamardiseñomedioambiental.Así, podemosjuzgar
queel desastreurbanísticorepresenta,no por suscausasperosí porsusefectos,
el incumplimientode algunasreglasde composición.Estaquiebraafectapor
igual a la constitución de las edificacionesque al modo en que éstasse
relacionanentresi y con el ambienteen que se incrustan.Aunquemuchos
principios compositivosseveanempañadosavecesporun cierto -e interesado-
esoterismo,no deberíanser patrimoniode ningúncolegioo corporación,pues
dependende leyestangenerales(y detanalto rango)comolas de la percepción
humana,queregulannuestromodo de aprehendertodaconfiguraciónvisual.Por
su mismageneralidad,estasreglastambiénpuedenser aplicadas,en educación
artfstica,aun análisiscrítico de la configuraciónde los núcleosurbanosy del
entornoen general,extrapolandodespuéslos resultadosaun campotandistante,
en apariencia,comoel de la composiciónpictórica.En GramáticadelArte, J.
Beijon haceunarelaciónde las unidadesde significacióndel lenguajeformal,
ilustrándolascon ejemplosdeliberadamenteindiscriminadosde la pintura, la
esculturay, sobretodo, la arquitectura.Las fotografíasdescribenconceptos
comolos de apilar,fluir,plegar,sostener,tensar,etc., sin establecerdiferencia
algunaentrelo bidimensionaly lo tridimensional,

51

HA> ñ rin.



Área Visual

Junto a estasreglas de caráctergenérico, el crecimiento de nuestras
ciudadesha vulneradootras que son ya demasiadoespecíficas-y a la vez
cambiantes-paraserestudiadasen las enseñanzasmedias.Formaríanpartemás
bien del corpus técnico-artfsticode la arquitectura, implicando tanto el
conocimientode los materialescomoel de los códigosestilísticos.Tampocoel
urbanismoo el diseñomedioambientalencuentran,al mismonivel de especifici-
dad,un hueconaturalen la extensióndel actualcurrículum.Sin embargo,frente
ala buenaarquitecturaacadémicaque, desdeel Antiguo Egiptohastanuestros
días,supodarsolucionesestéticasa todaclasede requerimientosfuncionales,
existeaúnotra vía de éxito arquitectónico,queencontramosplasmadaen los
secularespobladosnacidosde la amalgamay depuraciónde muy numerosas
aportacionesindividuales.El milagrocompositivodel resultado,comparableal
de la racionalidadde las colmenasde abejas,seprodigópor doquieren la era
preindustrialdel mundo.¿Cuálfue el secretocompositivoquepermitió superar,
desdeun completovacíoprogramático,muchasde las obrasmásambiciosasde
arquitectos e ingenierossociales?Seria un error opinar que las personas
ignorantesy dehumildecondicióndisfrutande la mismavisión sincrética27que
haceposibleel arte infantil. Hayquepensarmásbienquehasido la tradición
social de las comunidadesagrarias la que ha condicionadoun crecimiento
orgánicode suarquitecturay urbanismo,y que estaforma de crecimientoha
sido, en última instancia, responsablede la armonía intrínseca-a veces
indescifrable-quecaracterizaal artellamadosincrético.La tradiciónestablece,
pues,unascondicionesestéticasasumidaspor todosqueadmiten,sin embargo,
la aportaciónindividual en el detallesin quepeligrela unidaddel conjunto.Y
todo ello en unprocesomuy lento demaduracióny síntesis.

La facultadsuperiorde la visión sincréticaparece,de hecho,tanincompa-
tible con el crecimientode las personascomo de los pueblos.A. Ehrenzweig
entendíapor sincretismoun modoindiferenciadode discernirel entornoque,a
la vez, demuestraser másprecisoqueel del análisisabstracto,En El orden
ocultodelarte, ambosmodelos,el sincréticoy el abstracto,soncontrastadosen
unainterpretacióncríticade lasteoríasdela percepción,de loscomportamientos
artísticosy, en general,de la propia captaciónde la realidad: «El surgir de
nuevasimágenesenel arteydenuevosconceptosen la cienciaesfomentadopor
el conflicto entre dos principios estructuralesopuestos.El análisis de los
abstractoselementosgestálticosse contraponea la captaciónsincréticadel
objetototal, el enfoquesobrelos detallesala intuición compleja,la fragmenta-
ciónal.a totalidad,ladiferenciaciónala desdiferenciación,Estaspolaridadesson

22 TérminoqueP¡agetpusoen circulación.
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aspectosdel mismoconflicto entrelosprocesossecundarioy primario»28(p. 33).
Y páginasmásadelanterelacionael principio racionalde diferenciaciónconel
fracasode la arquitecturamodernay de la enseñanzaarquitectónica:«Nadatiene
de extrañoquela intuicióndel espacioestéconsideradaentrelos matemáticos
como el másrarode los dones.Igualmenteraroesentrelos arquitectos.Estos
nuncasehanenfrentadodeltodocon lasdificultadesqueimplica la visualiza-
ción del espacio.Sufracasoen cuantoaenseñarel artedel buendiseñoestan
mayúsculoquepor lo menosunade lasprincipalesescuelasde arquitecturaha
pospuestotodamodalidaddel dibujoo del diseñodejándolaparaun estudiomás
adelantadode la carrera,conel fin dededicarlas primerasfasesde éstaa una
educaciónmásgeneral-y no necesariamentevisual- del alumnado».

En la arquitecturapopular,esa «educaciónmás general»a que hace
referenciaEhrenzweig,capazdeponerlaasalvodelindividualismoanalítico,era
sencillamentela tradición: un compendioverdaderamentesincrético de las
formasy las funciones,quedesbordabatodamiradaindividuál. JoaquínLorda
interpretade estamanerael lentocrecimientode los núcleosurbanostradiciona-
les29: «Cuandoel artesanoelaborasu obra se enfrentaa un programamáso
menosmodesto.Cuentacon la ayudade su tradición que le permiteadoptar
solucionesmil vecesprobadasenproblemassimilaresal suyo.Y el artesanoestá
imbuido del lenguaje formal que le rodea. Como no pertenecea un medio
especialmentesensibilizadopor manifiestosteóricos,las prescripcionesy las
proscripcionesnormativasle dicenpoco.Y por ello, aunquecasisiemprediseña
enel estilo del momento,surespetopor las cosasdel pasadoes incuestionable;
le es fácil prever el resultado,puesaccedea modelos y tipos firmemente
establecidos;como esastradiciones formales son compartidaspor todos,
sobrevendráunacrítica menudapero constantey eficaz que le disuadiráde
salidasde tono. Y en todo caso,susactuacionessonpequeñasy, si resultan
desafortunadas,siemprecabrácorregirlasposteriormente».Y continúaJoaquín
Lorda dos páginasmásadelante:«Y no obstante,la armoníaes real, nuestra
intuición aciertaal ver en esosconjuntosalgo másqueun reprocheparalos
defectosde nuestrapropia civilización urbana.Y naturalmentecaptar esa
armoníanecesitaunaciertacapacidadde discriminación.Se tratade apreciarun
valorreal: la bellezadeunaciudado un monumentoantiguos.Peroqueno son
bellospor serantiguos;sinoporquesuscreadoresmúltipleshanacertado,han

28 Los procesosprimario y secundariohacenaquí referenciaa las esferasde la psique
queFreuddefinió como el ello y el yo, respectivamente.

29 Lorda introduceel comentarioa propósitode lo queparaGombrichrepresentaun
ejemplode estéticaconservativa(conservativeaesthetics).
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tejidopocoapocounatramaconsistentesobrela quepodíajuzgarsecualquier
intervención»(Lorda,J., Gombrich:unateoria delarte, p. 355-357).

Paracomplementarla teoríasocialdelas tradicionesartísticas,esnecesario
referirsea la importanciade los ritmos orgánicosen la creaciónde ciertos
estilos,Los órdenescreadospor la vidason,comolosderivadosde la arquitectu-
ra tradicional,másflexibles,másvariadosy elásticosque los obtenidospor la
modernarepeticiónmecánica.JohnRuskin, a quiense atribuye la primera
formulación deuna teoríaexpresionistadel arte, fue tambiénel primero en
acusar,amediadosdel siglo pasado,la importanciade los ritmos orgánicosen
la arquitecturay las artes aplicadasde la antigUedad.A propósito de los
trabajadoresquelevantaronlas grandescatedralesdel gótico, escribíaen Las
SieteLámparasde/aArquitectura: «Creoqueconstruyeronjuntosa partir del
sentimiento,y porque hicieron esto circulan esta vida maravillosa, esta
variabilidady sutilezaatravésde sumismadistribución,y razonamosacercadel
edificiomaravillosocomolo haríamosacercade un mágicobrotede árbolesde
la tierraqueno conocieransu propiabelleza»(p. 209).

Aunqueel crecimientoorgánico,tantoen lascosasnaturalescomoen las
humanas,parecedejara un lado todo racionalismocompositivo,el esfuerzopor
recuperarla miradainocentey penetrantede losprimitivospuedecomplementar,
pero no suplir, el aprendizajede unosmínimosde composición.Entre otras
cosas,porque esforzarseen ser ingenuoes un contrasentido:sólo la perfecta
ausenciade todo esfuerzoo tensión-tan improbableen la vidamoderna-podría
atraerde nuevo la percepcióncristalina del niño, A los niños no hay que
enseñarlesteoríaalgunade la composición,porqueselasarreglanperfectamente
sin ella. Perola regresiónaeseestadobeatificono esel mejor camino,por más
que aparezcainvitador, para los queya hanabandonadola infancia. En los
adolescentes,por ejemplo, su recién adquirida capacidadde análisis y
abstracciónpide ser alimentadacon enseñanzasestéticasa la altura de su
inteligencia. Si el control del procesoprimario sigue siendoesesecretode
artista con el que éstedesencadenasus prodigios, los que no disfrutan de
semejantecontrol(o ni siquieradeprocesoprimario) necesitandel conocimien-
to e interiorizaciónde laspautascompositivasparaaproximarsea los mismos
resultados.Con estaspautasen la mano, la apreciaciónestéticadel entorno
-incluyendodiseño,arquitectura,urbanismoy medioambiente-puedebeneficiar-
sede algoparecidoala tradición querespirabansusabuelos;con la diferencia
de queahoraimplica un esfuerzoconsciente.
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rato-de dosañosde duración(16-18 años).Sin embargo,el destinatariode este
proyecto no es tanto el alumno de la educaciónoficial como el sujeto de
cualquieredadquedeseeaproximarse,por mediacióntecnológica,al mundodel
artey la pintura.Los nivelesmencionadoshayquetomarlos,por tanto, como
patronesde dos tipos característicosde aplicacionesdidácticas.

a/ Generalidadesde la EducaciónSecundaria

- EducaciónSecundariaObligatoria

Estenivel, tambiénconocidoconel nombrepoco afortunadodeESO.,se
divide en dosciclos distintos,contresañosde duraciónel primeroy un añoel
segundo.El AreaVisual y Plásticaes materiaobligatoriaduranteel primerciclo
de la Secundariay materiaoptativaduranteel segundo.En la etapaprecedente
de los estudiosprimarios,el dibujo sefundeconla músicaen unasolamateria
orientadaala expresióny la creatividad.Así, un alumnonormal cuentasólo con
tres añosparauna formación artísticamás específica,a menosque decida
ampliarlaen el Cuarto Curso o en la Modalidadde Artes del Bachillerato.El
DocumentoCurricular Base explica la estrategiageneralde la L.O.G.S.E.
respectoal ÁreaVisual: «En los añosde laEducaciónSecundarialos alumnos
son capacesy necesitande análisismásparticulares,así comode unamayor
especializaciónen las técnicas y habilidades de los distintos ámbitos de
conocimiento.Estojustificaque,en estaetapa,la EducaciónPlásticay Visual
seorganiceya en un áreaindependiente,de la Música, con la quecoincidíaen
unamismaáreade la EducaciónPrimaria»(publicadoen el suplementodel n0
220 del ROE.,p. 60).

Los objetivos generalesdel Área Visual y Plástica en la Enseñanza
SecundariaObligatoriapresentanya unasingularafinidadconel temade este
proyecto.Así, la educacióndelpercibir seencuentraen la baseque fundamenta
estaenseñanza:«Lanecesidadde la educaciónplásticay visual sehaceevidente,
enprimerlugar,apartir de lanecesidadde desarrollarenlos alumnosy alumnas
capacidadesde expresión,análisis,crítica,apreciacióny categorizaciónde las
imágenes,y, en segundolugar, en relacióncon la inundaciónde información
visual,propiade nuestraépoca».La similitud entrelos objetivosgeneralesdel
DCB y los del estudiode la composiciónartísticaseponede manifiestoen los
párrafossiguientes:«(...) los contenidosen esteáreasedesplieganen dos líneas
diferentes:la de saberver y las de saberhacer.
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»EI saberver puedeproducirseen dos nivelesdistintos quehande ser
objetode educación:el de lapercepciónvisual inmediatay el de la comprensión
conceptual,El primerode los nivelessuponeya un procesocognitivo complejo,
en el que intervienen procesosde análisis formal, como la apreciación
comparativade la proporción,la texturadel materialutilizado, la estructurao el
color. Lacomprensiónconceptual,sin embargo,constituyeun nivel superiordel
saberver. Suponeun análisisde las formasy las imágenes,la comparaciónentre
ellas,sucategorizaciónen funciónde la sintaxisdesuselementosy en ffinción
del estilo enqueseencuadran,y, en fin, la valoraciónde sucalidadartística)).

No es posible, sin embargo,hablar de la E.S.O. sin referirsea cinco
factoresde caráctergeneralqueson,enparte,responsablesde la impopularidad
quela L.O.G.S.E.seha granjeadoentrelos profesoresde enseñanzasmedias.El
primerode ellosesla propiaobligatoriedadde la Secundariahastalos 16 años,
quereabsorvetodaslasopcioneseducativasexistenteshastaahora(principal-
menteB.U.P y F.P.)y, seteme,aumentarásensiblementelos ya altosíndicesde
desmotivacióndelalunmado.El segundoesla imposibilidadprácticade repetir
curso (sólo unavez en todo el ciclo), pasandolos alumnosde un nivel al
siguiente de modo casi automático, con independenciade su rendimiento
académico.El tercerfactor esla precariedadeconómicaquehacaracterizadola
puestaen marchade la Reforma,tanto en sus condicionantesfisicos -aulas,
refijerzos,equipose instalaciones-comoen la comunicaciónquela Reformaha
hecho de si mismaen documentos,seminariosy cursillos, El cuarto es la
integraciónde disminuidosfísicosy mentalesencursosregulares,medidaque
puede ser, segúnse mire, cruel o humanitariaparalos afectados,pero que
implica, encualquiercaso,unanivelacióna la bajade laprogramación.Y por
último, la amenazade unamasificaciónmayor de las aulas,consecuenciade
todo lo anterioial.

- BachilleratoArtístico

En el ÁreaVisual, losobjetivoscurricularesdelBachilleratoArtístico (o
Modalidadde Artes de la EducaciónSecundariaPostobligatoria)estánmenos
definidos queen el nivel de la SecundariaObligatoria.Como puenteentrela
E.S.O.y la universidad,el Bachilleratoadolecedeunaciertafalta decarácteren
susplanteamientos,queserevelaexcesivaen publicacionescomoBachillerato.
Estructuraycontenidos,por la coneatenaciónsingularde lasparadojas.

31 OtrosaspectosdelprogramadelÁreaPlásticaen el nivel de laEnsefianzaSecundaria
Obligatoriaserándiscutidosene]capItulo6 acercadel Currfculum.
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Empezandopor el objetivo más loable -también el másgenérico-,se
intentará«corregirel desajusteentrelo queseenseñabatradicionalmenteen los
centroseducativosy lo que ocurríafuera de ellos» (p. 21). Paralograrlo, el
nuevoBachilleratosefundasobretresestrategiaspedagógicas:«unaformación
general,de objetivospropios e intrínsecosdel Bachillerato,con valor en sí
mismo y por sí mismo; la finalidad propedeúticao preparatoria,con una
educaciónmásespecializaday queponelos fundamentosde estudiosposterio-
res,y la propiamenteorientadora,relacionadaconla anterior,configuradorade
un itinerario personaldel alumno queseprolongaráen estudiosformativos
superiores»(p. 24)

En el apartadode las paradojas-o las dicotomíasporfin resueltas-,son
muchoslos ejemplosilustrativos.Sehabla,sin ir máslejos, de un «Bachillerato
en el queprevalecela diversificacióny la especialización»(idem), como si fuera
posible el prevalecimientosimultáneode ambas.Perouna páginadespués
leemos:«El Bachilleratoaparece,en consecuencia,convalor intrínsecoy, en
ciertosentido,terminal,perotambiéncomotramo intermedioy de enlaceentre
la educaciónobligatoriay los estudiossuperiores»(p. 25). Es decir, quequiere
serunacosay al mismo tiempo la contraria,resultandopoco clarasuposible
conciliación.

Hastatal puntopredominaesteespíritude síntesisentrerequerimientos
opuestos,queel propiocarácterde no obligatoriedaddel Bachillerato(también
denominadoEnseñanzaSecundariaPostobligatoria)parecedesmentirseal
aspirara«generaly necesario».Estoseexplicitaenel siguientedilemafelizmente
resuelto, el existentehasta ahora entre Bachillerato (BUP) y Formación
Profesional.Así, los contenidosy finalidadesde ambosestudiosse fusionanen
el formatodel nuevobachillerato.

Entrandoya en la Modalidadde Artes, continúael tratamientoglobaliza-
dor de objetivos al derribar la antiguafronteraentredibujo artísticoy dibujo
técnico;perosólonominalmente,puesambasmateriasdisfrutande soberaníaen
el programay no esprevisiblequesusprofesoreslas abranbajo la espadade
Damoclesde laSelectividad.JavierNavarrode Zuvillagaexponeasí la cuestión:
«El énfasisen el Arte o en el Diseñono debeserunacuestiónpremeditada,ya
quedecantarsepor unou otro resultaríasiempreenun agraviocomparativo.Es
algo que debeestaren función del alumnadocon quese cuentey quedebe
resolverseal nivel más personalposible. Lo único premeditadodebe ser
considerarArte y Diseñocomodos camposigualmenteválidose importantes.
Y los alumnosdebentenerla garantíade poderoptarlibrementepor uno u otro
precisamentea lo largo del desarrollo del programade esta asignatura»
(Ampliaciónde los Sistemasde Representacióntécnicosygráficos,p. 17). No
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setrataentoncesde derribarla fronteraentreel Arte y el Diseñocomosi ésta
fueraartificial, sinodeactualizarpermanentementesudemarcación,aumentando
a serposiblesuspasosfronterizos,Por el momento,el apremiode un conoci-
mientosinfronterasparecechocarconla realidaddeunacivilizaciónquetiende
cadavez másala especialización.

Para conciliar fines tan disparesy aún contradictorios,se propone la
flexibilidaddetodo el sistema.Éstesedefinecomounaestructuraabiertaen la
que,teóricamente,esposibleelegirentredistintasasignaturaspor especialidad,
ademásde otras de especialidadesdistintas. Sin embargo,en Bachillerato
Artístico no cabeesta opción, por ser la modalidadque se abre «al menor
abanicode itinerarioseducativosposibles».Así, el BachilleratoArtístico «se
presentaenunaestructuracerradapor la naturalezapropiadel currículum.Al
alumnono sele permitedejarde cursarningunadelasmateriaspropuestascomo
especificasde la modalidad.Solamente,ensegundocurso,tiene la posibilidad
deelegirentreImageny FundamentosdelDiseño.Estadeterminaciónpermitirá
garantizaruna formacióncomúnquepreparea los alumnosparaalcanzarel
nivel queexige la iniciaciónde los estudiosartístico-plásticosdenivel superior»
(Bachillerato. Estructuray contenidos,p. ~ La razón de esta aparente
discriminaciónes quelos ámbitosprofesionalesrelacionadoscon las Bellas
Artes «necesitanunapreparaciónhomólogaquepermitaun conocimientode los
fundamentosdel lenguajeplástico,sucomprensióny su instrumentalización».
Entre las salidasprofesionalesseincluyen, ademásde BellasArtes,imageny
comunicación>conservacióny restauracióndebienesculturales,diseño,artes
aplicadas..,y algunacarreratécnicay de humanidades,

La segundacondiciónde apertura del Bachillerato,o la posibilidadde
cursar optativasde otras modalidades,también queda en suspensoen la
Modalidad de Artes, esta vez por razonesmateriales.La necesidadde un
equipamientomuy especificodeterminaque las antiguasEscuelasde Artes y
Oficios, ya acondicionadasadecuadamente,seanlos centrospreferentesdel
nuevoBachilleratoArtístico,dondeseráimpartidoconcaráctermonográfico.
En la práctica,inclusolos alumnosespecialmentemotivadosrehusaráncursar
materiasextra si esto implica continuosdesplazamientosentre dos centros
alejados.Afortunadamente,la obligatoriedadde asignaturascomoFilosofía,
Lenguae Inglés,previenequelasfuturaspromocionesdelBachilleratoArtístico
esténnutridasde talentososiletrados.
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bí Dos modelosde especialización
1

Los dosnivelesdelÁreaVisual en la EducaciónSecundariapuedenser 94
tambiéntomadoscomo modelosgeneralesde acercamientoa la cultura y al
mundo del arte.Así, la EnseñanzaSecundariaObligatoriarepresentaen este
proyectono sóloun espacioconcretoen el programadeestudios,sinotambién
un nivel estándardel aprendizaje;eso queseentiendecomocultura general.
Cualquierotra enseñanzaparticularsin un gradoalto deespecializaciónpuede
encontraren el currículumde la E.S.O.la referenciade lo queesaccesiblea la ~,Lj

mayoría.

Estenivel educativotiene dosrasgosdiferenciadoresrespectoa niveles
superiores,quesonsuobligatoriedady sugeneralidad.Laobligatoriedaddelos
estudioshastalos 16 añosgarantiza,por ejemplo,queunaincursióncomoésta
en fundamentoscompositivosde la imagenalcanzasela difusión necesariapara
impregnarunasensibilidadcolectiva,en consonanciacon los objetivossociales
ya aludidos. Su generalidad,por otro lado, permitetomar cualquierade sus
aspectoscurricularescomopunto de partidaparaenseñanzasdestinadasa un
público mayoritario,en forma de coloquios,textos de divulgación, emisiones
culturalesen radio y tv..., o cualquierotro medio de difusiónfueradel ámbito
académico.Esto hay que hacerloextensivoal nuevo rosariode tecnologías:
aplicacionesinteractivasen CD-ROM, programasdidácticospor ordenador,
telemáticaeducativa,y, másadelante,teleconferencias,aulaelectrónica,etc.

Pensandoen alumnos entre 12 y 16 años,una aplicación interactiva
orientadaala apreciacióndel artedeberáhacermáshincapiéen lo quetengade
artísticaqueen lo de interactiva.La interactividaden si, comocualidadtécnica
y expresivadel medioinformático,no tieneun lugarespecíficoenel contexto
de la E.S.O.,salvo como instrumentode seducción,Y puede llegar a ser
contraproducentesi desvíala miradadel alumnode los contenidosdisciplinares.
La interactividadde las aplicacionesno constituyeun fin ensí misma,como
tampocolo esla maquetaciónde los libros detexto.En el nivel dela Secundaria
Obligatoriaes conveniente,por tanto,unamayorparquedadde los mediospara
ponerde relieve lo que deverdadinteresa.

Entrandoya en el BachilleratoArtístico, ésteaparececomo referencia
necesariade todaeducaciónyaespecializada,en academiasde dibujo, cursospor
correspondencia,actividadesmuseisticas,fórums,conferenciase inclusoen el
nivel introductoriode algunosestudiosuniversitarios.Laperspectivadadasobre
cómoaplicarel métodointeractivoenel nivel de la ESO.,cambiaránecesaria-
mente cuando los destinatariossean alumnos del Bachillerato Artístico o
estudiosafines.La atenciónprincipal podríaentoncesinvertirsedesdela lección
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Área Visual

mismaal soportetécnicode la lección,El quesematriculaen unamodalidadtan
especializadacomola delBachilleratoArtísticobuscaalgo másque unamirada
superficial al mundodel arte; aspiraaprofundizaren él, a empaparsede sus
imágenesy susteoríashastaalcanzarunaasimilaciónde carácterpersonal.Y en
esteproceso,hadetropezarunay otra vez conproblemasrealesde configura-
ción de la forma queno admitensimplificación alguna.No esnecesario,por
tanto, facilitarle la adquisicióndeconceptoselementalesmediantetécnicasque
podemoscalificar de vanguardia,Enfrentadoya en susprimerostanteosa la
experienciadesazonadoradel desequilibrioy la inexpresividadde la forma, la
atencióna los botonesvirtualesde unprogramainteractivopuedeimpacientarle
antesqueotra cosa.

Esmásprobablequeel alunmodisfrutedesualicienteprocedimental-por
el tratamientonovedosoque la aplicaciónhacede las imágenes-que de sus
aspectosmásconceptuales.Por otra parte, existiendodistintasmateriasen la
modalidadque, anteso después,le pondránfrentea un ordenador,el alumno
agradeceráque ésteseadespojadodel caráctergélido que comúnmentese
atribuye a la tecnología;y a esto colaborade modo significativo obligar al
ordenadoraservir, de entrada,a interesespuramenteartísticos,Unaactitud de
cierta confianza en la tecnologíaes especialmentenecesariaen un medio
profesionalcomoel diseño,ya copadoactualmenteporaplicacionesinformáti-

32
cas

Las aplicacionesinteractivasestán lejos, por su propia naturaleza,de
pretenderel agotamientodelos temasquetratan,Porestarazón,puedentambién
prescindirdel incrementode nivel, ligero o sustancial,que es comúna los
estudiosuniversitariosrespectoal Bachillerato.Es decir, queunaaplicación
orientadaanivelesafinesal delBachilleratoArtísticopuedeencontrarunhueco
en los programasde algunosestudiossuperiores,La elasticidadde las herra-
mientasinformáticaspermiteademásqueel profesorhagasobrela marchalos
ajustesnecesariosparaunaóptimanivelación.Por otraparte,si en el Bachillera-
to Artísticoel principal interésde la enseñanzaasistidaesmásmetodológicoque
conceptual,con másrazónsucederálo mismo en la universidad.Por ello, el
nivel de aplicacionescomo Comentariosde Arnheim puede considerarse
suficienteen un ámbitouniversitario,dadoqueaquéllasno buscancompetir -y
menos substituir- a los libros, las conferenciasy las obligadas visitas a

32 La total confianza,sin embargo,sólopuedeconduciradecepciones,comosabemuy
bienel quehayaprofundizadoenestemedio.Hastaqueno aumentela fiabilidad, sencillez
y potencia-poresteorden-de las herramientasinformáticas(sobretodo las orientadasal
mercadodomésticoy la educación),es mássensatomantenerun margende duda a!
respecto.
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exposicionesy muscos.Del mismomodoqueun profesorde Dibujo de C.O.U.
puedeacudirocasionalmenteal manual máselementalde geometría,con la
seguridadde encontrarlos oí~ortunosrecordatoriosen un estilo más claro y
preciso que el de algunosmanualesde C.O.U., tambiénunaaplicaciónsobre
composicióndiseñadaparabachilleratopuedeser de utilidad en los primeros
cursosde Bellas Artes y dentrode asignaturascomoElementosBásicosde la
Plástica,Psicologíade la Imageno Historiadel Arte. En Informática,materia
opcionalde cuartoy quinto curso,esdondeencontraríamejor acomodopor sus
aspectostécnicosy metodológicos.
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2. Las aplicacionesdidácticas

2.1 ¿Quéson las aplicaciones?

La introduccióndel ordenadoren la educaciónartísticasepuedehacerde
dos formasdistintas.Enprimer lugar, comoherramientadidácticade apoyoen
la imparticióndecontenidoscurriculares.El espectroquesepuedecubriresmuy
amplio,dadala granversatilidaddelas aplicacionesinformáticas:desdelateoría
del color hastacuestionesavanzadasde geometríadescriptiva.Y en segundo
lugar, comoternade estudioen sí mismo,por el interésquesuscitaen muchas
parcelasprofesionalescomo instrumentode confecciónde imágenes.En el
BachilleratoArtístico, por ejemplo,puedeincluirse en la materiade Diseño
Asistido por Ordenadoro integrarloen ciertosbloquesde contenidosde otras
dos asignaturas(Imageny TécnicasdeExpresiónGráfico-Plástica).

al Definición

Encualquieradelos dos anteriorescasos,la introduccióndel ordenadoren
el aulaprecisade unaelaboraciónpreviaa partir del softwarede dotacióndel
centro,puestoqueésteno sueleestardiseñadoconunafinalidadeducativa.A
estaelaboraciónprevia la denominamosaplicación32, que es el conjunto de

32 A los programas informáticos tambiénse les llama, en general,aplicaciones.EJ

contextodeterminaráen esteestudiocuandoseutiliza el términoreferidoa su acepción
didácticae interactivay cuando,sin embargo,podríaser substituidoporprograma. Esta
última palabratambiénplanteaciertaambigtledad,ya quesepuedeconfundirfácilmente



Lasaplicacionesdidácticas

pantallastantoinformativascomoprácticasquehemosconfeccionadocon .1
herramientasdeun programade dibujo, conel fin de abordarun temacurrictt
concreto.Lasaplicacionessecargannormalmentedesdeel mismoprogramac
quehansidoelaboradas,aunquetasimágenesquelascomponentambiénpued
exportarsea programasespecíficosde presentaciónde pantallas,como
Gallery deDeLuxePaint, paracumplir unafunciónpuramenteinformativa.

Convienediferenciar los llamadosprogramasde presentacionesde 14
programasmultimediao deprogramaciónmultimedia33.Los primerospueck
definirsecomoprogramasdedibujoparala creaciónde gráficosestadístico
organigramas,esquemasy textos informativos. Suelentrabajar en forma:
vectoriale integranherramientasde diseño,animaciónde pantallase incluE
ffineionesde hoja decálculo.Aunquemuchosprogramasde diseñoincorpOrEl
funcionesde presentación,los programasespecializadosen este camposo]
entreotros,el Sto¡yboardde IBM, el LotusCharisma,el MicrosoftPowerpoi
y el WordPerfectPresentations.Losprogramasmultimediaestándisefiadospat
el desarrolloespecificocte aplicacionesgráficase interactivasconposibilida
deincorporarsonidoe imagendevideo,y unafinalidadquepuedesereducatiw
informativao simplementelúdica,Estánconcebidosparausuariossin conoel
mientospreviosdeprogramacióny ofrecenun entornointuitivo de trabajo,qu
facilita el ensamblajede los distintos elementosque componenla aplicació.
{menú.04, textos,imágenes,animaciones,video,sonido,etc.).El resultadopued
serunamerapresentaciónde pantallascon menúsde selección,funciones4
avance,retrocesoe h¿vertexto3%.,o bien unaaplicaciónmáselaboradaqu’
conjugeinformaciónteóricay ejerciciosprácticossinnecesidaddeacudiraotro
programas.131 mercadode estetipo de aplicacionesestáconociendounagrar
expansióndesdequesepopularizaronlasnuevastecnologíasdealmacenamient
de datos-como el CD ROM-, las tarjetas de sonido y las pantallasde altE

con losprogramasde estudioso el programadel curso,por lo queno tendrépredilecciór
por ningunadedos términos,

~ Pornndlbnediaseentiendela capacidadde creardocumentosqueincluyentextos,
sonidoo imágenes,simultáneamente.

~ Losmenússonunalista deopcionesenformadebotonesactivos,estoes,sensibles
alaaccióndelratón,condistintasconsecuenciassegúnel tipo de seleccióndequesetrate.

~Informaciónsensiblealcontextoqueapareceen pantallacadavezqueessolicitada,
con instruccionesde uso-ayudaen línea-acercadel comandoque estéactivo en ese
momentoen mitad de una operacióno con la descripciónde elementosactivosde la
pantalla,generalmenteiconoso figuras.
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resolución.En el mercadoespañol,cabedestacarel Microsoft Viewer,el Icon
AuthordeAimTechCorp. o el ToolBookdeAsymetric36.

DentrodelMEC, en elProgramadeNuevasTecnologíasdelaInformación
y la Comunicación(PNTIC), se ha puestoa punto recientemente(1994) el
programaE.L. (Entorno Lingidstico), diseñadoparasatisfacertodo tipo de
necesidadespedagógicas,incluidala EnseñanzaEspecial,en un entornoflexible
que permite al profesorneófito programarsus propiasaplicaciones.Como
cualquierade las otrasmencionadas,el E.L. cuentaconnumerosasherramientas
de programaciónvisual basadasen iconos,substituyendolastediosaslíneasde
código de otros lenguajesde programación,y conejemplosya concluidosque
puedenserreutilizadosconsólo cambiarsustextose imágenes,o suestructura
expositiva.

Existen,porúltimo, programasquerealmenteensei~anadibujar, aunque
éstosno seanprecisamentelos destinatariosde este estudio.Pocosde estos
programassedanaconocerfueradel mercadonorteamericano-especialmente
receptivoa todaclasede aplicacioneseducativas-,y ningunode ellos (queyo
sepa)sehatraducidoaúnal castellano.Draw to Learn,editadoen 1993, esuno
de los programasmásrecientesparaaprendera dibujar, con la ventajade estar
concebidoparautilizarpapely lápizen vez deratón.El alumno,preferentemen-
te menorde catorceaños,aprendea dibujar siguiendolas instruccionesdel
Gusano Re,nbrandt, un personajeanimado que indica los movimientos
necesariosparadibujarcadaóvaloo círculo básicode la forma, amedidaque el
niño lo solicita,en lo queel programadenomina«técnicadeconstrucciónlineal».
Segúnel autor,Tom I-Iowell, «Draw to Learnmuestraa los niñosque todo en
el mundo naturalestáhecho a partir de componentesdiscretos.Sólo puedo
conjeturarqueel beneficioa largoplazode esteconocimientopuedeayudaral
niño en su desacolloeducativo.Draw to Learn demuestraquelos problemas
complejospuedendeshacerse,parasersolucionadosatendiendoa laspartesque
los componen»37.

36 El Tooíi3ookde Asymeiric es la herraniientade autor que he utilizado en la
confecciónde ComentariosdeArnheim.

~ Extraído deuna hoja informativadel programaDraw to Learn (16842Von Karrnan
Avenue,Suite400, Irvine, CA 92714).
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b/ Principales cualidades

En unaaplicaciónorientadaa la educaciónartística,el objetivono suele
serqueel alumno aprendaapintar o acomponercon un ordenador,ya queel
desarrollode la capacidadexpresivacuenta,comohemosvisto, con técnicas
superioresen cuantoa economíay espontaneidad.Se tratamásbien de aplicar
pedagógicamentelas cualidadesquehacendel ordenadorunaherramientamuy
útil para el análisis y la síntesisde imágenes.De entreellas, destacolas
siguientes:

- Cualidadcombinatoria,aplicablea la reorganizaciónde imágenes
y a todo tipo de manipulacionessobrecualquierade suselementos,
comoforma,color, textura,etc.

- Cualidadtransformariva,en operacionescompletasde distorsiónde
la imagenpor aplicacióndefiltros o efectos,incluyendolasmoder-
nastécnicasde morphe3!.

- Cualidadsecuencial,aplicablea la repeticiónde elementosy a su
ordenacióntanto espacialcomotemporal.

- Cualidadescalar,aplicableala ampliacióny reducciónde imágenes
y a la alteraciónde susproporciones.

- Cualidadmatemática,aplicableatodaslas cuestionesdegeometría
y cálculo.

Las aplicacionesdidácticassuelenconjugarseen dos partes segúnla
clásicadistinción entre teoría y práctica; pero sumetodologíacontribuyea
atenuarlas diferenciasentreel momentode la teoríay el de la práctica.Por
ejemplo,al trabajarun temadccomposiciónconordenador,las imágenesde los
ejerciciosarealizarpor el alumno-lapartepráctica-puedenser las mismasque
lasyaempleadasen el análisispreviodeestructura-la parteteórica-.Seutiliza,
además,el mismo vehículoy formato con quehansido expuestasen la parte
teórica,garantizandoasí unamayor continuidadentrelas dos secuenciasdel
aprendizaje.El retornodesdela parteprácticaa la teóricadebeserposibleen
cualquiermomentocon unasimplepulsacióndel ratón,Así, el alumnopodrá

~ Software perfeccionadopor los especialistasde la película norteamericana
2”erminasor 11(1991), que permitegenerarmetamorfosisanimadasentredos imágenes
dispares.Recientemente,seha popularizadoen plataformasMacintoshy PC (ordenador
personal).
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interrumpir su ejerciciocuantasvecesquieraparadetenerseen la consultade
cualquierdato de la parteexpositiva.

En los ejemplosaportadosmásadelante,la parteteóricaconsisteen una
presentaciónde imágenes digitalizadas de cuadros sometidasa diversas
manipulaciones,apoyándoseen textos de análisis y comentario.La parte
práctica,porsu lado,reúnealgunosejerciciosaresolveren pantalla,basadosen
las imágenespreviamenteanalizadasy unaselecciónde herramientasde dibujo
distintaencadacaso.En general,cualquieraplicacióninformáticaen el Área
Visual trataráde combinarlas ventajasde un método interactivoen la parte
teóricaconlas deun programade diseñoporordenadoren la partepráctica,para
lograr un afinadoinstrumentodidácticoy de experimentación.

2.2 Aportacionesdel ordenador en la EducaciónArtística

Referirnosalas aportacionesdel ordenadoren la EducaciónArtísticapasa
necesariamentepor el recuentode susventajase inconvenientes.En lo quese
refierea los aspectostécnicos,esemundoideal de ventajas,brindadoamenudo
por los másentusiastas,pertenecetodavíaalo futurible, aunquesevislumbre
próximo; sin embargo, la remora de los inconvenientesaún permanece
sólidamenteancladaenel presente.Y quédecirde los aspectosdidácticossino
que aún tiene validez lo queescribió NormanSasowskyen 1985: «Aún no
conocemosdel todo la efectividadconquelos ordenadorespuedenserusados
parael adiestramientoen el arteo comonuevoprocesoartístico.Si atendemos
a sucualidadde médiwn,comohacenhoy muchosprofesores-‘Eloy vamosa.
hacerpapiermáché’- nuestrostemoresa verel ordenadoren el aularesultarán
fundados,Si esto sucede,habremosperdido nuestromayor don, el aspecto
esencialque tenemosqueenseñar.1-labremosperdidoel sentidodel proceso
artístico -un modo de conocernosa nosotrosmismos,nuestromundo y de
desarrollarnosrespondiendoaél» («Thecomputerandtheart teacher»,p.l 0).

al Las ventajas

Aunqueel ordenadorpasapor serun meroprocedimiento,las ventajas
generalesque se derivan de su metodologíapodríandesbordarel aspecto
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procedirnentaldel currlculum artístico,paracubrir tambiénel conceptual ~l
actitudinaP9,Algunasde estasventajashansido adelantadasen los capít ~s
anteriores,por lo queprocuraréno detenermemásen ellas. En 1985, dur :e
unasjornadaseducativasdesarrolladasen la Queen’sUniversityde Belfasi n
tornoa las aplicacionesdel CAL40 (ComputerAssistedLearning)en el aul e
arte,sesuscribieroncincoaportacionesprincipalesdel ordenador,cornoresu] rl

y conclusióndelos debatesallí desarrollados:

«1. El ordenadorofreceunaampliaciónen la experienciacomúnde s
alumnosen unavariedadde áreas,como perspectiva,representaciónen ‘,

esquemasgráficos,rotulación,separacióndecolor,proporcionalidad,estruct
tono, textura,módulos,simetría,etc.En muchasde estasáreas,el ordena r
proporcionaun mediomuypoderosode investigacióny expresión.

»2. El ordenadorofreceal alumnoun vehículoeficazpara la resoluciór
problemasde diseño,atravésde unavariedadde manipulacionesrelativame
rápidasy precisas,comola reorientación,los cambiosde color, las repeticior
etc.

«3. El ordenadorestimula la actividad creativa, con los benefic
consiguientesparael desarrollodel lenguajevisual y la capacidaddepercepci

»4. El ordenadorofrece una gran facilidad parael almacenamientc
recuperacióncte la información, que es especialmenteimportantepara
aplicacionesdeHistoriadel Arte.

»5. Desde el punto cte vista del profesorado,el ordenadorpuede
utilizado con buenosresultadoscomo un enceradoelectrónico,parailusO
aspectosdiversosde la enseñanzadelarte»4t.

- Conceptos

Lafunciónmásvaliosadel ordenadoren el ÁreaVisualy Plásticaes,
mi opinión, la de herramientade apoyoal abordarcontenidosgenerales.1
métodointeractivopuedesuperaral libro detextotradicionalen variosaspectc

~ Procedin;entaly actitudinalson neologismostomadosde] Documento Curricul<

BaseQJCB) de la EnseñanzaSecundariaObligatoria.

40 RAOen castellano(EnseñanzaAsistida porOrdenador).

41 Recogidosen el articulo«CAL in-serviceandthevisual arts»,de3. R. Gardner,p. 2
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porquepermitepasaravoluntadde un contenidoaotro utilizandolos menúsdel
programaamodode índiceautomático;y lo queesmásimportanteenel estudio
de la composición,el análisissecuencialde ejemplosgráficosen movimiento.
Así, podemosdescribirla gestaciónde una imagenpasoa pasoapartir de sus
ritmos linealesbásicos,haciendovisibles los movimientosinducidospor las
tensionesvisuales.Sobreestearmazóncompositivo,el alunmoensayarádespués
distintasposibilidadesde ordenaciónde los elementosdados.En unapráctica
así, el ordenadores capazde convertir un análisis de cierto rigor en una
actividad de carácter lúdico, con acompañamientode música y voz, que
actualizael consejode Platón: «Evitad la compulsión,y que las leccionesde
vuestrosniños tomenla forma de juego. Esto os ayudarátambiéna apreciar
cuálessonsusaptitudesnaturales»42.

Mediante la técnicade digitalizaciónde imágenesla tecnologíapuede
trabar relación con el arte, pero tambiéncon ejemplosdiversos de nuestro
entornovisual, conjugandola enseñanzade repertoriostradicionalesconotros
como el del cómic, la fotografía o la publicidad. Más adelante,cuandose
perfeccioneel vídeodigital y éstealcancelas aulasde Secundaria,el estudiode
los lenguajesvisualessepodráhacerextensivoal ciney la televisión,connuevas
posibilidadesde creacióny aprendizaje.

- Procedimientos

Desdela perspectivaprocedimental,la imagenpor ordenadortambién
aportaalgunosbeneficios,aunqueno seael vehículomásdirectoentrela idea
y el objeto o la imaginacióny la imagen.A esterespecto,escribíaNornian
Sasowsky:«Es importanterecordarqueel ordenadorrequieregeneralmenteuna
mediaciónintelectual,mientrasquelos mediosmástradicionalesdel artetienen,
al menos,el potencialpararesponderdirectamente,Quizásla comunicaciónpor
ordenadortengaalgomejor quesubstituir»(«ThecomputerandfueArt Teacher»,
p. 10). Sin embargo,los ejerciciosde composiciónse adaptanmejor a esta
mediación,ya quela composiciónen sí puedeentendersecomounaestrategia
de mediaciónentre la idea y su expresiónplástica.De hecho,mediantelas
herramientasmássencillasdecualquierprogramadediseño,podemoscomparar
mejor las alternativasde ordenaciónde unoselementosdados,explorandomás
caminos, agotandomás posibilidades y, en definitiva, acumulando más
experienciade aciertosy erroresquemediantecualquierotro procedimiento
instrumental.Por ello, la pedagogíade la composiciónasistidapor ordenador
estáen condicionesde acelerarsensiblementeel aprendizajedel alumno.

42 Citado deLa Repóblicapor HerbertReadenEducaciónpor el arte, p. 32.
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Tomemoscomoejemplounode los ejerciciosde composiciónplanteai
en los módulosdidácticos.Enél debemosmodificarla distribuciónlineal de
obrade Mondrianconobjeto de ensayarsobreella esquemasalternativos
equilibrio43.Conmediostradicionales,incluyendola fotocopiadora,el objet
didácticodeun ejerciciode estetipo correríagraveriesgode quedarrelegad
un segundoplanopor los simplesrequerimientosde la manualidad,comc
buenacabadoy la buenapresentación.Trabajandoconel ordenador,separte
unaimagendigitalizadaenpantalladel cuadrodeMondriany sepracticasol
ella todo tipo de transformacionesde modocasi instantáneo.Estaspuec
afectaral color o a la composiciónindistintamente,reordenandolos misn
elementoso quizássubstituyéndolospor otros distintos, con posibilidad
grabartodaslasalternativasensayadasafin de podercontrastaríasmástarde.
alumno cobra así conciencia más exacta del entramadode fuerzas q
configuranel equilibrio de la obray de cómono sepuedealterarunasola
ellassinqueel cambiorepercutaen todoel conjunto,verificándoseel aprendk
je con gran celeridadpor la mínima atención que reclamanlos aspecl
materialesdel ejercicio. Estos aspectosson los principalescausantesde
prevenciónhacia el dibujo, porquetransmitenla impresiónerróneadeque
objetivoprincipal de la materiaes la limpiezaen el trabajoo la habilidaden
entintado.

- Actitudes

Respectoalasaportacionesdel ordenadorenel desarrollode actitudes,
principalesel acercamientoquepromueveauno de los camposmásprometed
resdentrodela informática,comoesel de tas aplicacionesgráficas.Lograr tu

tempranafamiliarizaciónconlas posibilidadesy filosofía de estemedio es
objetivo importanteencualquiersistemaeducativoadaptadoal presente.Sé
asípodráevitarseenun fUturo el tipo de inadaptaciónquehaexperimentado’.
importantecolectivoprofesional,cuandosevio enfrentadoporprimeraveza1<

~Mondrian hasido,cornoveremos,uno delos pintoresfavoritosen los experiment<
degeneraciónautomáticade pinturay en aplicacionesdidácticasde carácterpionero,dac
la sencillezestructuralde susobras.EscribeBobbi Bishop a propósitode unadeest
experiencias;wEl ordenadorpermiteahoraa los alumnosexaminarcon detallelos trabaj<
de artistascomo Mondrian, Utilizando el lenguajeBasic, el estudiantede arte puec
‘falsificar’ un Mondrian comoCon~posiciónen rojo, Azuly amarillo o Victory Boog
Woogie.Unavezqueel alumnoprogramadorempiezaacopiar la pinturaen el ordenado
tiene queatenderconstantementea las proporcionesde su trabajo.Cuandoel prograni
estácompletoy el estudiante’satisfccho conla falsificación,puedeentoncesempezar
cambiarlos coloresdelacomposición,tecleandodenuevo la lfneadelcomandodecok
de su programa.De estamanera,el alumno puedeprobary evaluarpor si mismo 15
relacionesmásimportantesdel color»(%Art forgerynadthecomputer»,p. 22).
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baremosde rendimientoy calidadquelas aplicacionesgráficashabíanimpuesto
en sus respectivosmedios. El propio desarrollomultidisciplinar de dichas
aplicacionesestáimplicandocadaveza mayornúmerodeáreas.A los campos
quedieronel primer impulsoala infografía-industriaaeronáuticay medicina-
o a los estrechamenterelacionadascon los sistemasde representaciónvisual
-arquitectura,ingenieríay diseño-,sehan unidomuchasespecialidadesde las
ramasmásdiversas.Podemoscitar entreellasala meteorología,la geología,la
cartografia,la arqueología,la paleografíay un largoetcétera.Loscamposde la
ingenieríay el diseñohandejadode concebirsesiquierasin el concursode la
informática,superándoseen los últimosañosla metodologíaconvencionaldel
C.A.D. (ComputerAided Design) en benefició del C.A.M. más avanzado
(ComputerAided Manufacturing)asociadocon los sistemasrobóticos,con
capacidadde reconocimientode elementos heterogéneos.La aplicación
industrialde la robóticay la inteligenciaart flcial44 esresponsabledirecto,como
sabemos,de la reconversiónaceleradade las industriasy sus imprevisibles
consecuenciassociales.

En el terrenode la medicinaes dondeel escánery la digitalización de
imágenes-ejestecnológicosde esteestudio-hancobradomayorprotagonismo.
«La llegadade nuevastecnologías-escribeHoltz-Bonneau-,talescomolasfibras
ópticas, los ultrasonidos(ecografia), los escáneres,la resonanciamagnética
huclear,unidaa las aportacionesde la informática,ha permitido distinguir y
aprovecharmejor, en particular mediantela digitalizaciónde imágenes,los
elementosdel diagnóstico»(La imagenyel ordenador,p. 30). Por ej emplo, la
investigaciónmodernasobreel sidatienesu líneade fuegoen las simulaciones
de moléculaspor ordenador,con objeto de hacerlasinteractuarcon distintos
fármacos.

b/ Los inconvenientes

Si en ningunaaportaciónhumanacabereconocersóloventajas,enel caso
de las aplicacionesinformáticasestoes aúnmáscierto. Comenzandopor los
aspectostécnicos, cuando se trabaja con ordenadoreslas dificultades se
presentanconespecialpuntualidad,tanto en el capitulodel hardwarecomoen
el del software.Si a estoañadirnoslos condicionantespropiamentepedagógicos

~A pesarde la granaceptaciónde estetérmino,aúnno existensistemasinformáticos
de los que puedadecirseque son inteligentes.Todo Lo más, se ha llegado a emular
procesosinteligentesa través de programasque son incapaces,por otra parte. dc
abandonarciertosrecorridosfijos.
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deunaaplicación-quelos alumnosmanejenadecuadamenteel programay que
éste,asuvez,semuestreadecuadoparalos fines quesepersiguen-,la curvade
los riesgosasumidospuedecrecerexponencialmente.Aunquelos fabricantesde
PCsy las casasde softwareseesfuerzanpor mejorarla «potenciay fiabilidad»
de los sistemasdomésticos,un tercerfactor contrarresta,aintervalosregulares,
muchosavanceslogradosen los dosprimeros:la sencillezde uso.La evolución
de la informáticapareceplanteadade tal modoquetodo avancesignificativo en
cualquierade estosfactores-potencia,fiabilidad y facilidad de uso- supone
algún retrocesoen los restantes.Así, las modernasaplicaciones Windows
representan,en el apartadode fiabilidad, un singular retrocesorespectoal
anticuado MS-DOS. La sencillezde uso de Windows-inspiradaen la que
siemprecaracterizóa los ordenadoresMacintosh-implica tambiénel consumo
de grandesrecursosdel sistema,conunamerma considerableen la agilidady
fiabilidad de los programas.Por otra parte, los avancesse sucedena tal
velocidadquetodo productorelacionadoconla informática-incluyendodesde
luego las aplicacionesdidácticas-correel riesgode quedaranticuadomucho
antesde suposibledifusióno amortización.

Problemastécnicosaparte,las aplicacionesdidácticasparael áreavisual
debenreunirunosrequisitosespecíficosparasorteardos dificultadesaparente-
mentecontrapuestas;la primerade ellases el riesgode dispersióndel alumno
antela magnitudy diversidadde lasposibilidadesgráficasy la complejidadde
su aprendizaje;la segundatiene que ver con su posible alienación, por la
imposibilidad de practicarcon el ordenadorlos procedimientospictóricos
convencionales,

Paraevitar la dispersiónes necesarioescoger,para cadaejercicio en
panicular,sólo aquellasherramientasy funcionesqueresultenmásadecuadas,
evitandosupresenciaen aquellaspantallasdondeno estéprevistasuutilidad.
LindaEltingerescribióen«UsingMicrocomputersIn TheArt Curriculum»: «El
usodel microordenadoren el aulade arteamenudoimplica a los alumnosen
ejerciciostécnicosde computación,másqueenla investigaciónde problemas
estéticos»(p. 48). Por lo quesehacenecesario,comodemuestrala experiencia,
estableceren cadaejercicio unos criterios muy limitadores. Respectoa la
segundadificultad, relacionadaconla limitación expresivadel ordenador,hay
que insistir en el carácterde complementaridadcon que sedebeenfocarsu
introducción en el aula, abandonandode antemanocualquier criterio de
exclusiónrespectoa otrosprocedimientos,y escogiendoparalas aplicaciones
sóloaquelloscontenidosenqueseaevidentela superioridadmetodológicadel
ordenadorfrenteaotrosrecursos. -
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Además,el ordenadorpuedecombinarsecon técnicasmanualesen la
resolución de un mismo ejercicio; por ejemplo, la fasede bocetossiempre
resultarámás fluida si se realiza a mano, Guy Hubbardy ElizabethBoling
escribíanen SchoolArts: «La programaciónpuedehacerposibletraduciruna
idea a una forma final, pero la traducciónserámásfácil si la ideaha sido
planeadacuidadosamente,Al principio de cadacometido, se pedía a los
estudiantesquepreparasenunaimagencoloreadaquefuerael fundamentode la
imagendigital. Sin embargo,la fascinaciónde trabajardirectamentesobrela
máquinahacíaquealgunosestudiantesprefiriesencrear,desdeel principio, con
el teclado.Los que así lo hicieron,no importa qué habilidadtuvieranen la
programación,produjeronimágenesmenossatisfactoriasque aquellosque
realizaronun bocetocompletopreliminar».Más adelanteseañade,a modo de
conclusión:«Si bien el aprendizajede la resoluciónde los problemasvisualesen
el lenguajedel ordenadores unaparteimportanteen la creaciónde gráficospor
ordenador,una tareano menosimportantees desarrollarla habilidad para
diseñargráficosestéticamenteagradables.De lasdostareas,la segundaesla más
dificil» («Computergraphicsandart education»,p. 21).

Una dificultad no menor, aunquede distinta índole,es la necesidadde
adaptacióndel profesorado. Entre las premisasmás importantes para el
desarrollode aplicaciones,la primeraen tomarseen consideracióndebeser la
facilidad de aprendizajey simplicidad de uso, tanto para alumnos como
profesores.El periodo de instruccióny dominio del sistemapor partedel
profesoradono deberíarebasarunashorasen ningúncaso,incluyendoa los que
partende un desconocimientocompletode la informática.A la rapidezdel
aprendizajecontribuye,sobretodo, la evoluciónquesiguenhoy los sistemas
operativoshacia inteifases45gráficoscadavezmásamigables,tipo System7 dc
Apple,OS/2 deIBMo WindowsdeMicrosoft.Porotro lado,comohemosvisto,
los nuevosprogramasde presentacioneso las herramientassoftwarede autor
también deben incluir ejemplos o plantillas que permitan al programador
substituirsustextosy gráficosconciertafacilidad.

~ En general,la inleifase(del inglés interface)esun dispositivomedianteel cual se
relacionan dos soportes materialeso lógicos para intercambiarinformaciones.Sin
embargo,aquí describemásbien el ambientede trabajo enpantalla,quefacilita -o no- la
interactividadentreel usuarioy el ordenador.
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2.3 Orígenesde la EnseñanzaAsistida por Ordenador

La informáticaeducativadespuntóen loscentrosde enseñanzanorteameri-
canosaprincipiosde la décadade los 60 bajoel sistemade tiempocompartido
(gruposreducidosde alumnoscompartiendoel ordenador).En estaépoca,las
iniciativas surgíanespontáneamentedeprofesoresdematemáticasy física,como
respuestaal augeincipientede la informática.Lo quemásllamó la atenciónde
los educadoresfuela extraordinariapotencialidaddelordenador,porsucualidad
de máquinamaleable,capazde ser cualquierotra máquina.SegúnAlan Kay,
visionariode la nuevaerade la educación,el ordenador«esun medioinstrumen-
tal quepuedeadoptar,de unamaneradinámica,cualquiercaracterísticade otro
medio; inclusode mediosmaterialmenteinexistentes.No esunaherramienta,
aunquepuederealizarlatareademuchasherramientas.Es el primermetamedio,
quecuentaconunacapacidadde representacióny expresiónantesimpensada
(...) Y lo quees másimportante,esdivertido, y por ello, es de grato manejo»
(Alan Kay, “ComputerSoftware”,p. 59)46.

al Principales tendencias

Para domar esta vastaenergíalatente,hizo su apariciónuna extensa
literaturaeducativa-principalmenteen inglés-durantela décadade los setenta,
ala vez queseemprendíaninvestigacionestantopúblicascomoprivadaspara
establecerlos caucesmásadecuadosde actuación.Lasaportacionesquehicieron
losmatemáticosaunapedagogíadel ordenadortuvieronel efectoinesperadode
abrirunnuevofrenteen la viejapolémicade los modeloseducativos,aglutinada
en dos grandestendencias:«el ordenadorcomolibro de texto»y «el ordenador
comomediode expresión».CynthiaSalomon,enEntornosde aprendizajecon
ordenadores,ironiza sobreel papelquehajugadoel ordenadorenlas teoríasdel
aprendizaje:«el ordenador,cuandoseaplicaen el procesoeducativo,haceque
las diferenciasseacentúen;así, los pedagogosconductistasse vuelvenmás
conductistasy los propugnadoresdeunaeducaciónabiertaaboganpor mayores
gradosde libertad» (p. 29).

A la tendenciadel ordenadorcomolibro de texto seadscribieronprimero
los que defendíanun modelo conductistadel aprendizaje,basado en la

46 CitadoporCynthiaSalomenenJ»ntornosdeaprendizajecon ordenadores.
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interacciónde estímulo-respuesta.Bajo esta concepción,encabezadapor el
matemáticoPatrick Suppes,el ordenadorse comportacomo un servidorde
ejercicios(funciónestímulo)querefuerzalas respuestaspor mediode trestipos
demensajes:«el ejercicioes correcto»,en cuyocasoseplanteael siguiente;«el
ejercicioesincorrecto»y hayquerepetirlo; (<el ejercicioesincorrecto»,pero sin
segundasoportunidades.

En la mismacorrientedel ordenadorcomolibro de texto,RobertB. Davis
criticabaestaconcepciónexcesivamentemecanicistadel aprendizaje.Inspirado
en Piagetcomo tantos otros pedagogos,defendíaun modelo socráticode
interacciónen queel alumnoasisteal procesode su propioaprendizajeno como
mero testigo,sinoen calidadde descubridor.Así, empezarona proliferar los
gráficosy dibujos en las aplicaciones,comorespuestaal frío modotexto47del
métodoconductista.En cualquierade las dos tendenciasdel ordenadorcomo
libro de texto, se contemplabala eventualsubstitucióndel profesorpor la
máquina,ideaqueatrajofuertessubvencionesdel gobiernoy las empresas.

Porsuparte,Tom Dwyer introdujola ideadel ordenadorcomomediode
expresión,o mediador ideal en la relación profesor-alumno.Así, la fría
herramientapodíaconvertirseen llavede unaciertademocratizaciónacadémica,
queubicaraa ambosrivales,profesor y alumno,en el plano igualitario de la
curiosidad, medianteel codescubrimientode la asignaturaen la actividad
lingUistica de la programación.Como metodología,el ordenadorcomomedio
deexpresiónprecisabade un ciertoentusiasmode losprofesoresy, sobretodo,
de sudominioprevio de algúnlenguajede programación,generalmenteBasic.
Por otro lado,no muchosdocentesestabandispuestosa confiar,unasesióntras
otra, en quesusalumnosreinventasenel currículumde la materia.

El eclécticométodode Dwyer tuvo su continuaciónen las investigaciones
de Papert,creadordel lenguajeLogo y su rica parafernaliade tortugasrobot,
tortugasgráficas,cajasdemúsica,etc. Si el lenguajeBasicdeprogramaciónfue
diseñadopreferentementepara losestudiosde secundariay superiores,el Logo
sedestinabaa las escuelasde enseñanzabásica.Un rasgoen comúnde ambas
tendenciasy de suslenguajesde programaciónesla sencillezcon la quepueden
aplicarsea la educaciónartística.Tantoen la versiónde Dwyer comoen la de
Papert,la programaciónde la formaplásticapuedehacersesegúnparámetros

~ La representaciónde datosen pantallapuedehacerse,en general,de dos maneras
distintas.En ¡nodotexto,sólosevisualizancaracteresdetipoASCIIy lapaletadecolores
estámuy restringida.En ¡nodo gráfico esposiblerepresentarmuchosmáscoloresy las
letrasde pantalladejandesersimplescaracteres,paraconvertirseen dibujos.La ventaja
del modotextoes queesmuchomásrápido.
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más intuitivos que lógicos. En España,por ejemplo, la mayor parte de las
actividadessobrelenguajesde programación,dentrodel áreaplástica,estaban
basadasenLogo48.

b/ Evoluciónde las aplicacionesparael auladearte

Las cuatro tendenciasanteriores se caracterizaban,a pesar de sus
divergencias,por estar concebidasen su origen por y paraprofesoresde
matemáticas,Así, al amoldarsea otrasmateriascomo dibujo, corríancierto
riesgo de perdersu sentidoo, quizáspeor, de trivializar la materia.A este
respecto,diceNicholasNegroponte,que«enpocasocasionesdosdisciplinashan
unido sus fuerzasparasacara la luz lo peor de cadauna de ellas, como han
hecholos ordenadoresy el arte.En estesentido,hapredominadounamezcolan-
zade ejerciciosmatemáticosen la búsquedadeunautilizaciónde los ordenado-
res,en general,y de los gráficosrealizadosporordenador,en particular,conel
fin de obtenerunanuevaforma de arte,o simplementearte,o ambascosasal
tiempo (...) Aunquesusintencionesquizáseanbuenas,los resultadospredomi-
nantessuelenser los de un artedeficientey unaprogramaciónintrascendente»
(“The Sundaypainter”,p. 21).

Sepodríaobjetar,sin embargo,queNegropontedesenfocala cuestiónal
juzgar el procesopor susresultados,y no al revés.En ejerciciosde estetipo,
generalmentebasadosen el lenguajeLogo,el resultadográficoalcanzadopuede
ser«intrascendente»sinqueello desluzcalo másmínimosuvalidezmetodológi-
ca. La finalidad de estelenguaje,tal como fue diseñadopor Papert,no es el
logro de unaobraacabada,sinomásbien el procesoen si, creativoy experimen-
tal, atravésdel cualseponenenrelaciónlos mandatoslógicosy susconsecuen-
cias formales.Tampocoel sistemaLogoponeel énfasisen la ubicaciónde la
tortugagráficaenun momentodado,comopuntoestableen el plano,sino en el
rastrolineal quevadejandotras de si a lo largodesurecorrido.Atemperando
el juicio deNegroponte,la bondaddel lenguajeLogo consisteen habituaral
estudiantea contemplarlas imágenesno comoresultadode la improvisación
sino de unaestrategia.Así, cuandoun lenguajecomoLogo es aplicado la
programacióndeformasvisuales,actúacomoequivalentelógico-matemáticode
la composiciónpictórica.

~ Segúnla basededatosExper,del ProgramadeNuevas Tecnologías(PNTIC), en la
secciónde Plástica.

+
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A finales de la décadade los setenta,algunasuniversidadesempezarona
aplicarel ordenadora la enseñanzade los fundamentosartísticos.Un grupode
investigaciónde la Universidadde Ohio desarrollótécnicasparaenseñarla
perspectivaconun programade instrucciónorientadoa estudiantesde escuela
primaria.Por estasmismasfechas,un desarrolladorllamadoNichols aplicaba
el sistemaPLATO a la comunicaciónde los fundamentosdel arte, atendiendo
a los tresfines de la enseñanzaartísticapor ordenador,segúnLinda Ettinger:
«(1) Comoinstrumentoen el taller de arte; (2) comoherramientade investiga-
ción e instrucciónen la enseñanzade la historia y la apreciacióndel arte; (3)
cornoherramientasparala administracióndel aula, en la conservaciónde las
grabacionesde los estudiantese inventariadode los recursosde arte».Refirién-
dosea las actividadesde la National Art EducationAssociationConvention,
añadeLindaEttinger: «En 1986, confirmandolasprediccionesmástempranas,
sedestinaronveinticincoponenciasa los usosdel ordenadoren estecampo,en
areasqueincluíanla instrucciónen el diseño, la críticade arte, la historia del 4
artey la fotografía,el análisisde softwarede aplicaciones,el desarrollode un 4
laboratorio de computación,el desarrollodel currículum y las técnicasde 4’

organizacióndelaula»(«Art EducationandComputing:Building aPerspective»,
p. 53).

Pocosañosdespués,durantela primeramitadde los ochenta,despuntaron V
numerosasaplicacionesde educaciónartística.En esta época,seutilizaban «1ordenadoresAppleII, IBM PC,C’ommodoreAmigay Atari serieST;existiendo
en el apartadosoftware tres paquetesprincipales: The CompleteGrapliics
System,The GraphicsMagician y Edu-Paint. Junto a estos, eran utilizados 4%

4144<
programascomplementarioscomoPoorMan‘s GraphicsTable,Flying Coíors,
Magic Paintbrush,The Illustrator, AGIL, FaintProgram,RainbowGraphicsy
Pixit. Los lenguajes de programaciónmás comunes eran Logo y Basic,
utilizadosenherramientassoftwarecomoDeltaDrawing, LogoDesignMaster, Fn
Magic Crayon,Picture Writery Paint”9. Si la primeramitadde los ochentase
caracterizópor el espírituemprendedor,la segundafue máscríticay autorrefle- t

t r
xiva. Principalmentefuerontres las contradiccionesdetectadas:en primer lugar, .
la multiplicidad deposibilidadesdel ordenadorpodíaserdesconcertantesi no
se limitaban, al mismo tiempo, las especificacionesde cadaejercicio50; en ;1

segundolugar, la herenciaracionalistade la informáticaparecíachocarcon la
/

tradición, de origen en el romanticismo,comúnmenteasociadaal arte y la
creación;y por último, la proliferación de aplicacionesen el aula de arte

1+

>3

~~t4i
~‘ Mencionadosen «A computerartstationin theartroom»,de DonnaPauler-Stovall.

~ Comoya he mencionadoen el apartadodeinconvenientes.
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contrastabacon la ausenciade los mínimoscriteriospedagógicosencuantoasu
uso,

Respectoalos videodiscosde temaartístico,estoshicieronsuaparicióna
finales de la décadade los setenta.Uno de los autoresque adelantó sus
posibilidadesen la educaciónartísticafue Beverly Jones,resumiéndolasaños
despuésenArt Education:«La vinculaciónde la informaciónpictóricacon la
verbal proporcionaun gran número de aplicacionesparael aprendizajey la
investigación.La informaciónverbaly visual quepuedeserprocesadapor un
ordenadorpuedeincluir datoscomoel diálogosostenidoporel estudianteacerca
de su trabajosobreun objeto de unacolecciónde arte, Así, un investigador
puederecuperarel dibujo de un niño y el diálogo asociadoa él, susregistros
sobreunaescalade clasificación,y otra informaciónacercadel marcoen que
aquellossehanrealizado.(,.,) Enun usoeducativo,un profesorque imparteuna
lecciónde critica de arteo historiadel artepuederecuperarde un videodiscolas
imágenesde una obrade arte con informaciónverbal asociada.Tambiénse
puedenasociardistintasbandassonorasen funciónde lasdiferentesaudiencias.
Por ejemplo, sepodríanrecuperarlas diapositivasdel trabajode un alfarero
japonésy la películade la ejecuciónde sutrabajo,y asociarlosdespuésconuna
informaciónbásicaacercade su técnicay cultura,paradirigirla aun grupode
principiantes.Pensandoen un grupoavanzado,la bandasonorapodríaincluir al
artistadisertandosobresupropiaorientaciónfilosófica. (...) Sistemascomoéstos
permitena los profesoresgestionarde muchasmanerasla informaciónacercade
la pintura. Otro avancedel tratamientode la informaciónpor ordenadores la
posibilidaddeusarvínculoslógicos,demodoqueuno puedarecuperarun dato
sólo cuandoseverificajunto a otro datoy no respectoa un tercero;como,por
ejemplo, la búsquedade laspinturasno realizadasal óleopor un determinado
artistaentredosañosespecíficos,enunpaísespecifico,Unabúsquedacomoésta
se puederealizarasí en un solo paso»(«Understandingthe Significanceof
Technologyin Art Education»,p. 24).

FrancesE. Anderson,por su parte,hacemenciónde cinco videodiscos
interactivosde la primera mitad de los ochenta: The Firsí National Kidisc
(1981),Fun andGames(1982), VincentVan Gogh:A Portrait in TwoParts
(1982),lihe The Creative Camera(1983)y NationalGallery ofArt VideoDisc
(1984). El videodiscodedicadoa Van Uoghera, segúnAnderson,«un paseo
personalmenteguiado,quelleva al espectadoratravésde variosperíodosde la
viday el trabajode Van Gogh,salpicadode fragmentosde suspinturasquese
acompañanderecuadrosinformativosdondecadaimagentienesu título, fecha
y númerodel catálogodelmuseo,sobreimpresionadossobrela reproducción.En
el reversodelvideodisco,enformatoCLV, hayunaversióncomprimidadeuna
logradadramatizaciónde la viday la épocadeVan Gogh,vistasatravésdelos
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ojosde suhermanoTheo» ( «ElectronicMedia,VideodiseTechnology,andthe
Visual Arts», p. 228). Sin embargo,la interactividadentreel usuarioy el sistema
no siempreestabagarantizadaen estosprimerosantecedentesdel CD-ROM.

Durante la primera mitad de los ochenta, varios museos hicieron
recopilacionesde sus fondos en el nuevo formato, ademásdel mencionado
NationalGallery;entreellos,el BostonMuseumofFine Arts, el Metropolitan
Museumof Art, el Inclianapolis Museumof Art y el GuggenheimdeNueva
York, cuyascoleccionesseutilizaronen algunasescuelasde artenorteamerica-
nascornoalternativaa lasproyeccionesdediapositivaso el video. En 1984, las
galeríasde arte de Art Resourcesfueronlas primerasen utilizar el formato
digital en la difusión mensualde susnuevasadquisiciones.Desdeentonces,
muchasinstitucionesy museosdetodo el mundohanutilizado esteformatopara
catalogarsusfondos,siendocadavez menoslas pinacotecasqueno cuentencon
algúnCD-ROM.

VanGoghes uno delospintorespredilectosde los videodiscosmonográfi-
cos, y así, en 1988, se editó The Vincent Van Gogh Laserguide,también
utilizado en las aulasnorteamericanas,comoel ya comentadoVincent Van
Gogh:A Portrait in TwoParts de 1982.PenelopeSemrauy BarbaraA. Boyer
describenasíel funcionamientodel primero: «Estesoftwareaccedea la imagen
de los videodiscosde un modo similar a cornolo haceunabasede datos.Las
imágenesdeseadasse seleccionanprimero de acuerdocon los niveles o
categoríasque el usuario escoge de una lista. Los títulos de las distintas
categoríasincluyenperíodos,teínas,técnicase influencias.Una vez queel
soflwareha buscadoy encontrado,atravésdel videodisco,todaslas obrasque
encajancon la categoríadeseada,el usuariopuede seleccionarlos cuadros
individualesqueaparecenen el monitora color. Cadaimagendel videodisco
está sincronizadacon unapantalla de información del Macintosh llamada
‘tarjeta’, quepresentainformacióntextual acercadel artista, tema, período,
influenciasartísticas(algunostrabajosde Van Gogh muestraninfluenciasde
Millet), titulo de la obra, y palabrasclave que proporcionaninformación
adicional.En el programadesoftware,laspalabrasclaveestánvinculadasaotras
tarjetasquecontienentexto y/o imágenesrelacionadasconel mismotema.Por
ejemplo, el usuario puedemoversedesdeunatarjeta del Mac mostrandoun
mapade París con las localizacionesde las pinturasquehizo Van Goghde
calles,cafésy gente,hastaotra taijetaconunadescripcióndetalladasobrela
vida de VanOoghy las cartasa su hermanoIheo»(<¿UsingInteractiveVideo to
ExamineCultural Issuesen Art>, p. 24).
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2.4 Desarrollo en España

La evolución de la informática en la enseñanzade nuestropaís ha
conocido,porel momento,dos etapasprincipales,dependiendodel lugaren que
sehapuestoel acentoen el binomio ordenador-enseñanza.Así, aunaprimera
etapaquepodríamoscaracterizarde la enseñanzade la asistenciaporordenador
-desdefinales de la décadade los setentaa mediadosde la siguiente-,conel
énfasisclaramentepuestoen el ordenador,sucedióotra (en la que aún nos
encontramos)ya propiamentede EnseñanzaAsistidapor Ordenador(FAO),
centradaen el procesogeneraldel aprendizaje.El punto de partidade esta
segundaetapalo podemossituaren el añot985, coincidiendocon la fundación
delProyectoAteneay el ProgramadeNuevasTecnologíasde la Informacióny
la Comunicación(PNTIC).

al Orígenes

Al principio de la décadade los ochenta,un grupo de profesoresde
EducaciónBásicay de EnseñanzasMedias empezóa aplicar en el aulasus
conocimientosreciénadquiridosde informática.Basándoseen el lenguajeLogo,
los profesoresde matemáticasfueronquienesmássebeneficiaronde los diez
añosde experienciade suscolegasnorteamericanos.Peroel ejemplo cundió
enseguidaen seminariosafines, comoel de física y ciencias;y algúntiempo
después,tambiénen otros alejadosde la tecnología,como los de lengua e
historia. Esta actividad pasó pronto de ser testimonial a promover en el
ministerio de educaciónla aperturade unos caucesadecuadosen todos los
nivelespreuniversitarios;principalmente,EducaciónGeneralBásica,Bachillera-
to y FormaciónProfesionalde segundogrado.

Enla EducaciónGeneralBásica(6 a 14 años),seestimulóel equipamiento
de ordenadoresatravésdelos concursosgeneralesde materialinnovador.Los
profesores interesadospodían participar en ellos presentandoproyectos
experimentalesparasuscentros.Enel Bachillerato(14 a 17 años),seintrodujo
unaasignaturaespecíficade Informática, orientadaen muchoscentrosa la
enseñanzade laprogramación,dentrodel grupode lasEnseñanzasyActividades
Técnico-Profesionales(EATP), formadopor asignaturascomoHogar,Banca,
Electricidady Dibujo. Porúltimo, enFormaciónProfesionalde segundogrado
(16 a 19 aftas)y dentro de las especialidadesdeAdministracióny Gestión,se
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empezóa impartirunaasignaturahomólogade la de Bachillerato,aunquemás
enfocadaal estudiodel hardwarey la informáticaempresarial.

Estereajusteen el plan de estudiosprontosemostró insuficienteanteel
reto que planteabala introducción, más amplia, del ordenadordentro del
programade lasdistintasmaterias.Prevalecía la opiniónde quela Informática,
como disciplinaexclusivamenteorientadaa profesionestécnicas,carecíade
aplicacionesen las ramashumanísticasde la educación.A pesardel voluntaris-
mo de los pioneros,el ordenadorno habíasido, ni muchomenos,un amor a
primera vista parabuenapartedel profesorado.Así, la introducciónde las
nuevastecnologías(incluyendoel vídeo)sevio a vecesentorpecidapor cierta
reticencia,cuandono decididaoposición,a aprenderel manejode herramientas
queerancompletamentedesconocidas.En estosmomentos,además,la escasez
de presupuestosdisuadíaa muchoscentrosde desviarpartidasa equipamiento
tecnológicoy, aúnmenos,al necesarioreciclajedelprofesorado.Sehacíacada
vezmásnecesario,por tanto, renovarla mentalidaddelprofesorado,comopaso
previo acualquierotrarenovaciónde caráctertecnológico.

El Ministerio decidió,por fin, unaestrategiaglobal paraunificar criterios
en su territorio de influencia. Los encargadosde la tareaplantearonalgunas
preguntaspreliminares:en quéproporciónhablaque invertir endotaciónde
equiposy en formacióndel profesorado;o si seapostabapor la independencia
de la informáticacomoasignaturaen el plan de estudioso seincluía,másbien,
transversalmenteenel currículumde lasdemásmaterias.El primercometidodel
ProyectoAteneo,fundadoen 1985, fue encontrarlas respuestasadecuadasa
estaspreguntas.Juntocon el ProyectoMercurio, dedicadoa las actividadesdel
video educativo,se integraríados añosdespuésen el llamadoProgramade
NuevasTecnologíasde la Informacióny la Comunicación(PNTIC),nacidode
la Ley dePresupuestosGeneralesdel Estadode 1987.La accióndel Programa
se diversificó con el tiempo en cuatro proyectos:Atenea,de informática;
Mercurio, de audiovisuales;Mentor, de educacióna distancia;y Platea, de
telemática.Estosproyectosseencontrabancentralizadosen la Secretariadc
Estadode Educación,abarcandotodaslas cuestionessobredotaciónde centros,
formacióndel profesorado,desarrollode softwarey nuevosproyectos.Lassiete
comunidadesautónomasdescentralizadas(Galicia, País Vasco, Cataluña,
Navarra,Valencia,Andalucíay Canarias)desarrollaronproyectospropiosen la
mismalíneadel Atenea.

El procesode tecnologizaciónde la enseñanzano hasido, sin embargo,
homogéneoentodossusniveles,ya quedentrodel Ministerio deEducacióny
Cienciaexistentresdivisionesindependientesde competenciasdiferenciadas:
una de Deportes,otra de Universidadesy la Secretariade Estado para la
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Educación,queabarcalos restantesniveleseducativos(FormaciónPreescolar,
Primaria,Secundariay Profesional,junto a la EducaciónEspecialy de Adultos).
En funcióndeestaestructura,la divisióndeuniversidadesotorgaautonomíay
plenascompetenciasa cadauno de los centrosuniversitarios,mientrasquelos
centrosincluidosen la Secretariade Estadode Educacióndebenacogersea la
línea centralizadadel Programade Nuevas Tecnologías,a través de los
proyectosmencionados,

bl El proyectoAtenea

La primera propuestaministerial de integracióndel ordenadoren la
enseñanzaestuvoapuntaenabril de 1985, bajoel nombredeProyectoAtenea5t,
pero sería rechazadaen el apartadopresupuestariopor el Ministerio de
Economíay Hacienda,Una segundapropuestafue hecha con carácterde
urgenciapocosmesedespués,manteniendoel nombredeAtenea.Deplantea-
mientomásmodestoy financiadacon los presupuestosdestinadosa material
didácticode E.G.B. y B.U.P.,se hizo prontoextensivaa las26 provinciasque
gestionabael Ministerio deEducacióny Ciencia,

En el documento Proyecto Atenea. Consideracionesy anexos.
difundido mesesdespués,secitan los siguientesobjetivosdel proyecto:

«1. Desarrollary experimentaraplicacionesde las nuevastecnologíasde
la informaciónenla enseñanza,poniendodemanifiestolas posibilida-
des y las implicacionessocialesy culturalesde estastecnologías.

*2. Desarrollarenlosalumnosy profesoresla capacidadde creary tratar
información,accedera ésta,seleccionarlay recuperarlamediantelas
técnicase instrumentosasociadosa la tecnologíade la información.

»3, Utilizar las nuevastecnologíasde la informacióncomorecursospara
mejorarla calidadde la enseñanzaen las distintasáreasdel conoci-
mientoy susaspectosinterdisciplinares,con actividadesa las quelas

~ El título completoeraProyectoAtenea.Unapropuestapara la integyaciónracional

de las nuevastecnologíasde la Informaciónenla enseñanzabásicay media.

52E1 nombrecompletoeraProyectoAtenec¿ Consideracionesy anexosparaorientar

la redacción de proyectos delos centrosquedeseanpartic¡~ar enel mismo.Recogidoen
ProyectoAtenea.InformedeEvaluación,M.E.C., Madrid, 1991, p. 64-65.
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nuevastecnologíasaportennuevasposibilidadeso cuyosresultados
educativosmejoren.

»4. Introducir en el currículum nuevos temas que respondana las
capacidades,destrezasy conocimientosexigidospor unaeducación
adaptadaalas nuevasnecesidadesde informaciónen la sociedad.

)>5. Potenciarel uso del ordenadorparagenerarentornosde aprendizaje
autónomo,creativo,de autoestimay de desarrollodel pensamiento.

»6. Aplicar las potencialidadesde las nuevastecnologíasde la informa-
ción a las necesidadesde la EducaciónEspecial

)>7. Experimentar y evaluar programas que faciliten los objetivos
educativosde los distintosciclos del sistemaeducativo».

Con talantedeproyectopiloto y experimental,apostaba,endefinitiva, por
la introduccióndel ordenadoratravés de su integracióncurricular; así,toda
materiapodía ser destinatariade aplicacionesinformáticasadaptadasa su
currículum,excepciónhechade la educaciónfisica. Los trespilaresbásicosdel
Proyectoeranformación,equipamientoyprogramación,adoptándosedecisiones
centralizadasparalos tres capítulosdesdeel ProgramadeNuevasTecnologías.
La formacióntite consideradael objetivo másurgente,yaquetodoequipamiento
seríainfrautilizadosin unabuenabasede conocimientosen el profesorado.De
modo escalonado,fueron cubriéndoselas necesidadesde formación de dos
gruposde destinatarios:porun lado, los monitoresy coordinadoresdel Proyecto
en los CEP(CentrosdeProfesores)de cadazona; y por otro lado, los responsa-
bIesdelAteneaen los centroseducativos,

En el capitulodel hardware,el Proyectoapostópor la plataformadePC’s
o compatiblesIBIvÍ, adoptandoelMS-DOSdeMicrosoftcomosistemaoperativo.
Otrasposiblesopciones,comola gamaApple,tuvieronqueserdesestimadaspor
falta de homologación. Los ordenadoresMacintosh, especializados en
aplicacionesgráficasy, a la sazón,favoritosdel mercadoeducativonorteamerl-
cano,quizáshubieranlogradomayorrentabilidadde los esfuerzosdeformación,
por sureconocidafacilidad deuso53.

~ Aunque la gamaMacintoshya harecibido la necesariahomologación-inclusoha
sidoadoptadaen distintasuniversidadesy escuelasde Artes y Oficios-, éstaha llegado
demasiadotardeparalaEducaciónPrimariay Secundaria,completamentevolcadasen la
actualidadhaciael entornoPC.
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Por otro lado,enpolíticadesoftware,el ProgramadeNuevasTecnologías
intentó potenciarel software nacional o, en su defecto, la traducciónal
castellanode programasextranjeros.En documentosoficialesy dentrodel Área
Visual y Plástica54,sólosemencionael programaGiros,escritoen Basic,acerca
de las rotacionesgeométricas.Otros programasde dotaciónenviadosa los
centrosfueronel PaintShowde Logitech,decanode los programasde diseño
para PC, y el Firse Publisher, del mismo fabricante,programabásico de
autoedición55.A estosseañadieron,apartir del curso 1990/91,el DeLuxePaint
EnhacediLdistribuidoporDro enEspaña,y el AutoSketch2.0, de Autodesk.
ElDeLuxePain¡’ puedeconsiderarsecomounaevoluciónde los programastipo
PaintShoworientadosa la ilustración,conla inclusióndealgunasherramientas
ya más complejaspara el tratamientode imágenesen mapasde bits. El
AutoSketch,sin embargo,esun programabásicodetipo vectorial56orientadoal
dibujo técnicoy producidoporel mismofabricantequeAutoCAD.

Desdeel principio,el caminodeadmisióndel Proyectoha sido el mismo:
un equiposolicita participarcon tresproyectosen asignaturasdistintas,por
ejemploMatemáticas,Lenguay Dibujo. Es enviado entoncesal centro un
equipamientoformadopor cinco ordenadores,un módemy unaimpresoraal
tiempo quese inicia la formaciónde los responsablesdel equipo.Duranteel
primer año, el equipo docentesólo haceuso de estematerialpara su propia
formación,comenzandoel trabajoconalumnosal segundoaño, trasel enviode
otroscinco ordenadores,En la actualidadhayaproximadamente1.600 centros,
delos 6.000quedependendel Ministerio, participandoen el proyectoAtenea,
conun númerode equiposque oscilaentre10 y 15. Los ordenadoressuelenestar
emplazadosen un aulaconmedidasdeseguridad,dondesoncompartidospor
la E.A.T.P. de Informáticay las asignaturasadscritasal ProyectoAtenea.

En la secciónPlásticade Exper,basede datosde los proyectosAteneay
Mercurio, estánrecogidasun total de 83 experienciaseducativas,dentrode un
perladoqueabarcadesde1987a 1989,fechaenquedejaronde actualizarselos
datos.En ellas destacaunaapreciaciónoptimistade los resultados,si bien el
tono convencionalde muchasdelas evaluacionesles restapartede credibilidad.

54En el apartadoSoftwareproducidoporprofesores,del ProyectoAtenea.Informede
Evaluación,editadopor el ProgramadeNuevasTecnologías(p. 85).

“ Autoedición es el nombre genéricode los programasde maquetadode textos

utilizadosen publicaciones.

56Parala definiciónde las imágenesdetipo mapadebits -o bitmap-y detipo vectorial,

consultarel capítulo7 sobrelos aspectostécnicosde la digitalización.

88

> $~,k



Desarrollo enEspaña

Las experienciasse pueden agrupar en torno a cinco temas principales:
programaciónde trazadosgeométricoscon lenguajesBasic, Logo y Cobol;
autoedición,generalmenteaplicadaa la maquetacióndel boletínescolar;diseño
técnico,conlos programasAutoSketchy AutoCAD,sobretodo en lasEscuelas
deFormaciónProfesional;diseñoartísticoconel programaPaint Showy otros
similares;y miscelánea,conun rápidovistazo al hardwarey los programasde
dotación de la asignatura.Aparte de las aplicacionesya mencionadas,se
utilizaron otras como DrHalo, Story Board Plus, Drawing Assistant,Paint
Brush,Orcad...,así comoprogramasde producciónnacional, como Tramasy
Aristas. De los cinco tipos de experienciasconsignados-programación,
autoedición,CAID, diseñoy miscelánea-existe un claro predominiode las
prácticasdeCAD y diseñoartístico.En éstasúltimas, el temade la composición
sólosemencionaen dosocasionesy de un modomarginal.

En las 83 fichas recogidasen Experexistendiferenciasnotablesen la
prolijidad de las entradas,conabundanciadetextos repetitivos,ciertavaguedad
descriptiva y frecuenteserrores tipográficos, que denotan, sobre todo, la
sobrecargade trabajode los responsablesde la basede datos.He seleccionado
dosdeestasfichas representando,respectivamente,ala máximay a la mínima
locuacidad,poniendo en evidenciala falta de un control unificador en los
camposconsignadosy la consiguienteimposibilidadde hacercomparaciones
entrelas estrategiasseguidas.

DOC MU.
TEMA = ARISTAS. PROGRAMAPARA LA ENSEÑANZA DE SISTEMASDE REPRE-
S,ENTAClON YDWUJO EN TRESDIMENSIONES.
AREA/ASIGNATURA= DmUJO MA TEMA TICAS DISEÑO.
CICLO/NIVEL= BU? Fi’.
PROYECTO=ATENEA.
CENTROLOCALIDAD = IFP VIRGEN DEL ESPINO. SORIA.
CEP=SORIA.
PROVINCIA = SOMA.
PROFESOR/A RESPONSABLE: Luis Vicente Montoyay Francisco Javier Homs
Gimeno.
Y0PROFIMPLICADOS:
Y0GRUPOSIMPLICADOS.
N0DEALUMNOS/ASIMPLICADOS, 32.
CURSOLECTIVO: 87/88.
SOFT/MATERIAL DE PASO= Producciónpropia BASIC
OBJETIVOSPREVISTOS:

Generales:
- Desarrollar la visiónespacialdelalumno/a.
- Poneren contactoa los alumnos/asconel inundode la informática, sirviéndolesde

estimuloparaconocerotrosmétodosdedibujo informatizadosque,posibleniente,
algúndía tendránquemanejaren el inundo laboral.

- Desarrollar elpensamientológicoy la capacidadde abstracción.
- Realizar actividadesinterdisciplinarias e integradas en las materias: Diseño,
MatemáticasyDibujo.

- Favorecerel desarrollo de la creatividad.
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- Aprovecharel efectomotivador quepuedetenerpara el alumnadoel USO de las
unevastecnologías.

- Desarrollar las destrezasnecesariaspara un aprovechamientoeficaz de las
herramientasinformáticas.

- Adquirir hábitosdeprecisióny exactitud.
Específicos:
- Hacerrepresernacionestridimensionalesde objetos.
- Confeccionarvistasde un objeto (Planta, alzadoyperfilf
- Conocer,deformageneral,los distintostr~os deproyección.
- Conseguirdefinir un cuerpogeométricomediantesuscoordenadas.
- Comprendery utilizar operacionesgeométricas:giros, traslacionesy cambiosde

escala,
- Dibujar cuerposgeométricosdiseñadospor el alumnado mediante métodos

informatizados.
- Aprenderel usodelequipoinformático, comoun instrumentomásdedibujo.

ORJETIVOSALCANZADOS:Seconsiguenmejor los objetivosquecon la enseñanza
tradicional.
TEMPORAL1Z4ClON:
OFGANIZAClONDEL AULA: 6 alumnospor ordenador,aunquese recomiendano
superartresalumnospor ordenador
ACTIVIDADESENSE/APREN.Operacionesrealizadas.

- Visualización de pantallas pedagógicassobre sistcinas de representación,
coordenadasespacialesyoperacionesgeométricas,

- Representacióndecuerposentresdimensiones, en los distintostz~osdeproyección:
Proyecciónortogonal(Axonon¡étricqDiédrico, Isométrico,Dimétrico).Proyección
oblicuo(Caballera). Proyeccióncónica,

- Permitela visióndelobjeto desdecualquierpuntode vista, medianteoperaciones
geométricasde: giro> traslacióny cambiodeescala.

- Obtención de distintasvistas de un objeto: planta, alzado y perfiL mediante
operacionesgeomnélricas.

- Dibujo dediseñosde/propioalumno/amediantetressistemas:mediantecoordena-
das, mediantecursor de tres dimensionesy mediantecursor de dos dimensiones
<‘cuerposprismáticos,>.

- Operacionesconfigurasalmacenadasconfinespedagógicos.
— Pantalla~informativasdelusode la aplicación,

EVALUACIONEXPERIENCIA:Seobservaronlos siguientesresultados.
- Elementomotivadorde la asignatura,
- Mayoréxitodelos e ibujo dinámicos(mediantecursor).
- Obtenía,,ima rápidavisión globalsobrelos dVerentest¡~osde Proyección.
- Desarrollodela capacidadde ver enel espacio.El intentode utilizar la aplicación

a nivelprofesionalcon alumnos/asdecursossuperioresdela RamadeDelineación>
presentabadiversaslimitacionespor lo quesedesaconsejasuusoenestesentido,
ysesugierela convenienciade usaraplicacionestipo A UTO-CADquesonlas que
van a usar enla empresa.

MODIFICACIONESFUTURAS,
011581<VAClONES.

DOC Y058.
TEM4= FELICITACIÓNNAVIDEÑA.
ÁMU/Asía’vATURA= EDUCACIÓNARTÍSTICA.
CICLO/NIVEL= ZEGBCS.
PROYRCTO=ATENEA.
CENTROLOCALIDAD= CPDOCTORCASTROVIEJO.LOGROÑO.
CRP= LOGRONO.
PROVINCIA= LA RIOJA.
PROFESOR/ARESPONSABLE.ANA VAQUEROMONTALVO.
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N0 PROFIMPLICADOS: 1.
N0 GRUPOSIMPLICADOS:2.
N0DEAL UMNOS/ASIMPLICADOS: 37.
CURSOLECTIVO: 89/90.
SOFT/MATERL4LDEPASO=DISPRINTMASTER.
OBJETIVOSPREVISTOS.Fomentarla creatividad.
OBJETIVOSALCANZADOS: Losprevistos.
TEMPORALIZ4CLON: 2 sesionesde una horaporgrupo.
ORGANIZACLONDEL AULA: 2 alumnospor ordenador.Pequeños/grupos.
ACTiVIDADES ENSE/APREN: Realización de tarjetas individuales usando el
prograniaylq impresora.
EVALUAUONEXPERIENCIA:Muypositiva.
MODIFICACIONESFUTURAS.
OBSERVACIONES:

el Lucesy sombras

En opinión de CarlosSanJosé,ConsejeroTécnico de la Secretaríadel
PNTJC,«el proyectoAteneaha cuidadomuchoel aspectode la formación.La
introducciónde la informáticano se limita aincorporarequiposa cadacentro,
que es lo másbaratodel proyecto.Lo caro es crearuna infraestructurade
software educativo,fomentar la programaciónde empresasnacionalesen
castellanoy conmentalidadespañola,creandoun esquemavalido y continuo
parala formacióndel profesorado.En esteúltimo sentido,nuestroproyectoestá
muy por delantede la media.No obstantela evaluacióndel ProyectoAtenea
realizadapor la OCDE, dejabamuy claro que muchosproyectoseuropeos
debíancopiaral español,sobretodo en el temade la formación»~.

Se debao no al informe de evaluaciónde la OCDE, lo cierto esque la
mayorpartede los paísessigueactualmentela líneade integracióncurricularde
la queEspañafue pionera,junto conotrospaises.Siendomássencilloorganizar
unaasignaturaindependientede informáticaque informatizartodo el sistema
educativo,sólode la segundamaneraseconsigueunaintroducciónreal de las
nuevastecnologíasen la educación.En la mismaentrevista,dice C: SanJosé:
«Cuandoconsiguesque el profesorutilice los ordenadorespara enseñarsu
asignaturaescuandolograsla integración,mientrasde la otramaneralo quese
haceesmetera los ordenadoresen un gueto».

El informe que en 1989 encargó el Programaa la OCDE, para la
evaluacióndel ProyectoAtenea,concluye: «Los evaluadoresestimaronque
estabajustificadoel énfasisquepusoel Proyectoen la calidaddel hardware,en

~“ Citado por Carlos Pérezen «Educación:el aula electrónica’>, Macworld, n0 18,
septiembre1993.
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el suministrodesoftwarey en la formacióny creaciónde unainfraestructuradc
apoyo,antesqueponerlo en el aumentodel númerototal de ordenadoresy de
centrosparticipantes.Aunqueel impactoinicial alcanzóunnúmerorelativamen-
te bajode centroseducativos,estrategiaquepodríaparecerdemasiadocostosa
en unacomparaciónpercápita,laestrategiaglobal haproporcionadounabase
estmcturalpara un desarrolloa largopíazo de mayor magnitud,realmente
importanteenel contextode la Reformapróxima»(M.E.C.,ProyectoAtenca.
InformedeEvaluación,p. 48),Enesteprocesohubodos importantescatalizado-
res, que fueron,por un lado, el voluntarismode los profesoresdirectamente
implicados,muy alabadoporel informe de la OCDE; y por otro, la receptividad
inesperadade los alumnoshaciala llamadacultura delordenador,convirtiendo
enéxito inclusoaplicacionesqueno habíanalcanzadoun nivel adecuado.

Siendoexhaustivoel informe de la OCDE, omite,sin embargo,algunas
característicasdel funcionamientointernodel Programaquedemostraron,con
el tiempo, sermejorables.Ciñéndomeal ÁreaVisualy Plástica,los responsables
con quepuedeentrevistarmecoincidieronen señalarlos siguientesaspectos
mejorables58:deficientesecuenciacióndel trabajo,excesivaburocratizacióny
ausenciadeestímulosparalapermanenciadelos equipos.Aunqueestosmales
afectabanatodoelpersonalresponsabledeEnseñanzasMedias,los equiposdel
AreaPlásticaparecieronacusarlosespecialmente,a juzgarpor susrecordsde
impermanenciaenelPrograma,trascomprobarcómolastareasde investigación
y desarrollosetrocabandíaadíaen actividadesde carácteradministrativo.La
falta de continuidadde los equipos,apartede suponerun cierto derrochede
formación,teníaun indeseadoreflejo en la falta de continuidadde losproyectos
y las estrategiasa largopíazo.

JosepIbáñezVidal, en El arte electrónicoen la escuela,se muestra
tambiénbastantemenosoptimistaqueel informedela OCDEenlo querespecta
al AreaVisual: «En el Bachilleratolos centrosdisponende equipos(algunos
hasta20 compatibles),perotienenverdaderosproblemasa la horade encontrar
espaciodondemeterlose igualmenteparaadecuarlosal módulohorarioescolar,
incluso en las EATP, Además,estosequiposgeneralmenteno disponende
periféricos,ni de materialsoftwareparaelaborartrabajosartísticosy de diseño.
Por otra parte, nos encontramosel voluntarismodel profesor que, falto de
formación, sueleser, como siempre,autodidacta.La falta de compromisos
cunleulares,derecursosparala investigación,de formacióny de reconocimien-
to por partedela administraciónconstituyeun hechocorriente»(p. 75).

58Losresponsablespertenecíanadosequiposconsecutivosdurantelos años1989-93.
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Convienedestacar,por último, la existenciade algunascontribuciones
personales-fuera ya del marco del ProyectoAtenea- que son plenamente
aplicablesal ÁreaPlásticay la apreciacióndel arte; en especial,el programa
incluido en Simulacióndidácticade los gruposde simetríaen el arte hispano-
musulmán59,de EugenioRoanesMaciasehijo, porsu relaciónconel temade
análisiscompositivo.El programaque acompañala guíadidácticaanalizade
modo interactivo los diecisietegruposexistentesde simetría,a través de su
aplicaciónen los mosaicosde la Alhambra.En la simulaciónporordenadorde
cadamosaico,el programapermiteescogerel númerodecélulasqueaparecerán
en pantalla, ejecutandoa instancias del usuario un análisis geométrico-
compositivode cadaejemplo,quedeterminael dominio fundamental,la célula
reticular,los vectoresdetraslacióny losdiversosángulosde giro necesariospara
reconstruirla reddelmosaicoapartir de un módulodado.El programacumple
así,indistintamente,la funcióndoblede lograr la apreciacióndel arteentrelos
matemáticoso la apreciaciónde lasmatemáticasentrelos estudiantesde arte.

2.5 Previsión de futuro

Al hablar del futuro de la EnseñanzaAsistidapor Ordenador(EAO),
surgidahacemás de treinta años, es necesariotratar con independencialos
aspectospedagógicosy los tecnológicos,ya queestosno avanzanal unísono.La
integracióneducativade la tecnologíaplantea,de hecho,mayoresquebraderos
que el desarrolloen si de dicha tecnología.En estecampo,los inventos se
sucedenen plazos mucho más brevesque los que precisala escuelapara
asimilarlos,por lo que el ffituro de las aplicacioneseducativasno se está
gestandohoy en el ámbito de la enseñanzaoficial sino másbien en el de la
formación empresariale industrial. Estoscamposafrontanactualmente,por
razonesde competitividad,unaaceleracióninusualde los ciclos de formación
y reciclajedesusempleadosy directivos.Bajola presiónde la llamadaTercera
RevoluciónIndustrial, las empresasdotadasde recursosseafananpor encontrar
tecnologíasque garanticenuna formación continuay económicamenteno
gravosa.

~ Premiode investigación«PabloMontesinos»1992.
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al Aspectospedagógicos

Comenzandopor los aspectospedagógicos,la evoluciónde laEAO seha
orientadoen los últimos añoshaciala llamada EnseñanzaInteligentemente
Asistidapor Ordenador(EIAO). Si el principal objetivo de la enseñanzaasistida
tradicionaleraintroducirel ordenadorenla enseñanza,la recienteEJAOplantea
cuestionesmásavanzadas:la renovaciónde los sistemasqueobliganal aprendiz
a adaptarsea un programademasiadoreductor;la posibilidadde convivenciaen
la relaciónhombre-máquina;o el propio sentido,en un mundocambiante,de
unaenseñanzaautomatizadasinmediadoreshumanosqueactualicenlos datos.

La verdaderaEIAO da comienzo,encoincidenciaconel modelodePiaget,
cuandoel alumnoes el propio actor desu formacióny la máquinase limita a
guardary a servirlos conocimientosde un modointeractivo.Aunquela ideaes
simple, representala culminación de numerosasexperienciasen el campo
tecnológicoy delas cienciascognitivas.ComodiceMarie-ChristineHaton:«Tal
enseñanzapuedeentoncesreivindicarunatriple herencia:utiliza los conceptos
de la enseñanzaasistidapor ordenador,pero tambiénlos de la inteligencia
artificial y de las cienciasde la educacióny, másen general,de las ciencias
cognitivas,El desafioesconsiderable.Se tratade hacerquela enseñanzaasistida
sebeneficiede las nuevastécnicasinformáticas,a la vez queserompeel papel
dirigista y central de la máquinay la rigidez de sus intercambioscon el
‘aprendiz’»(«El ordenadorpedagogo»,p. 929). El nuevomodelono enfatiza,
comola EAO tradicional,los factorescuantitativosdel aprendizaje,sino más
bien loscualitativos,comola elasticidadde la interacciónhombre-máquina,la
ampliación de estrategiaspedagógicaso la reconsideraciónglobal del
ordenador-tutora lavistade losnuevosmedios,

En la educaciónartfstica, sin embargo,la enseñanzainteligentemente
asistidaparecede escasaaplicaciónmientrasno sedesarrolleesoqueKandinsky
llamaba, con excesode optimismo, la Ciencia Artística. La capacidadde
analizarrespuestasestéticassegúnel contextodel aprendizajesólopuedeser
posteriora la objetivaciónde los criterios(¿universales?)acercadelo correcto
e incorrectoen la configuraciónde imágenes;siendomuchos,además,los que
ponenen dudaquetal distinción tengasentido.Suponiendoque freraposible-o
al menosdeseable-un decálogode losbuenosusosartísticos,aúnseencontrarla
lejossuvertido en un lenguajede programación.NormanSasowskyinsisteen
esta crítica: «El ordenadortrabaja con más eficiencia en una situaciónde
aprendizajesi puedeser incluidaunarespuestaenel programa;estoproporciona
unaretroalimeníacióninmediatay haceal sistemarelativamenteautosuficiente.
En arte, sin embargo,es a menudodificil, si no imposible, especificaruna
respuestacorrecta.Por esta razón, el aprendizajepor ordenadorpuedeser
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demasiadodifícil y, por lo tanto, limitador» («The computerand the Art
Teacher»,p. 12).

Una verdaderagramáticadel arteno se limitaría al enunciadode unas
pocasreglasde ordensintáctico,sinoquehabríadelegislarademássuaplicación
másadecuada.Si fueraposibletransferirestagramáticaaunatutoría inteligente,
habríaque aceptarque el ordenadorpudieraacometer,comomaestrode arte,
suspropiosexperimentosartísticos,esdecir, creargenuinoarte; y estoesmás
dificil de aceptarquelas derrotasqueinflige el ordenadoraalgunosmaestrosdel
ajedrez.Si noshemosresignadoa que las máquinaslleguena ser inteligentes
algún día, quizás no estemosaún preparadosparaque demuestrentambién
talento artístico. T. Genin mantiene,sin embargo,la esperanzade que el
ordenadorllegueaserun juezecuánimede los avancesartísticosdel alumno:
«La posibilidad más excitanteseria que el problemade la evaluacióndel
desarrollode habilidadesvisualespudiera, de algunamanera,ser obviado
utilizandosoftwaredeordenador.(...) Si pudierademostrarsequelos ordenado-
res puedenser utilizados como herramientade apoyo de una técnicade
evaluaciónestética,entoncesel uso de ordenadoresen la educaciónresultaría
considerablementemejorado en términos de dimensión» («Information
Technolo~in Art andDesign:VisualSensitivityLearningandAssessment»,p.
183). El mismo autorreconoce,sin embargo,que no todo es evaluableen el
procesogeneralde la educación:«Duranteel periododetiempoquepasaun niño
en la escuela,sepuedeobservarsu desarrolloen 5 categoríasdistintas,que
suelen designarsecomo intelectual-cognitiva, estético-artística,afectivo-
emocional,fisico-manualy personal-social.La categoríamásfácil de evaluares
la intelectual-cognitiva,siendotambiénéstala principal destinatariadela mayor
partedel softwareeducativo.Dentrode ella, es másfácil examinarel valor del
aprendizajeasistidopor ordenador»(p. 181).

Unaopiniónmásrealistaaesterespectoatribuiríasóloa las cuestionesde
geometría,dibujo técnicoy, en general,a los aspectosmásracionalesdel Area
Visualy Plástica,la posibilidadde adaptarseconalgunaventajaa la enseñanza
inteligentementeasistida.Enel articulodeLa Recherchecitadoanteriormente60,
la exposiciónseabre,de hecho,conla descripciónfuturistadeunalección de
geometría.A lo largode ella,un ordenadorparlantey sujovenpupilo interac-
tuanparaqueésteaprendaadibujarun triánguloisósceles.

60 Marie-Cliristine1-Taton, «El ordenadorpedagogo».
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b/ Aspectostecnológicos

Más útil puede ser, en el aula de arte, la atencióna los desarrollos
tecnológicosdela comunicación,algunosde ellosobjetode fuertesinversiones
muchoantesdealcanzarrealidadpalpable.Otrosinventosestaránbasados,sin
embargo,en la optimizaciónde tecnologíasqueen la actualidadseencuentran
completamentea punto. De entre ellas, hay seis con un claro potencial
educativo:el multimedia,la televisióneducativa>el videotex,la telemática,el
videodiscointeligentey la robótica.Salvo la televisióneducativa,todasellas
tienenpor denominadorcomún el ordenadory la integración tecnológica,
dejandoatrásla singularizaciónqueseparabahastaahoraunastecnologíasde
otras.A las aplicacionesmultimediay telemáticas,seles pronosticaademásun
ffituro en comúnespecialmenteprometedor.

Como ya hemosdicho, multimedia es unapalabraque designaa los
documentosque incluyen textos, sonido e imágenessimultáneamente.A
diferenciadel video convencional,que explotaestacombinacióndesdehace
tiempo, el multimedia es, por encima de todo, interactivo. Una sencilla
configuraciónmultimedia incluye un ordenadorcon lector de CD-ROM, y
capacidadparaleer los 600 Mg de información contenidosen un disco; una
tarjeta de sonidoparahaceraudibleslos datossonoros;y un ratón -o una
pantallatáctil-, quefacilita la interactividad61.YolandaCamargopronosticaque,
en el aula, «el modelo tradicional de conferenciascon retroproyeccioneso
demostracionesen video serácombinadocon presentacionesmultimedia y
eventualmenteserásustituidoporellas.En las estacionesdetrabajomultimedia,
los estudiantespodrántrabajarindependientementey recibirayudadel personal
deformacióna travésde conferenciasindividuales-bien en personao mediante
teleconexión.De cualquier forma, la tecnologíamultimedia ofrece a los
estudiantese instructoresunamayor libertadparacolaboraren la búsquedade
los mejoresmedios paratransmitir educacióny formación»(«El paso a la
formación multimedia»). Una tutoría o atención al alumno basadaen la
telemáticasepuedeestablecermediantelos programasdecorreoelectrónico-o,
aúnmejor,devideoconferencia-instaladosenun sistemainformáticocentraliza-
do.Losprofesoresy alumnosaccedenaéste,vía módem,pararealizarlas tareas
de enseñanzay aprendizajedesdesuspropiosdomicilios, escuelaso centrosde
trabajo.La ventajade estesistemaresideen su flexibilidad, quepermite una
adaptación-al menosteórica-a cualquierentornoy circunstancia,másalláde
fas barrerasgeográficas.

~ En el capitulo7 sedamásinformaciónsobremultimedia.
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Según un reciente informe del IDC, la evolución de la enseñanza
multimedia y telemáticaseguirácuatro fases.En la primera, seampliará la
formaciónmedianteprogramasmultimedia,concapacidadesde autocorrección
y adaptaciónal ritmo de aprendizajequeprecisecadaalumno.En la segunda,se
incrementaránlas posibilidadesde la educacióna distanciacon la introducción
de la tecnologíade vídeo-conferencia,basadaen la comunicaciónvisual conel
profesoratravésde pequeñascámarasdevídeoconectadasal ordenador.En la
tercera,sedesarrollarála capacidaddel propiosoftwarede facilitar, atravésde
módem,ayudassensiblesal contexto;así,el alumnopodráobtenerde cualquier
centroservidor62informaciónprecisaenpantallasobrecualquieraspectode las
aplicacionesdidácticasdisponiblesenla basede datos.Porultimo, en cinco años
aproximadamente,apareceránlos sistemasde formaciónsinpapeles-también
sin cables-,ofrecidospor dispositivosmóviles de proceso,comoordenadores
portátiles y asistentesdigitales personales(PDAs) conectadosentre sí vía
satélite.

Esteprocesode evolución,lejosde inscribirseen el ámbitode los estudios
pedagógicos,despiertamásexpectativasfuera de él, especialmenteen los
camposrelacionadoscon lo quesedenominarevoluciónmultimedia, asociada
a las futurassuperautopistasde la información.EscribeEstebanMorán: «El
multimediacambiaránuestrasvidas.El impactode las tecnologíasmultimedia
modificaránuestraforma de comunicarnos,de leery escribir, de enseñar,de
trabajar o de jugar. SegúnLipton, cuando la adopción generalizadadel
multimediaseaun hecho,alteraránuestramanerade valorarlos conocimientos,
orientándonospermanentementehacia lo visual y lo sonoro.Cambiaránlos
métodosde consultaqueutilizamosenel trabajo.Conel tiempo,el conocimien-
to del multimediasedefinirátal comohoy hacemosconel conocimientode las
letras,dondeexiste la división entreanalfabetosy letrados.Lo mismoquelos
libros impresostransformaronEuropaa finales de la EdadMedia, la edición
multimedia hará que las actualesempresasse transformen)>(«Groupwarey
multimedia...»,p. 54).

Los profesores,sin embargo,puedentener la tranquilidadde no ser
desplazadosen el futuro, según los informes anticipatorios,por los nuevos
inventos quepuedanllegar.El mismoinforme del IDC al que mehe referido
concluyequelos buenosformadores,al contrariode lo quesepodría temer,
nuncaseránsustituidospor la tecnología;aunquesí severánaliviadosde algunas

62 En telemática,seentiendepor centroservidorel quegestionade modocentralizado
las consultasde los usuariosconectadospor inódem.
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desuscargasdocentes,pudiendodedicarmástiempo al dominio de las nuevas
herramientasde formacióny el seguimientode supropiadisciplina.

1
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3. Imagen por ordenador

3.1 Arte y tecnología

Aunqueartey tecnologíacaminaronde la manohastael siglo pasado,fue
quizásLeonardodaVinci el primeroen valorarla tecnologíacomoartey el arte,
en determinadosprocesos,tambiéncomotecnología.Sinserdosactividadesque
puedanignorarsemutuamente,lo cierto es que artey tecnologíaempezarona
chocaren el momentoen quela RevoluciónIndustrialintrodujo un conceptoque
le ha sido especialmenteincómodo al arte: la serialización.En El arte
electrónicoen la escuela,escribeJosepIbáñezVidal: «Finalmente,lógica y
estéticaformaronun cuerpounísono,trabajandoconjuntamenteparacreary
recrearformasy espaciosficticiosy simulados.Probablementeel ordenadores
el productofinal tantode la lógicamatemáticacomode la estéticadel arte»(p.
21).De serestocierto,estaríamosasistiendoentoncesal final feliz deunatirante
relaciónquetuvo susinicios en laspostrimeríasdel siglo XVIII, y que yaenel
siglo XX conociótres factoresqueprecipitaronel desenlace:elfordismo(en
tomoalos métodosindustrialesque introdujoHenryFord,aprincipios desiglo),
la robotizacióny el cine.

al Origen deunapolémica

NikolausPevsner,a quiensereconoceel méritode haberreconstruidolas
basesideológicasdel arte moderno,trazaenLos origenesde la arquitectura
modernay el diseñola genealogíade las llamadasartesútiles. En estay otras
obras,comoEl sentidodelordende Gombrich,el origendela conflictividad en
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las relacionesentreartey tecnologíaes rastreadohastael pensamientode los
reformistasinglesesdel siglo pasado.Los objetosindustrialesde mediadosdel
siglo XIX jugabana parecerhechosa manocomolos artesanales,por el bajo
costo con que los nuevosprocedimientosde manufacturareproducíanlos
laboriososmodelosprecedentes.Así, los objetosqueempezóa lanzarpormiles
la nacienteindustria del consumocontribuyerona banalizarel repertorio
ornamentalde los objetostradicionales,queteníael valor intrínsecodel tiempo
empleadoen sumanufactura.El criterio estéticodominanteno eraajenoa lo que
entendemosporkitsch,buscandosobretodoquelo baratoparecieracaro.En este
panorama,la críticarománticadeRuskiny de otrosreformistascomoA. Pugin,
senté sin quererlo las bases del funcionalismo de Gottfried Semper.El
transcurrirdel siglo traerlala certezade que,no siendoyaposibleunaregresión
a los métodosdecorativosdel artesanado-comohabríadeseadoel primitivista
Ruskin-,sólo la renunciaimplícitaatodaornamentaciónpodíavalidarla estética
de los objetos industriales.En otraspalabras,la bellezadel productode la
máquinadebíaserde la mismanaturalezaquela bellezade la propiamáquina,
tal comoempezabaa valorarse:la deunaadecuaciónracionaly visible a su
propósito,

Ya en los alboresdel siglo XX, hay dos circunstanciashistóricasque
marcanel pensamientoy el trabajodemuchosartistas:la consagracióncompleta
del maquinismoy el desastrede la PrimeraGuerra Mundial, La primera,
asociadaconelford/sino, impusola evidenciade quela eradel artesanadohabía
quedadodefinitivamenteatrás,asícomo el conjuntode relacioneseconómicas,
de origenfeudal, quehabla dependidode ella. La guerra,sin embargo,fue la
primeraseñalinequívocade queel modelo socialnacidodel maquinismoestaba
condenadoal fracasocuandoservíaexclusivamentea la expansiónde monopo-
lios frnancieros.Walter Gropius, fundador de la Bauhaus,fue uno de los
primerosartistasen tratarderomper,aprincipios de siglo, el muroartificial que
separabael arte de la tecnología.Existen claroscontactos,segúnGiulio Carlo
Argan63,entreel planteamientode Gropiusy la fenomenologíade Husserl.
Gropiusseoponeal naturalismopropiode losestilosanterioresdelmismomodo
queHusserlponeentreparéntesisla creenciaen la realidaddel mundonatural
y las proposicionesa que da lugar esta creencia64.La fe en una realidad
independientedel observador,trasladadaal terrenoestético,implica la creencia
de que el arte poseeun valor en si mismo, legitimado por las leyes de la

63 Ver WalterGropiusy la Bauhaus.

~ Sin queello signif¡queque senieguela realidaddel mundo natural,como en el
esceptic¡smoclásico.
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composición,el color, la perspectiva,etc., que es ajenoal devenirde los estilos
y a la propiaparticipacióndelespectador.

En arquitecturay diseño,el funcionalismopuedeconsiderarseprimera
consecuenciade la anulacióndel dualismoobjeto-sujeto.El objetoensí carece
de interéshastael momentoen quesevivencia y adquiereel valor de uso.El
espacioarquitectóniconacidodel espíritufenomenológicopocorecuerdaya al
espacioeuclidianode la arquitecturatradicional,puestoquedejadesometerse
alas leyesquereglanlas relacionesentresusparteso la simetríarespectoaun
eje ideal.El únicoeje esahorala propiaacciónhumanaque se hade desarrollar
enel espacioarquitectónico.Lasrelacionesde las partesestánsupeditadas,por
tanto, a las queéstasmantienenconel procesodel hacerhumanoqueenellas
se desarrolla.Los planosya no separanun adentrode un afuera, sino que
simplementeenfatizane interrelacionanlas direccionesenquesepropagacada
momento del habitar humano. La «máquina de habitar» definida por Le
Corbusierañosmástarde, quebuscadesmaterializarseen su propia función
fenoménica,alcanzaráunaexpresiónpuraen las modernascasasvirtualesde la
arquitecturainformatizada;no existenen la realidad,peropuedenser, hasta
dondealcanzala imaginacióny la tecnología,perfectamentehabitadas.

En la enseñanzade Oropius, el ideal futurista de vivir dentro de una
máquinapierde,sin embargo,todo carácterromántico.El arteesantetodo una
ifinción social quesólosepuededesempeñardesdela lógica de la necesidady,
másalláde toda teorización,desdela necesidadde la lógica. Sepuededefinir
de un modomásespecíficocomola cienciaqueestablecela mejor formapara
cadamomentode la accióny el mejor materialparacadaforma; la quelogra,en
suma,la realizaciónde unaposibleidentidadforma-acción-materia,cuyofin es
el logro deunaconscienciaampliada,un presentemásvivo en el obrar.Peroen
ningúnmomentosehabla delarteconmayúsculas,ni delo intemporalen el arte,
ala usanzadelas viejasgrandesideas,sinotansólodel únicoarteprobableen
la civilizaciónmaquinista:aquélqueha deelegir entrecivilizar a lasmáquinas
o, comola artesaníatradicional,dejarseaniquilar por ellas. Gropius, como el
movimientode Arts andKrat’ts, lejos de rechazarel espírituqueanimabala
fabricaciónartesanal,buscaquesobrevivaenel senode la pedagogíaBauhaus
a su propia muerte fisica como sistemaproductivo. Que permanezcala
conscienciaen el obrar del artesanado,la sabiduríaque se deriva de la
identificacióncon la propia herramientay el material, aunqueparaello sea
necesaria,paradójicamente,la desaparicióndela manufactura.Quela máquina
sustituyaa la herramienta,pero que el espíritudelbienhacerimpregnetodala
fasedeideaciónpreviaa la producciónen serie. -~ ~ tE. ~
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En las páginasfinales de Losorígenesde la arquitectura modernay el
diseñodePevsner,seintroducenlasartesplásticasen el contextomásamplio de
la evoluciónde la arquitecturay el diseño,trazandoun bosquejodel caminoque
recorrieronparalelamentepinturay escultura,unavez que Coubert, los de
Barbizony, pocodespués,los impresionistasinaugurasenel períododel arte
contemporáneo.En arquitecturay diseño, el cambio esencial que, según
Pevsner,abreel caminode la modernidadesel sentidode responsabilidadsocia!
que abrazansus realizadores,Respectoa pintoresy escultoresafirma, sin
embargo,queavanzanen direcciónopuesta:«Sehabíansentidoescindidosde
supúblico ya en el siglo XIX. Enel XX sevelaqueestaescisióniba másalláde
todaposible redención.(...) Recuperaresos contactosespiritualesperdidos
constituyó la razón más importantedel esfuerzohecho por Gauguin, los
simbolistas,Van Gogh, Munch,Madíer, etc. Perono consiguieronlo quese
proponían.Y mientrasVanGoghansiabaquesuspinturasfueranaceptadaspor
las gentessencillascomolos periodicuchosqueleían,dichospintorespudieron
ser un puentehacialos intentos de arquitectosy proyectistasde crearun arte
paratodos;lo queno sucediódesdeel cubismoy el dinámicoartedeKandinsky»
(p. 203).

Desdeel momentoen queKarel Capekinventóla palabrarobot en 1917,
el conceptode robotizacióntambiéncontribuyó a modificar la conciencia
artísticadel siglo XX, sobretodo al plasmarse,yadesvinculadode la mitología,
en la realidadlaboraly socialde las sociedadespostindustriales.A esterespecto,
escribeJosepibáñezVidal que«enla imaginaciónde loshombresseconsideró
especialmenteel problemade la máquinay la sexualidad;la literaturafue a
inspirarseen los robots,los ‘hombres-máquina’;los robotsidealizadosdurante
el siglo XIX, como Frankenstein,la Eva futura de Edison, la Olimpia de
Spalanzani,etc.,pasaronaproducirseen la escenacinematográfica;el autómata
ocupóel lugardelobrero,puesel autómatano sienteplacerni dolor; no posee
libido ni experimentaafectividad;no creeen la muertey hacelo que‘YO’ digo;
esla relaciónentretecnologíay sexualidad;el deseo:crearunamujer idealpara
el hombre;el paroxismodelirantede esteideal fue la fabricacióndemuñecas
parael usopersonaldedosgrandesartistasdeestesiglo: Kokoschkay Belímer»
(ji. 20). Porno citar al DuchampdeLamariéemiseá nuparsescélibataireso
los productosdel friturismo italiano,

Peroel factor catalizadorde la nuevaera en las relacionesentreartey
tecnologíalo encontramos,sobretodo,en el cine. El pensadoralemánWalter
Benjaminpublicó en 1937 sucélebreensayoLa obra de arte en la épocadela
reproductibilidadtécnica,en el quevindicabala cualidadquehasido,enplena
época del maquinismo, el talán de Aquiles del arte contemporáneo:su
reproductibilidad,El cinede entoncesaúneravíctimade unapolémicaartificial
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entornoa sudoblenaturalezacomoartey comoindustria,dadala desconfianza
que suscitabansusservidumbreseconómicasy tecnológicas.En la mencionada
obra,Walter Benjamindefendíaardorosamentequeel arteen generaly el cine
en particulardebíanafrontarel reto de su masificación,paraadecuarseal signo
de los nuevostiempos.En opinión de esteautor, la reproductibilidaddel cine
-equivalenteen susconsecuenciasa la serializaciónindustrial-debíasermotivo
de inspiraciónparacualquiermanifestacióncontemporáneadel arte.

b/ Utilidad y estandarización

Si existeunapruebainequívocade que la utilidad hacetiempo queestá
ausentedel programade las artes plásticases el gran número de autores
contemporáneosquehanhechosu apología.El arteoccidental,hastael siglo
XX, no teníanecesidadde plantearsetanamenudosupropiautilidad ni la del
laboriosotrabajo deornamentaciónqueacompafiabaa todo tipo de objetosy

44<

utensilios.Panofskyafirmaque la utilidad de un objetono nos impide verlo en
sí mismoy estéticamente:«La afirmaciónde Poussinde que“la fin de l’art est
la délectation”fue revolucionaria,pueslos escritoresanterioreshabíaninsistido
siempreenqueel arte, aunquedelectable,eratambiénen ciertomodoútil. Pero =4

unaobrade artesiempretieneunasignificaciónestética(queno debeconfundir-
seconel valor estético):yaobedezcao no aunafinalidadpráctica,ya seabuena
o mala,reclamaserestéticamenteexperimentada.Esposibleexperimentartodo
objeto, natural o fabricado por el hombre,desdeel punto de vista estético.
Hacemosesto,paradecirlodel modomássencilloposible,cuandonos limitamos
a mirarlo (o a escucharlo)sin referirlo, ni intelectualni emocionalmente,anada

44 .1>queseaajenoaél mismo»(El sign¿ficadode las artesvisuales,p. 26).
;44

Sin poner en cuestiónla validez generalde el arte por el arte, otros 4~
of

autores,como EdgardWind, parecenmenosinclinados a un planteamiento
idealistade la cuestión:«Al marginarseel arte,no pierdecalidaden cuantoarte,
pero sí relevanciadirectaparanuestroexistir: seconvierteen unaespléndida
superfluidad»(Arte y Anarquía).Arnheim, comoya vimos, llegamuchomás
lejos cuandosentencia«a menosqueel arte seaaplicado,no esen absoluto
verdaderoarte»(Consideraciones...,p. 88). Sin embargo,el verdaderocampode
confrontaciónentreel arte y la tecnologíano es el de unadialécticaentre
idealismoy funcionalismo,sino,másbien, entreautenticismoy serialización.
EscribeGiulio Carlo Argan: «La estandarizaciónes unagarantíadel respeto
hacia la autenticidadde la ideación y un remedio contra el peligro de la
monotonía.Mientrasla industriarepetíaformas imaginadasparala fabricación
artesanal,esdecir, individual, la monotoníaseproducíapor la repeticiónde las
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mismas particularidadesformales; pero si el objeto es imaginado como
generalizaciónformal y la máquinano hacemásque estamparloen millaresde
ejemplares,habráentoncesidentidady no ya uniformidad.En estecasocada
objetoconservaintactasucualidadde ‘original’, como ocurreconunapoesía,
queno resultaafectadapor el hechodequeseproduzcaenmiles de ejemplares*
(WalterGropiusy la Bauhaus,p. 45).

Los artistasligadosa la Bauhausno abrazaron,sin embargo,el ideal de la
serialización.Ni Paul Klee, ni Lyonel Feininger, ni Kandinsky, ni Oskar
Schelemmer,por citar a algunos,realizaronobraalguna-apartede la gráfica,
siemprelimitada en su edición-diseFiada parasuproducciónen serie.No se
hablaaquí de la obra seriadaal estilo de Andy Warholl, que sigue siendo
original,pornumerosaquesea,enel sentidotradicionalde insustituible;sinode
aquellaotra ideadaparadistribuirsecomolos objetosindustriales.Únicamente
Vasarely(que siguió los cursos de la Bauhausde Budapest)realizó series
concebidaspara su venta en papeleríassin perderpor ello su carácterde
originales, apartede tapicesy decoracionesarquitectónicas.Sin embargo,
intentoscomoéstehanmotivadoel desdénde la crítica; la desconfianzade sus
rectoresdimanadelmismocompromisotácito queaúnmantienenla pinturay
la esculturaconel viejo modeloeconómicodel artesanado.El objeto artístico,
precioso por su escasez,por la calidad de sus materialeso como símbolo
cultural, se ofrece así como objeto para la especulacióno signo externode
poder;al contrarioquelaproducciónen seriey susobjetosde consumomasivo,
que puedenconnotaruna clasede prestigio que nadatiene que ver con la
singularidad.Así, la botellade Coca-colaestápresenteen museosde diseño
contemporáneo,conindependenciadequecualquierapuedacomprarseunaigual
enel supermercado.

A diferenciadel objeto artesanal,la obra de arteha logradorevalidarsu
interésespeculativoen la sociedadde consumo,investidade nuevosyalores
socialesy culturales;peroacosta,generalmente,de suproyecciónpública.Hoy
endíano existediferenciaapreciableentreunasubastade obras de artey otra
de utensiliosde celebridades.Aunquela clasemediapuedaaccederala pintura,
el mercadodel arte sigueteniendosuspilaresen las ¿lites financieras.Esta
circunstanciaentrañala contradicción de un arte que se presentacomo
avanzadillacultural al tiempo que desempeña,en su propia modalidadde
difusión,unpapelobjetivamenteregresivo.Si admitimosquelas construcciones
culturalessuelendependerdelas económicas,y quenuestromodeloeconómico
sebasaen la multiplicacióndelos bienesde consumo,no podemosdejarde ver
el arte,ensusactualescanalesdepropagación,comounacuriosaentelequia.La
consecuenciano puedeserotra queun artenihilista,un artepor el arte y para
losartistas,queavanzaconunacabezafecundaen teoríastautológicas,dejando
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atrásolvidados sus propios pies materiales.A este propósito, dice Werner
Hoffmann: «No afirmamosqueel artemodernoseamásinaccesibley, porello,
másproblemáticoqueel antiguo,sinoqueha devenidoproblemaen símismo»
(Losfundamentosdelarte moderno,p. 9).

-1~~

Mirando hacia atrás,adivinamosque la pinturaflamencay el maduro
Renacimientoitaliano fueron, en parte, resultadodel descubrimientode la
técnicadel óieoy la perspectiva.Asimismo,la pinturaimpresionistay, apartir
deella, todala contemporáneaestánen deudacon la invenciónde la fotografía.
El artedel futuro, aquélque logreencontrarla salidadel callejónen quehoy se
encuentra,naceráprobablementede unanuevaaportacióntecnológica,de un
cambioen los mediosquepermitaprimeroel cambiode la forma y despuésel
del concepto.El procesoinverso,enel que el conceptoprecedetantoa la forma
comoa los medios,es el que se ha desarrolladoen los últimos años65.En
descargade partede la culpaarrojadasobrelos artistas,podríaaducirsequelas
artesplásticasno han evolucionadocomo debieranporque todavía no han . S
encontradocl soporte adecuado.¿Podríaserlo la informática en un futuro 1

— ,.44

próximo, dado su gran potencial,del quese extraenconstantementenuevas
aplicaciones?

.44
g4
-4

el La idea de progreso

En los últimos años,hemosasistidoanumerosasincursionesde las nuevas
tecnologíasenel arte,asociadasprimeroal vídeo,en los añossetentay ochenta,
y más tarde al ordenador.Espoleadapor una atenciónquizás excesiva,la
llamadarealidadvirtual hallegadoa serel cajón de sastrede los experimentos
másvariopintos,desdela instalaciónconmediosaudiovisuales66aremozadas
manifestacionesde body-art, en que los movimientoscorporalesdel público
dirigenciertasproyeccionessobreunapantalla.Muchasde estasexperiencias,
sin embargo,dejanen el ánimo ciertadecepción,confirmandoque«no esoro
todo lo que reluce»en la endiosadatecnología.A mitad de caminoentre la
atracciónde feria y el hermetismodel artede vanguardia,las exhibicionesde
realidadvidual distanmucho,por el momento,de los paraísosartificialesque
a la prensagustadescribir.

65 El ideal de una simultaneidadde forma, materia y conceptocaracterizó,sin
embargo,a la pedagogíade la Bauhaus.

66 Cornola última muestradc PedroGarhclen cl metro dc ÓperadeMadrid,en marzo
de 1994.
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Comosucedeconotrasnovedadestecnológicas,en la cuentade activosde
la realidadvidual (en el sentidomásamplio de esteconcepto)ingresan,sobre
todo,purasesperanzas.La realidadvirtualy, engeneral,los últimos avancesde
la informáticacontribuyen así a revitalizar la vieja idea del progreso, hoy
debilitada por muchosavatares.A ello colaboranlos medios de difusión,
repitiendounay otra vez la anécdotade esehombredel futuro quedistraesu
tiempo en paraísosrecreadospor su liviano equipode realidadvirtual. Estas
crónicasparecenenlazarconotraspublicadasafinales de los añossetenta,que
conteníanla descripciónentusiásticade la «casadelfuturo», es decir, la de los
primerosañosnoventa:todaslashabitacionesprovistasde pantallasultraplanas
de alta resolución, mostrandopaisajescambiantesa modo se cuadros; en
cualquiermomento,además,podríansintonizarunaemisión de tv o mostrar
informacionesdeinterésdoméstico,comoel saldode la cuentao loshorariosdel
tren. El subgéneroperiodísticodelasalabanzasdel progresoconocióquizássu
mayoresplendoren los añoscincuenta,y desdeentoncesno ha dejadode glosar
todas las cándidasutopias del consumismo,incluida la de la revolución
informática.Peroigual quela líneade horizonte,losparaísosdelprogresoestán
siempreun pocomásallá; de hecho,a pesardelteletrabajo,la teleconferencia,
la telemáticay todaslaspanaceasquecomienzanpor tele, sediría queseguimos
ancladosen la erade la televisióny el teléfono.

Regresandoal mundo delarte, su situacióntampocoseva aaliviar dando
simplementela espaldaa las nuevastecnologías,pueséstashanllegadoen un
momento en que el arte no puede despreciarningún camino. El momento
recuerdaal queconocieronlos pintores impresionistasa mediadosdel siglo
pasado>conun estilodevaluado-el naturalista-,un cambiosocialen marchay
un descubrimientotecnológico,la fotografía,queamenazabapor primeravez la
supervivenciade la pintura, Los impresionistassupierondar con la mejor
respuestaposible a estasvariables, abriendoasí un período del arte que
concentrógranpartedela vitalidadcreadoraausentede Europadurantelos dos
siglos precedentes.

3.2Arte e informática

Los mismosgruposprofesionalesque, segúnNikolausPevsner,ganaron
la partida a los artistasplásticosen la conjuncióndel arte y la tecnología,
tambiénhancopadoahorael mundode las aplicacionesgráficaspor ordenador,
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A sólo 15 añosdesdesu irrupciónen los estudiosdearquitecturay diseño,estas
profesionesapenasseconcibenya bajo otrosoportede representación.

al Naturalezade la imagenporordenador

En La imageny el ordenador,Fran9oiseHoltz-Bonneause refiere al
principio Gutenberg-tomadoenpréstamode la GalaxiaGutenbergde Marshall
McLuhan-comounanuevaextensióndel principiodeserializaciónindustrial.
Larevolucióndel conocimientoquepropició la imprentaescomparable,según
la autorafrancesa,con la revolucióndel ordenadory las imágenesinformáticas.
Ambassefundan en un procesode reduccióndel todo a elementossimples
seguidopor otro de regeneracióna partir de estoselementos,que permite
reconstruirel todo tantasvecescomo se desee.Del mismo modo que los
innumerablescaracteresúnicosdela épocadel manuscritoseredujeronalos 288
tiposde la cajade Gutenberg,tambiéncualquierdato,procesoo imagenpueden
sertraducidos,enla erainformática,aunacombinaciónde los dosúnicosdígitos
1 y 0, conqueel ordenadorarticulatodassusproezas.

Lasimágenesinformáticasencierran,por tanto, trescualidadesgenerales
relacionadasconla repetición:la generativa,basadaen la naturalezalingaistica
de la informática67;la serial, enel mismo sentidoque la fabricaciónenserie;y
la secuencial,que atañeprincipalmentea las imágenesde animación.Los
artistas informáticos,sin embargo,suelen mostrarsereacios a esta última
cualidad, como señalaJ. M. Lopezortegaen Aproximacióna la imagende
síntesisenEspaña:«Generalmente,los artistasplásticoshanmostradoun mayor
gradodecontrole interéssobrelas imágenesestáticasquesobrelasanimacio-
nes, tal vez porque en definitiva se limitan a enfrentarseal valor del cuadro
comopreceptocompositivo,deacuerdoconsuhábito,y no a la rupturaespacio-
temporaldel mismo (y de todo precepto,incluida la tiranía de la realidad),
rupturaqueemblematizalasactualesposibilidadesde la computacióngráfica»
(p.7).

Referirnossin más a las imágenesinformáticasparecedar por supuesto
que todas ellasparticipan de cualidadessimilares, cuando sucedejusto lo
contrario.Así, la infografiacubreel amplio espectrode la imagende síntesisen
3D, el CAD, la simulaciónde vuelo, los videojuegos,el videotexto,los gráficos
deempresas,las basesde datos,los interfasesgráficos, la animaciónarquitectó-

67 Definidapor Holtz-Bonneauen el siguienteapartado.
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nica, los gráficoscientíficospor teledetección,etc. Por otra parte, si pudiera
definirseunaestéticacomúnatal variedadde imágenes,éstacorrespondena a
la infanciadel medio, lejos aún de unamadurezmás perdurable.Fran9oise
Holtz-Bonneau,porejemplo>hallaen el «exceso»el únicodenominadorcomún
de las imágenespor ordenador:excesode luminosidad,de cromatismo,de
rapidez(en lasanimaciones),deesquematismo,dedefinición o de falta de ella,.,,
ligadotambiéna lo quela autoradenominala «exhaustividad»de la herramienta
informática, esa ilimitada capacidadde combinar datospara originar otros
nuevos.

Lastécnicasconvencionalesderepresentaciónde imágenespermitenque
la manodel artistay el códigode representaciónempleadoalcancenunafeliz
simbiosis.El código es el productode un compromisomúltiple entrenuestro
sistemadepercepción,los hábitosculturales(quedeterminanel deberserde la
representaciónartística),el estilodel autory los condicionantesde cadatécnica.
Enlafotografíay el cine,el controldetodoslos parámetrosdela representación
no estanestrechocomo,enlastécnicasmanuales,dejándosebuenaparteal azar;
sin embargo,la verosimilitud de las imágenesobtenidasdistraede posibles
desviacionesrespectoal preceptocompositivo.Así, la imagenfotográficano es
interpretadaya comorepresentaciónde la realidad,sino comosucaptura68.

Por último, las imágenesinformáticasson capacesde generar,como
acabamosde ver> lo que sehadado en llamar realidadvirtual, es decir, una
suertedeestilo tanalejadodenuestraspreferenciasde representacióncomode
la simple capturade la realidad. Esta naturalezaindependientedel medio
informáticopromueveunapeculiarmezclade respetoy desconfianzaantesus
rápidos avances.Muchos artistas informáticos acusan ya la desazónde
enfrentarseaun combatedesigualqueacabaimplicandoun ciertovasallajehacia
el instrumento,yaqueésteno sólo semuestracadavezmáscapazde generarsu
propio universo,sino ademásde envolverlo con unaestéticamáquina casi
personal.

65 Aunque Max Black, en su ensayo¿Cómorepresentanlas imágenes?,tome a la
fotografíacomoparadigmade la representación,porque«lasfotografíasdejanun espacio
mínimo a las intenciones‘expresivas’desusautores»(p, 133).
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b/ La alfabetizaciónde la máquina

Paracontrapesarestatendencia,algunosartistashanhechosuyala tarea
de conferir un ordeny un sentidoa la superpoblaciónamenazantede nuevas
imágenes,enderezandoasíalgunosdelos entuertosestilísticosde suspredeceso-
res en el tratamientode imágenes:los ingenierosinformáticos.En opiniónde
Holtz-Bonneau,esta tareapuede ser ingente si se acometenlos mil casos
particularessin un criterio unificador.La tareamásurgentesería,por tanto, el
logro de una especificidadde la imageninformática-como procesomásque
como puro resultado-,a partir de algunosde sus rasgosdiferenciadores.
Reconocery desarrollarla especificidadde la imagenpor ordenadortambién
implica superar los «excesos»propios de la infancia del medio69. Lo más
específicode estatecnologíaes> segúnHoltz-Bonneau,la adquisiciónde un
tercer eje «generativo»junto a los dos ejes generalesdel lenguaje: el eje
paradigmáticoy el sintagmático.Así lo describe la autora francesa: «El
investigadordeinformacionespuedeestablecerrelacionescuyaposibilidadno
habríapodidosospecharal comienzode su investigacióno que, al menos,por
limitaciones de tiempo, no habríapodido establecerpor otros medios: se
convierteenordenadorde informaciones.(...) Estetercerproceso-llamémosle
generativo-representaese gran ‘plus’ que la informáticapodría aportaral
ámbitodel conocimiento.Esteaspecto,sin dudainsuficientementeexplorado,
ademásde favorecerun mejor aprovechamientode los recursosqueproporciona
la exhaustividad,permitirla innovacionesqueaúnno sealcanzanadistinguir»
(La imageny el ordenador,p. 174). Lapeculiaridadde esteeje,cuandoseaplica
a tareasartísticas,es quepermiteal ordenadorreforínatearinfinitamente las
imágenes,transformándoseen algoparecidoaunaimprentainteligente70,capaz
de originartextose imágenesinéditos,unavez quese introducenlos elementos
paradigmáticosy susparámetrosde articulación71.

69 A propósitode la animaciónde síntesis,F. Holtz-Bonneauproponeun antídoto
especificocontrala banalidadde las produccionestipo catálogode técnicasy efectos:la
narratividad.«Paraque las imágenesinformáticastenganun sentidoantenuestrosojos
deslumbradoso cegados,es preciso, sin duda, que nos ofrezcanhistorias con más
frecuencia»(p. 219). Aunquedesdeel alio en queseeditóel libro (1986)sebahechoalgún
esfuerzoenestesentido,las historiasqueseofrecenson,a menudo,un meraexcusapara
desplegarnuevosefectos.

70 Desdela perspectivadelprincipio Gutemhergal queya lic hechoalusión.

71 En el capítulo dedicadoa la composición,seofrecerándos curiososejemplosdeesta
posibilidad.
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Una deficiente alfabetizacióndel ordenadorcontribuirá así, más que
ningunaotra cosa,ala expansiónde un lenguajevisual marcadopor el exceso.
La tareade ponerordenen las capacidadesgráficasde la máquinano seríatan
urgentesi el público se mostraramenos receptivoa ellas. Alfabetizar el
ordenadorsignificadotarlede los mismosmecanismosde autocorrecciónque
la electrónicaha hecho ya posible en otros aparatosde uso cotidiano. Asf,
muchosautomóvilesincorporanhoycontrolesautomáticosdetraccióny frenada
quecorrigenposiblessobreactuacionesde otrosmecanismos;de igual forma,
algunascámarasfotográficas están dotadasde botones que modifican las
demandasdel fotómetroen fotografíasautomáticasacontraluz.Estossistemas
suelenafiadirsea otros muy anteriores(comoel servofrenode los automóviles
o la selecciónautomáticade velocidadesen las cámaras)quepodíanser en
ocasionescontraproducentespara la manejabilidadde la máquina. Así, un
exceso de asistenciase compensacon la implementaciónde mecanismos
limitadoresquesimulanciertainteligencia.

Enel casodel ordenador,el diseñode unafunciónde autocontroldesus
posibilidadesgráficas pasa necesariamentepor el estudio de los niveles
paradigniáticoy sintagniáticode la imagen.Así, los futurosprogramasgráficos
podríanincorporarun compendiode la gramáticadel arte (algo así comoel
corrector de estilo de algunosprocesadoresde texto),capazde imponeralgunas
restriccionesal nivel generativo.Aunque no pueda implementarsela bien
calibradamiradadelconnaisseurdearteenun programadeordenador,cualquier
intento en esta dirección implicará una selecciónde datos tan exigente y
laboriosacomo en cualquierotro campo del conocimientotrasvasadoa un
programade ordenador,incluyendo la tarea de objetivar los fenómenos
perceptualesrelacionadosconla imagen;puessólo lo quepuedesercuantificado
essusceptiblede sertraducidoal lenguajedigital. La confecciónde unabasede
datosmetereológicos,porejemplo,implicaun esfuerzoprevio de ordenaciónde
datosmucho mayor que el de su simple recopilación,por lo quenuncase
abordaríala tareasilosbeneficiosno fuerantambién,proporcionalmente,mucho
mayores.Unabasede datosde [apercepciónvisual facilitarla, comocualquier
base de datos, un accesoa la información desdevariadosparámetrosde
bf¡squeda, pudiendo combinarseentre si para prever toda circunstancia
perceptiva o configuración de la imagen. Comunicadoslos datos con un
programainformáticocapazde interpretarlos,seríafactiblellegara compactar
un verdaderocorrectorde estilo destinadoa aplicacionesgráficas.Aunquese
omitieralo relacionadoconel estilo y el significadode las imágenes-factores
tan importanteso másquelos puramenteformales-,el artesehabríainstalado
ya, con lo anteriormenteexpuesto,en la nueva era informática, dotandoal
gigantede ojos,aunqueno de alma,paraprotegerlode los principalesexcesos.
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el «Mago diabólico y gran creador»

El receloconquealgunosartistashablande la tecnologíatiene muchode
sanasuperstición,ya queseempiezanaplantearproblemasde rivalidad entre
el artistay el ordenadorquevanmásallá de la competenciatécnicao de una
improbableusurpaciónprofesional.Se tratamásbiendecedero no al ordenador
parte del fuego de Prometeo,con el que tambiénse le transfiereel tipo de
caracterizacióndual («admirableypeligrosa»)quela sociedadhaatribuidodesde
siempreal artista.En un estudiode Ernst Kris y OttoKurz sobrelos arquetipos
universalesentorno ala figura delartista-desdeel Nortede Europaal Extremo
Oriente-,poníande relieve quetalesarquetiposno sólo han influido en los
apuntesbiográficosde suscoetáneos(dondeseentreveranrealidady fantasía),
sinotambiénen la propiaconsideraciónquehaceel artistade sí mismoy de su
trabajo72.Acercade los telquinesy los dáctilos-equivalentesnórdicode las
figurasclásicasdePrometeoy Hefesto,demoniodel fuego-escribenque «seles
describecomocondoblepersonalidad:a la vez bondadososy malignos,útiles
y peligrosos.Suspoderesmágicosson, al mismotiempo,admiradosy temidos.
Creemosqueestascualidadespuedenestarrelacionadasconlas del sublimado
artistamítico, y que el primer indicio del doblepapeldel artistacomomago
diabólicoy grancreador»(p. 82).

En realidad, a la hora de aproximarsea una tecnologíaque no se ha
desarrolladoparasatisfacerexigenciasartísticas(sinomásbien las de arquitec-
tos, ingenierosy diseñadores),unaciertadistanciaserásiemprepreferibleal kvs
maravillado aturdimiento.En este sentido, I-Ielmut Sagaweafirma que el .. .3
principal riesgode la informáticaesdejarde contemplaral ordenadorcomouna
simplemáquinadotadadeciertashabilidades,y empezarasentirlo,engañosa-
mente, como un compañerohumano. En el mismo articulo, atribuye a la y
publicidadla tareade desmitificarel ordenador,poniendode relieve su lado
prácticoy rechazandocualquiercaracterizaciónde la máquinacomocompañera
capazde llenar vacíos afectivoso sociales(en «Ordenadoresy usuarios:una 1’

problemáticarelación»).Los artistasy los aprendicesde arte deberíanvigilar
especialmentesu vulnerabilidada los dulcesreclamosde la informática.El
artistacatalánJosepJiménez,por ejemplo,ala vez queponede relieveel valor
de purahenamientaquetiene el ordenadoren sutrabajo, dejaentreveren su

72 A esterespecto,destacola siguientecita «Las biografíasnarranacontecimientostipo,
modelandoasípor otro ladoel destinotipo deunaprofesiónconcreta.Aquel queponeen
prácticasu vocación,en cierto modoaceptasu destinotipo» (La leyendadel artista, p. ½
112).
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testimonio la fascinacióncasi uterina que para él ejerce la máquina:«Lo
fundamentalesel trabajocreativo. La máquinaayuda, pero no hacefalta el
último modeloparaobtenerlos mejoresresultados(...) Pormediodela máquina,
meintroduzcoenun mundode tresdimensionesen el queprimeroconstruyoun
objeto,paraluegometermedentrodeél» (‘Un artistaconMac”, p. 77). Tal como
sucedeen cualquierotra técnica,la maestríadel medioinformático sealcanza
cuandoya se puede abandonarla prevencióninicial que dieta la cautela.
Afirmabael heterodoxoZushqueúnicamenteel descubrimientodel programa
PhotoShophablasupuestoparaél un impactomayorqueel otrodescubrimiento,
decisivoen sujuventud,de la obradePicasso73.

La opinión generalizadade los artistasplásticos(y, sobretodo, la de
aquéllosquebasansutrabajo precisamenteen el ordenador)distamucho,en
general,de todacomplacencia.Quien ha tenido ocasiónde trabajarcon los
nuevosmediosconocede sobralos peligrosqueentrañasuposiblesobreestima-
ojén.JohnLewell, expertoenimagineríainformática,lo expresade estemodo:
«Asícomoel procesadorde textostienemuypocoqueofreceral novelistaserio,
exceptoquizásun poco de comodidada la hora de escribir, así tambiénlos
sistemasgráficosinformatizadostienenmuy pocoqueofreceral artistaplástico»
(Aplicacionesgráficasdelordenador,p. 143). Sepodríaalegar,tal vez, queel
paralelismoestablecidoes erróneo,y que la técnicade la digitalización de
imágeneses, en todo caso, comparablea la propia escrituracomo sistema
signico,ya queconsiguepreservarel mensajemásallá de la materialidadde su
soporteo de la técnicade escrituraempleada.Sin embargo,cabríapreguntar
entoncescuáles el verdaderosoportedela imageninformática.

3.3Formato y soporte de la imagen informática

Al hablarde arteporordenador-osimplementedeimágenesinformáticas-
seplantea,desdeluego,unacuestiónde soporte:¿setratasimplementede la
pantalladel monitor?,¿odebemosconsiderar,másbien, la salidade la imagen
por impresora,fumadora,fotografíade pantallao vídeo’?; y endefinitiva, ¿qué
entendemospor soportede la imageninformática?

~ Recogidodel diario ElPaís.
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a/Unproblemade identidad

Conla palabrasoportenosestamosrefiriendoal medio quehacevisible
y material la imagenobtenidacomo resultadode un procesoque es, en sí
mismo,invisible e inmaterial: la creaciónde un fichero gráfico.Ésteúltimose
presenta,además,bajo una enormevariedad de posiblesformatos que no
significan,comolos formatosde bastidoren pinturao los del papelde revelado
en fotografía, distintos tamañoso proporcionesdel soporte, sino métodos
distintosde guardarla informacióndigital acercade unaimagen.Los distintos
formatosgráficossedistinguenentresí por la naturalezade la informaciónque
preservan(unaimagendeCAD, por ejemplo,esestructuralmentedistintaque
unafotografíadigitalizada)y por el modo específicoenquetal informaciónes
convertidaen códigomáquinay, ocasionalmente,comprimida.Cualquierdato
-no sólo la imagen-quepuedaserprocesadopor ordenador,incluyendotextos,
tablas, sonidos, etc, cuentatambién con formatos de fichero que le son
específicos74.

Las imágenesinformáticasdependen,por tanto, de la materialidaddel
soporteque lashacevisibles -másquenotoriaen los voluminososmonitores
actuales-y del carácterintangibledelformatode fichero quelas codifica.Para
complicarmásla cuestión,sepuedeconsiderarelformatográfico como el único
soporteinherentea la imagenpor ordenador;aunquepor su naturalezasea
invisible, y sólo podamosaccedera él a través de las emulacionesde los
soportessustitutorios.De entreéstos-algunosya mencionados-no podemos
considerarningunoel definitivo. El soporteidóneode la imagendigital, aquél
quesemuestre,por lo menos,tanflexible y portátil comoel formatográfico que
le davida,estáquizáspor descubrir.Mientrastanto,debemosconformarnoscon
las imágenestransitoriasdelmonitoro reproduccionesde las mismasque,en el
mejor de los casos,tendránparecidaslimitacionesde costey tamañoque la
técnicafotográfica,de másde un siglo de antigUedad75.

Sin embargo,la cuestióndel soporteparecerábaladía quienessóloestén
interesadosen la interactividadde las imágenesdigitales(casode las aplicacio-
nes didácticaspor ordenador),ya queentoncesel monitor es el único soporte
que verdaderamentecuenta,La impresióno filmación en colorde los resultados
no suelesercontempladaen el aula,porqueprecisade mediossofisticadospara

~ Lasdiferenciastécnicasentreunosy otros ficherosson irrelevantesparael profano
y seránresumidasen el capítulo,mástécnico,de «La digitalizacióii».

~ A esterespecto,la fotografíay la imagendigital sehanaliadoen los últimos añosen

un nuevoformatodenominadoPhotoCD,dela casaKodak.

113



Imagenpor ordenador

mantenerla calidaddela imagen.El monitor es,por tanto, el únicosoportede
visualizaciónde la imagenbitmapdentrodel aula, comparablea la pizarrao a
la pantallade diapositivaspor sudificultad de transportey falta de verdadera
autonomía.La principal limitación estéticadel monitor -queno compartecon
los otros soportes-está ligada a su propia voluminosidad.Equivalenteen
tamañoal receptorde tv -y tanestiradocomoél en profundidad-,configuraun
espacioqueparecemenosadecuadopara la representaciónde imágenesplanas
y estáticas,queparaacoger,dentro de si, un pequeñoescenariodonde se
desarrollenacciones,comoen la propiatelevisión.La desproporciónqueexiste
entreel áreaútil de la pantallay la pesadacaja, visualmenteinútil, que la
envuelve,origina unaambigUedaden el propio canalde representación,que
resíacualidadesexpresivasalas imágenes.Estedesajustees aúnmásdecisivo
porque afectaa la esenciadel soporte de representación,afectandoa las
cualidadesy difUsión del arteporordenador.Bastepensarlo quehabríasidode
la pintura si se hubieravisto constreñida,por ejemplo, a la superficie del
mobiliario.

Tantoenpinturacomoen arquitectura,la influenciadelmarcoesdecisiva
en la relaciónfigura-fondoy, por tanto, en la significacióndel objeto artístico
respectoal espacioque lo rodea76.De estemodo,el arte modernotiendeal
marcosimpley estrecho(y en ocasionesmenossalientequela tela),conobjeto
de invertir la relaciónfigura-fondodel artetradicional,que gustabahacerdel
cuadrounaventanaabiertaal mundo,destacadadel fondo de la paredporun
marcovoluminoso.Así lo expresóOrtegay Gasset:«Paraaislarunacosadeotra
senecesitaunaterceraque no seani comola unani como la otra: un objeto
neutro,El marcono esya la pared,trozomeramenteútil de mi contorno;pero
aúnno esla superficieencantadadel cuadro.Fronterade ambasregiones,sirve
paraneutralizarunabrevefaja demuroy actúadetrampolínquelanzanuestra
atencióna la dimensiónlegendariade la isla estética{..)Tiene,pues,el mareo
algo de ventana,comola ventanamuchode marco.Los lienzospintadosson
agujerosde idealidadperforadosen la mudarealidadde las paredes,boquetes
de inverosimilitud a quenosasomamospor la ventanabenéficadel marco.Por
otra parte, un rincónde ciudad o paisaje,visto al través del recuadrode la

76 Recuérdeselo queescribióArnheimacercade las ventanasenArteypercepcic5n

visual: «Originariamente,La ventanaes un agujero practicadoen el muro, un área
relativamentepequeliadesiluetasimplecontenidadentrode la superficiemayordelmuro.
Estoentraflaunacuriosaparadojavisual, porcuantoqueun áreapequeñay cerradasobre
un planode fondo estádestinadaa ser ‘figura’. Al mismotiempo,materialmentees un
agujeroabiertoenel mundo,y no sepretendequeparezcaotracosa.Tal vezpor esohay
algo deperceptualmenteinquietanteen esasventanasmodernasquesonmerosrecortes.
Los bordesdesnudosdelmuro querodeaa laventanano parecenconvincentes»(p. 268).
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ventana,parecedesintegrarsede la realidady adquirir unaextrañapalpitación
de ideal. Lo propio acontececon las cosaslejanasque recortala inequfvoca
curvade un arco»(‘Meditacióndel marcot).

En los voluminososmonitoresdeordenador,la magiade las imágenesse
ve perturbadano sólo por la pesadezde su soportetridimensional,sinotambién
por la complejarelaciónque fomentaentrela pantallaplana-mostradacomo
figura delmonitor-y el monitor -asuvezfigurarespectoal fondo de la pared-,
causandoque la imagensepercibacomosecuestradaen su propio soporte.La
sensaciónde pesadez-y cierto aburrimiento- que transmite un operario
informáticoabsortoen la caja, seríamenorsi el monitorfuera,verdaderamente,
unaventanaabiertaa la imaginación.

b/ Lasventajasdel no soporte

De la propia ambigtiedaddel soportesepuedenderivar, sin embargo,
algunasventajas.En primer lugar, la carenciade todaidentidadde la imagen
informática,queno esen sí mismani fija ni animada,ni acabadani interactiva,
ni planani estereoscópica,sinoquepuedesertodasestasy otrasmuchascosas
conciertasimultaneidad;y en segundolugar, la ausenciade limitacionesensu
exhibición-como las que afectanal cine, cuyasupervivenciadependede la
magiade la salaobscura-,ya queescapazdeadaptarsea cualquiercircunstan-
cia, funcióno formato77.Y si la imagenpor ordenadorcarecede un formatoque
le seapropio,qué decirde un conceptotanvagocomoel de artepor ordenador.
A este respecto,Beverly J, Jones recopiló algunos testimoniosde artistas
informáticos,poniendoderelievela heterogeneidadde susintencionesy de los
resultadosobtenidos:«Longsonproponeusarel ordenadorparaayudaracrear
formasquefacilitenla mejorcomprensiónde la percepciónvisual y el proceso
creativo.Ihnotawisczdeseacrearesculturascinéticascapacesderespondera
estímulos,conobjeto de explorar la inteligenciaartificial. Csuri sugiereque los
artistasmanipulengráficosdedatosestadísticos,paraexpresarsuvisiónartística
acercade la realidadde los problemassociales.(...) Otrosartistashandiseñado
dispositivosde salidaparacrearobjetosrealesy artefactos,talescomodibujos,
pinturas,tejidos,y esculturasen cera,madera,metaly piedrab(«Understanding
theSign¿ficanceofTechnologyin Art Education»,p. 46).

~‘ Incluyendoel soportedel lienzo, comoluegoveremosal estudiarobrasde pintores
como Yturralde, quetrasplantabanal cuadrolos resultadosdeun sencillo programade
cálculode estructuras.
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La verdaderaversatilidadde estemedio -dondemásbrilla la ausenciade
un formatopropio- la encontramosjustamenteen susvariadosdispositivosde
entraday desalida.El artistainformáticoPalyka,declaraaesterespecto:«Todo
lo que senecesitaes quecadadispositivo tengaun cable o dos por los que
circule corrienteeléctricaque varíedentrode un cierto rangoprescrito.El resto
quedaparala imaginacióndel diseñoindividual del dispositivo»(«Computer
Painting»,p. 64)~~. Unadeestasexperienciases recogidapor BeverlyJones,de
entre lasmuchasquesehanproducidodentroy fuera de los EstadosUnidos:
«Un trabajoartísticoqueutiliza estacapacidad(la versatilidadde los dispositi-
vos) es laperformancede Barí ‘Dreamstage: A Multimedia Portrait of the
SleepingBrain’. En estetrabajo, la actividad de las ondascerebralesde un
hombredormidoesleídapor un dispositivodebiorretroalimentaciónprocesado
por un ordenador,proyectandoimágeneslásersobrelos muros querodeanal
durmiente,La actividaddel sueñose traduceen dibujos de ondasdel cerebro
alterado,cambiandoala vez los dibujosdelas paredes»(p. 45).

Porotrolado,la inmaterialidaddelproductoinformático,su carácternunca
conclusoqueadmiteincrustacionesde cualquierformatoo proceso-incluyendo
el sonido,el movimiento, el tacto,etc.-,fomentaesoquemuchosconsideranel
principal rasgo del arte por ordenador: la participación del público. La
imaginaciónde los artistasha dadoya lugaracientosdeexperiencias,algunas
bastanteoriginales,queexploranla infinita variedadde interaccionesentrela
obra y el público. A este respecto,escribe Craig Roland: «La idea de la
participacióndel espectadorhajugadoun papel de importanciacrecienteene]
mundo delartedesdelos tempranos1900.Desdelas accionespúblicasde los
dadaístasa muchasde las actualesobraspostmodernas,puedenencontrarse
numerosastentativasdelosartistaspor romperla relaciónespectador-objetoque
separaal contempladordel trabajoartístico, Las tecnologíasde computación
prometenirrumpirdramáticamenteen estahistoria,proporcionandoa losartistas
nuevasy poderosasherramientasparaexplorarexpresivamenteestameta»(«Our
LoveÁifair With New Technology:18 TSeHoneymoonOve??»,p. 59).

Graciasaestafaltadeverdaderosoporte,la imagendigital podríaalcanzar,
además,el tipo deinmortalidadquecaracterizaalos testimoniosescritosy que
le estávedadaa los restosmateriales,incluyendotodatécnicade representación
tradicional.Cuántasvecestenemosla sensación,al releertestimoniosantiguo&9,
de que éstosdescriben, en realidad, sucesosque ocurrieronayer mismo o
pensamientosquetambiénhubiéramospodidotenernosotros,tal esla similitud

~Recogidodel artículodeBeverlyJones.

79 Siemprequeesténtraducidasal idiomaactual.
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de las situacionesquepareceenfrentarel serhumanoen todaslas épocasy la
frescura con que aparecendescritasen las crónicas antiguas. ¿Podemos
establecerla mismaconexión.a travésde los restosmaterialesquenosha legado
la historia?Aunquealgunospintores,comoVermeer,lograroncaptaresarara
clase de eternidadde los instantesmás efímeros, todo arte basadoen la
materialidaddeun soporteacusamuchomásel pasodel tiempo quela escritura.
Lasanécdotasquenos legaroncronistasclásicos,cornoPlinio o Plutarco,sobre
el levantamientodeedificios coetáneosse nos antojan,conrazón,muchomás
modernasque las obrasque describen.La piedray el mármolhansufrido el
acosodel tiempoy, aunquesiganvigenteslas fórmulasestéticasque les dieron
su forma, no nosdejade sobrecogerla magnituddeltiempo quesehagrabado
en ellos. Las crónicasde su construcción,sin embargo,nosrecuerdanquesus
artíficesno fueronhéroesde leyendani semidioses,sino sereshumanoscon
parecidasinquietudesalas nuestras.Y quédecirrespectoa lospintoresgriegos,
comoZeuxis,cuyaobraseperdióparasiempre,peroquesiguenvivos ennuestra
imaginacióngraciasalascrónicasescritasdesuépoca.

Reducirtodaimagenasuescrituraintemporalesunade lasposibilidades
que nos brinda hoy la informática. La imagendeja de tenerrealidad física
corruptibley seconvierteenun númeroindefinido de instruccionesquepueden
volver ageneraríaencualquierinstante;comolaspalabrasdel viejo relato,en
lo másoscurode la biblioteca, puedenactivar en cualquiermomentola vida
intactaqueencierraaquél.

3.4 Orígenesde la imagenpor ordenador

Aunquela evoluciónde la imagenpor ordenadorseencuentraimbricada
en la historia generalde la informática,tambiénpuedenreferirsesushechos
principalesconciertaindependencia.Generalmente,seconsideraqueel primer
ordenadorviablefue la máquinacontubosde vacíode 1951.Comparadoconlos
enormesartefactosde la décadaanterior,eramáspequeñoy veloz, podíaoperar
con datosdiferentesa los numéricos,corregíasus erroresy, sobretodo, era
capazdeseguirun programade instrucciones,lo quepermitió sucomercializa-
ción con fines científicos e industriales. Esta máquinaera la UNIVAC y
representala cima de la primera generaciónde ordenadores,que podían
multiplicar cifrasde 10 dígitosen 1/2.000desegundo.La segundageneración,
en 1958, puso la informáticaa la cabezade la tecnología.Los tubosde vacio
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fueronreemplazadospor transistores,queocupabansóloun 1/200 delespacio
de los primeros, disminuyendoel tamaño de los ordenadoresa la vez que
aumentabasu velocidadoperativay su fiabilidad. Además, los transistores
producíanunafracciónmuypequeñadel calorde los antiguostubos,pudiendo
agruparsevariosdeellos enun espaciomuypequeño.A todoello hayqueañadir
los importantesavancesenel campode la programación,querepercutieronen
un fuerteincrementodel númerode usuariospotenciales.

al Evoluciónde los sistemasgráficos80

Haciael final dela décadade los cincuenta,los primerossistemasgráficos
de acciónrecíprocahicieronsu apariciónde la mano de Ivan Shuterland,un
alumno del MassachusettsInsiltutede Technologyqueterminabaentoncessu
tesis doctoral., Shuterlandintrodujo la idea de utilizar un tecladoy un lápiz
óptico paraseleccionar,situar y dibujar las distintaspartes de unaimagen
representadaen la pantalla,inspirándoseparaello en la articulaciónmássimple
delpunto y la línea:unasucesiónde puntosparahacerlíneas,y variaslineas
relacionadasparaconstruirfiguras.Al mismotiempo,empezaronadesarrollarse
mecanismosparaliberara las imágenesdesu cautiverioen el monitor,donde
hablan permanecidoconfinadas hasta entonces.Los llamadosper¿f¿ricos
(auxiliares)selimitabana ejecutarórdenesdel procesador,sin capacidadde
tomardecisionespropias.Entreellos destacabael trazadoroplóter,queeraun
dispositivode impresióndedibujosqueentintabasobrepapellatrayectoriaentre
lospuntosextremosde las líneas,Lascoordenadasde estospuntospermanecían
en la memoriadelordenadory el trazadorcumplíala tareade conectaríaspara
formar la figura. Comola superficiede representacióneraun simplepapel,en
lugardeltubo derayoscatódicos,el trazadorpodía,por fin, generardibujosdc
grancomplejidad enun soportetangible;en la figura 3.1., dibujorealizadoen
1968 conun plóter CalComp81.

Degrantrascendenciafue>en 1963,la estructurade datosimplementada
porShuterlandenel ordenadorTX-2> diferenteatodo lo que sehabíaconstruido
hastaesemomento,Basadoen la topologíadel objetorepresentado,eracapaz
dedescribirconexactitudlas relacionesentrelas diferentespartesde la figura.

80Rsteapanadoy el siguienteestánbasadosenla cronologíaqueestableceJohnLewell
en su obraAplicacionesgráficasdel ordenador,asícomoen el cuadernode Informática
para educadoreseditadopor la UniversidadNacionaldeEducaciónaDistancia(UNED).

Si PublicadoenAplicacionesgráficasdelordenadordeJohnLeweIl.
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Fig. 3.1

Hastaentonces,la representaciónde un objetoen el ordenadorsehabíabasado
en el dibujo de suaparienciaexternay no en suestructuraintrínseca82.El nuevo
sistema,queShuterlanddenominóSketchpad,discerníaademásentreel modelo
representadoen la estructuradedatosy el dibujo proyectadoen la pantalla.A
esterespecto,JohnLewell afirmaque«laslimitacionesde la técnicaSketchpad
estabanmás en el ordenadorqueen la idea comotal. Las máquinasde la
segundageneraciónno añadieronningunariqueza a la imagen. Solamente
existíaunaordenpararealizarlasimágenesgráficas:la posibilidadde situarun
puntoen cualquierpuntode la pantalla.Variospuntosseguidosformaríanuna
línea, peroconestosólose conseguíael esqueletodela imagen»(Aplicaciones
gráficasdelordenador,p. 13).

El impactocausadoen algunasuniversidadespor el Sketchpadindujo a
Sutherlanda realizarun documentalsobreél. Parecíalógico, por otra parte,
hacerunaexposiciónvisual deuntemaqueeraeminentementegráfico,por más
quehubierasurgidode un contextocientífico-matemático.La película,enviada

82 Arnheim estableceunadiferenciasimilarenteforma(shape),comoaspectovisible
del objeto,y estructura(frrm), quealude a la configuracióninternaqueno suelecaptar
la vistadirectamente.
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a los principalescentrosde informáticay universidadesde los EstadosUnidos,
constituíaunasíntesisde todaslastécnicasque,en su momento,contribuyeron
másquecualquierotrainvestigaciónal lanzamientode la industriainfográfica,
llegandoañosdespuésa formar partedel acervode millonesde usuarios.Una
de estastécnicas,denominadapor Shuterlandrayadoo cinta elástica(rubber-
banding),sebasabaen un lápiz ópticoqueprimerofijabapuntosen la pantalla
y despuéslos movíaaunanuevaposición,formandorectasentrelas parejasde
puntos. Lo másnovedosodel método era la capacidaddel ordenadorpara
calcularpor si mismolas líneasde la superficiefrontal del objetorepresentado,
eliminandolas líneasde las carasocultas.Éstaspermanecíanen estadolatente
en la estructurade datos de la memoria, reapareciendocada vez que el
movimientodelobjetohicieravisible la superficieocultada,

En 1964, la aparicióndel IBM 360 marcael comienzode la tercera
generaciónde ordenadores,Las placasde circuito impreso, formadas por
múltiples componentesindividuales, son reemplazadaspor los circuitos
integradosdeestadosólidoenplaquitasde silicio, predecesoresde los chi~sde
hoy. Unavez más,el procesode miniaturizaciónde las máquinasconocióun
gran impulso, al tiempo queseintroducíaunaextensalista de novedadesen
periféricos,multiprogramación,teleprocesoy lenguajesde alto nivel comoel
CobolyelFortran.

Sin embargo,estos adelanto.sno aliviabanpor si solos algunosde los
dilemasenfrentadospor los investigadoresgráficos. La combinaciónde un
tecladoconun lápizópticosehabíamostrado,porel momento,insuficientepara
la plenacomunicacióncon la máquina.Seechabanen faltaprocedimientosmás
flexiblesquesimularan,dealgunamanera,las técnicasde dibujo convenciona-
les. Pronto aparecieronla pizarra de datos y el punzón.La pizarrade datos
estabaconstituidaporunasuperficiesensible,parecidaa un tablerodedibujo,
enla quesepodíaregistrarcualquiercoordenadaconsolopresionarel punzón
sobreel puntodeseado;un cursor -o crucecita-indicabaentoncesla situaciónde
esepuntoen la pantalla.La pizarrapermitíaintroducir coordenadascon mucha
másprecisiónqueel lápiz óptico, ya queésteactuabadirectamentesobrela
pantalla,de resolucióndepuntosmuy inferior,

b/ Años setenta

Con la cuartageneraciónde ordenadores,iniciada en los primerosaños
setenta, llegan las redesinformáticas, con varios ordenadorestrabajando
conectadosentresi, y las memoriaselectrónicas,devolumenmuchomenorque
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las anterioresde ferrita83. Máquinasrepresentativasde estageneraciónsonel
IBM 370 y el Burroghs 700. Además,se agreganmúltiples lenguajesde
programacióna los ya existentes,y el métododenominadobatchde procesa-
mientopor lotesesdesplazadopor lasoperacionesen tiempo real y el proceso
interactivohombre-máquina.En estaetapacobranimportancialos mM/ordena-
dores,máquinascaracterizadasporun procesadorde 16 bits, unamemoriaentre
16 y 32 Kb y un precioaquilatado.

En el campográfico, la sumade las nuevasredesinformáticas-con varios
equiposgráficosactivadospor un soloordenadorcentral(host computer)-y el
nuevoconceptode interactividadcontribuyóa la difusiónde microordenadores
como el FDP-11 de Digital EquipmentCorporation, consideradocomo un
instrumento idóneo para aplicacionesgráficas. Su rapidez de proceso (en
términosrelativos)y los preciosala bajaobtuvieronun inesperadohuecoen los
presupuestosuniversitariosy programasde investigacióngráfica.Los micropro-
cesadores-pequeñosordenadoresconstruidosen un chip- permitieronla
fabricaciónde ordenadorespersonalesaunospreciosmuybajos.El AppleII,
aparecidoal final de la década,eramáspoderosoquela gigantescamáquinade
IBM, el MarckL quehabíainauguradola Edadde la Informáticaunatreintena
de añosantes.

Las fuertesinversionesde las industriasacroespaciales,automovilísticas
y armamentisticasfueronresponsablesde la maduraciónde estatecnología,a
principiosde los ochenta.Conla excepciónde algunasempresasy universidades
británicas,fueronlas americanaslas querealizaronla mayorpartedel trabajode
investigación.Entre las empresaspioneras, se encontrabanla Boeing, la
Lockheedy la GeneralMotors.En el campode la óptica,el sistemadesarrollado
por los ItekLaboratoriesparael diseñode lentesfue uno de los proyectosde
máséxito, ya queel diseñoasistidopor ordenadorseadaptabaespecialmente
biena los cálculosgeométricos.

Ya en 1964, GeneralMotorshablasido la primeraempresaen utilizarun
complejosistemagráfico parael diseñoautomovilístico.Se llamabaDAC-I
(designaugmentedby Computer), elaboradopor IBM, y fue el primerprograma
dediseñoasistidopor ordenadorconstruidoconun fin especifico.Muy pronto,
a lo largo de la décadade los setenta,el CAD se convirtió en asistente
indispensableen el diseñode coches,avionesy todo tipo de máquinas,lo que

~ Algunos rechazanla idea de una«cuartageneración»de ordenadoresy prefieren

hablarde unaevoluciónde la tercera.
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proporcionóel estimulo necesarioparaacelerarel desarrollode la industria
infográfica.

El primer gran centro de investigaciónen este campo se estableció,
paradójicamente,enunapequeñauniversidaddel oestedelos EstadosUnidos,
bajo la direccióndel emprendedorprofesorDavis Evans.Condicionadopor el
presupuestoescasode aquellauniversidad,Evansse vio forzadoaconcentrar
todos los recursosde sudepartamentoen unasolaáreade investigación.Su
opción,escogidaconsumo cuidado,fue la informáticaaplicadaa la creaciónde
imágenes.EscribeJ. Lewell a estepropósito:«La universidadde Utah vivió una
auténticaedadde oro enlo quea investigaciónacadémicaserefiere;profesores
y alumnostrabajaronjuntoshaciendoun descubrimientotrasotro en relación
conlosproblemasqueplanteabala representacióngráficaconordenadores.Fue
una de esasraras ocasionesen las queunacombinaciónúnica depersonasy
circunstanciasproduceunosresultadosasombrosos»(p. 15).

La línea de investigaciónde Evanstocabamuchosteínasartísticosque
habíanpermanecido,hastaentonces,fUeradel radiode interésdela informática.
Se incluía, por ejemplo, el estudio de las leyes de la perspectiva,de la
composiciónde la luz y de la cienciadel color. «Incluso la geometríapodía
integrarseahoraa la corriente de investigaciónacadémica,unos 350 años
despuésde queRenéDescartesla hubierareducidoa álgebra»(p. 16). Paralos
alumnosde Utahconstituyóunaexperienciatanestimulanteque,duranteel año
1972, trabajarondía y nochebuscandoel modo de describiral ordenadorlas
formasy aparienciade los objetos.Ed Catmull, que añosdespuésalcanzarla
ciertanotoriedadcomodirector de investigaciónde Lucasfilm,eraunode los
alumnos aventajadosde Utah, y su trabajo se centró en la generaciónde
imágenesde superficiescurvasno regulares.Catmull acabódescubriendoe]
métodode dividir cadasuperficieenzonasmuy pequeñasrelacionadasPOE,
algoritmosmatemáticos,fácilmenteasimilablespor el ordenador,que tuvo
imnediatarepercusiónen laindustriaaeroespacialparael diseñode superficies
curvasen alasy fuselajes.

Otro alumnodelprofesorEvanseraJamesBlinn, quien abordóalgunosde
los problemasmáscomplejosderepresentacióngráficaconordenador.El doctor
Blinn, célebreañosdespuéspor sus simulacionesde viajes espaciales,ideé
algunasde las técnicasdel llamadomodeladodesuperficie(surfacemodelling),
parala interpretaciónrealistade objetostridimensionales.Partiendode una
estructurade alambredel objeto (wireframe), montadopieza a pieza en la
pantalla,añadíacapascompactasde color paracrearsuperficiesquedespués
erantexturadasconunatécnicafotorrealista.Unavezprogramadoel sistema,
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cualquier personapoco experimentadapodía crear objetos muy diferentes
partiendode los mismosalgoritmos.

el Los primerosochenta

La quintageneraciónde ordenadores,en la quetodavíanosencontramos,
aparecea finalesde los añossetentaconlos microcomputadores(no confundir
mini con micro) y los ordenadoresde uso personal (PCs). Sensiblemente
inferioresen precioy tamaño-a la vez quesuperioresen prestaciones-a los
minicomputadoresqueles precedieron,los nuevosmodelosestabanllamadosa
convertirse,conel tiempo,en un electrodomésticomásdel hogar.

Paralos sistemasgráficos,sin embargo,el año en queel mercadoempezó
a despegarfue 1980. Lamayoríade las aplicacionesgráficashabíasido hasta
entoncescoto exclusivode científicos,matemáticos,ingenierosy expertosen
informática.En la décadareciénestrenada,los sistemasgráficosseabriríanpaso
enlas retransmisionesde televisión,en los estudiosde animación,en empresas
de artesgráficas,arquitectura,diseño...,y todaunavariedadde actividadeshasta
ahoraajenasal mundode la informática.Peroaúnhabríaqueesperardosaños
para que una escuelade Bellas Artes equiparaun sistema gráfico. Según
LaurenceM. Gartel, las escuelasde arte deNuevaYork estuvieronentre las
primerasendarsecuentadel potencialcreativode estasmáquinas,y cita las más
activas en este periodo: el Instituto Pratt, la Universidadde New York, la
Escuelade Artes Visualesy el Instituto Rochesterde Tecnología(«Computer
graphicsevolution: asurvey»,p. 36).

En 1979, la Ampex Corporationdesarrollóun sistemade pinturapor
ordenador,elAmpexAva,quemanipulabaimágenesen pantallacon 16 millones
de colores.Por los mismasfechasel New YorkInstitute of Technology,que
hablalicenciadoduranteañoslos programasde Ampex, lanzósuprimersistema
de pintura,llamadoImages.Afirma JohnLewell que,en 1980,«el valor total de
todos losservicios,sistemasy maquinariarelacionadosconestasaplicaciones
había alcanzadopor primera vez la cifra de dos billones de dólares. Si
recordamosqueapenashabíanpasadodos décadasdesdequeIvan Shuterland
dieraa estaindustriasuprimer impulso,nos daremoscuentadel gran impacto
obradopor la nuevatecnologíade la imagen»(p. 14). Muchasinstituciones,tras
el éxito de la universidadde Utah, empezarona interesarsepor los recursos
gráficosdel ordenador.Entre los proyectosiniciados en esta época, el más
influyentequizásfue el promovidopor el doctorAlexanderSehureelen el New
YorkInstitute ofTechnology.A diferenciadelproyectodel profesorEvans,el
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Imagenporordenador

ambiciosoprogramadeSchureel,denominadoThe Works(LosTrabajos),estaba
respaldadoconbastantesmillonesde dólares.Bajo el mismotitulo Tite Works,
el doctor Sohureelemprendióun documentalque no hacíauso de medios
cinematográficosconvencionales,como cámaras,luces y decorados,sino
exclusivamentede recursosinformáticos.Sus alumnosteníanqueencontrar,
sencillamente,la formade llevar a caboel proyecto.

Muy atraídospor Tite Works,algunosbrillantesestudiososde la informáti-
cay variosex-alumnosde Utahsetrasladaronal institutode Oíd Westbury.Lo
máscaracterísticodel proyectoeraque el poío de atenciónde la síntesisdc
imágenessehabladesplazadode los aspectostécnicosa los puramenteformales.
La imageneraconsiderada,por fin, comounamcta ensí misma,marcandoel
precedentede lasposterioresproduccionesinfográficas.Unaatenciónespecial
recibió la pinturaconordenadores,el arte informatizadoy la animación.Los
intermediosde las técnicastradicionalesdeanimación(imágenesintercaladas
entredosconsideradasclave)fueronemuladosatravésdesoftware.Porsuparte,
Alvy RaySmith abordéalgunosproblemasbásicosde la pinturapor ordenador,
como el rellenado de zonasde color, métodosde descripciónde objetos,
simulaciónde técnicaspictóricas-acuarelay óleo,principalmente-mediante
cálculosdefractales,etc.

El mundo del diseñográfico se sintió poderosamenteatraído por las
investigacionesdel Institute y su repertoriode imágenessofisticadas.En el
congresoanualdel SIGRAPII,laproyecciónde unosminutosespectacularesde
Tite Worksaumentabala expectaciónaño tras año, hastacompletarlos 90
minutos previstos. Con cierto estupor, las compañíasde televisión, 105
publicistas y los directoresde cine que aún se manteníanal margende la
informática, cayeron en la cuentade que habla gente creando realmente
imágenesporordenador.

3.5 Evolución en España

Los paísesconunaindustriacinematográficamásdesarrolladason, en
general> los que cuentancon mayor equipamientoinfográfico. El caso de
España,sinembargo,parececonstituirla consabidaexcepción.Así, nuestropaís
detentael segundopuestoeuropeoen númeroabsolutode estacionesgráficas
(sólo por detrásde Franciay segúndatos de 1992), al tiempo que nuestra
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industriadel cine atraviesano precisamentesumejor momento.Paraexplicar Ji>
(4estadesproporción,cabriaaducirque la infografia atañeen algo importantea

nuestraidiosincrasiaartística,acasopor la combinaciónderealismoy fantasía
de las animaciones3D. De hecho,variospintoresespañolesseconvirtieronen
mentoresdelnuevoartecuandoaúnésteapenashabíadespuntadoen el mundo
y muchoantes,desdeluego, de quenuestropaísalcanzaseun cierto desarrollo
tecnológico84. •

ji
(443

al Los pioneros
44

Aunquehastafinales de los sesentano puedahablarsede imagenpor

ordenadoren España,aúnpodemoshallarcuriososantecedentesenla temprana
fechade 1957. En esteaño sepublicael texto Interactivitéde 1 ‘espaceplastique
del Equ¡~o57, conmotivo de suexposiciónen el CaféRondPointde Paris.El

2;
significadoquedanal término interactividad(quesiguieronutilizando en los
catálogosde sus exposicionesespañolas85)no guarda, sin embargo,mayor
relaciónconel quesele atribuyehoy: «Porsupuntodepartida,la interactividad
sebasaen unaconcepciónunitariade la materia,afirmandoquetodo no esmás
que espaciodiferenciado.Diferenciascuantitativasquevienenexpresadasen el
plano por los espaciocolores.Estos espaciocoloresno se presentancomo 32

entidadesaisladas,yaquecadaunode ellosesel resultadode unainterdepen-
denciade espaciosquepresentanla mismanaturalezay características.Estas It
característicasson la UNIDAD y la CONTINUIDAD» (Catálogo de su
exposiciónen la salaDarro, Homenajea Velázquez,en 1960).Las fórmulas
matemáticascon que se ilustran estasrelacionesespaciales,en el mismo
catálogo,parecenanticiparel anhelode rigorquecaracterizarla,unadécadamás ‘443

tarde, a la siguientegeneraciónde artistasinformáticosespañoles.Aún más
visionariaes lapelículaInteractividad.Filrn L rodadaen 35 mm por el Equipo ‘43

57 el mismo añode su nombre,por su afinidad estilísticacon producciones
infográficasmuyposterioresa estafecha,

2’>44”.Coincidiendo con los primerosviajes espaciales,se extendió en este

períodoel interéspor las relacionesentreel arte,el espacioy la dinámica,que
pintorescomoOteizareflejaronen suobra.Haciafinalesde la décadadelos 60,
FranciscoMaciánpatentabael M-Tecnofantasy,procedimientoprecursorde la

2

~ Paraestableceruna cronologíaprecisa, me lic basadoen la actualizadagula
Aproximacióna la imagende síntesisen España,de JosebaM. Lopezortega.

~ SalaUrbisde Madrid, en abril de 1959,y salaDarro, en 1960.
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animación por ordenador, mientras artistas como Sempere e Yturralde
experimentabancontécnicasmixtasdeordenador,plóter,serigrafiay coloreado
a mano, en la elaboraciónde obrasabstractasde caráctergeométrico.Ya en
1968,seinaugurabala primeraexposiciónde artepor ordenadoren el Colegio
deArquitectosdeValencia,conobrasdeYturralde,De Soto,Sobrino,Sempere
y Michavila, bajo el titulo sugerentedeAntesdel arte. Experienciasópticas,
perceptivas,estructurales,que luegofue presentadaen la galeríaEurocasade
Madrid,

El momentocrucial de esteprimerperiododeexpansiónllegaríaen 1968,
conlafundación-auspiciadaporiBM- delSeminariode GeneraciónAutomática
de FormasPlásticas,en el Centrode Cálculode la Universidadde Madrid.Muy
activoensusprimerosaños,prontoseconvirtióen cenáculode las inquietudes
artísticasdela épocay centrodifusorde interesantespublicaciones,conferencias
y exposiciones,entrelas quecabedestacarla exposiciónFormasComputables
el mismo año de la fundacióndel centro, con Alexanco, Amador, Lugán,
EduardoSanz,Yturraldey otros. En el mismoaño de 1969, sepublicaronen
castellanoy francéslos informesde] grupode artistasquehabíancolaboradoen
el proyecto,acercade los primeros frutos de un año de investigación.En la
introducción,el director del centro E. GarcíaCamarero,alude a la fluida
relaciónentrelos tresgruposde trabajoquesehabíanconstituido:Lingaistica
matemática(un intentodeformalizaciónsemántica),Composicióndeespacios
arquitectónicos(automatizacióndelproyectoen arquitectura)y Generaciónde
formasplásticas; en la figura 3.2,Figuras imposiblesdeYturralde86.

Los artistasparticipantes,como Barbadillo, Semperee Iturralde, no
tardaron en darse cuentade que toda potenciade cálculo aplicadaal arte
resultabaestérilsi no separtíadeun modelosintácticoadecuado.EscribeGarcía
Camarero:«Nos parecióquelas ideasdeBarbadilloeranrelativamentefáciles
detratarautomáticamente,dadoquesuobraconsistíaen acoplarunosmódulos
de tal forma quea él le resultasesubjetivamentesatisfactoria.El problemaera
realmentecombinatorioy se tratabade seleccionar,entretodas las posibles
combinaciones,sólo aquéllasqueerande interésdel artista.Nosparecióquela
actuallingUisticapodíasaliren suayuda.Sualfabetoerareducido,compuesto
porunospocosmódulos.Susfrases(cuadros)constabande dieciséismódulos.
Se trataba,pues,de encontrarel subconjuntode los cuadrosde su interés,es
decir, su estética.Este subconjuntodeberíaestardefinido por unasreglas
formalesqueconstituíansusintaxisy deberlarespondera ciertossignificados

86 Publicada en Aproximacióna la imagen de síntesisen Españade JosebaM.
Lopezortega(p. 16).
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y contenidosestéticosy emocionales.En la búsquedade las reglassintácticas
podíaayudarinmediatamenteel ordenador»(Ordenadoresenelarte. Genera-
ción automáticadeformasplásticas,p. 1). El análisiscompositivoseconvertía
así,por vez primeraenEspaña,en el necesarioaliadode la informatizaciónde
la imagen.Sin embargo,GarcíaCamarerono podíapormenosquereconocer,
como en intentos anterioresde hacer unasemióticadel arte, la dificultad
implícita de codificar las leyesestéticas:«No hemosavanzadodemasiadoen la
formulaciónde las reglassintácticas,pero una cosaquedóclara:el lenguaje
plásticoes bidimensionaly parasu formalizaciónse tiene quepartir de dos
operacionesdeconcatenación,adiferenciadel lenguajeliterario, enel quesus
cadenasson unidimensionales».

Aumentandola efeverseenciadel momento,la Escuelade Ingenieros
IndustrialesdeBarcelonasesumaríaa las actividadesiniciadasenMadrid con
la inauguración,en el Palaciode Congresosy Exposiciones,de la exposición
The ComputerAssistedArt Exhibition, auspiciada,unavez más,por IBM En
ella, presentaránponenciasalgunosde los artistasyamencionados,junto aotros
comoLugán,GómezPeraleso los hermanosSeguí.Exposicionesde estetipo
secelebraronademásen otrospuntosde la geografianacional,comoel Instituto
Alemán deValencia,en 1972,bajo el nombredeImpulsos:Artey Computador.
Esta exposición reunía coleccionesde imágenesestáticaspor ordenador
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Imagen por ordenador

procedentesde Austria> España,EstadosUnidos, Gran Bretaña,Japón y
RepúblicaFederalAlemana, ademásde animacionessintéticas y algunas
conferenciassobreel tema.

El cieno,enestemismoaño,del Centrode Cálculode la Universidadde
Madrid marcóel fin de estabreveedadde oro y el comienzode unaetapa
marcada,segúnJ.A. Lopezortega,por la «laxitud».Lasexperienciasplásticas
reales que hablancaracterizadoel periodoanteriorcedenentoncesel pasoa
actividadespuramenteespeculativasdedudosaproyección.A esterespecto,dice
Lopezortega:«Un debatetodavíavivo se abrió parejo al surgimientode las
nuevastecnologías,pueslaposibilidadde ‘generarrealidades~sin necesidadde
materiapreexistente-ni siquierade modeloreal a imitar- dotabaa las nuevas
herramientasde un aurametafisica,porno decirsobrenatural,queseconstituyó
en filón bien explotadopor partede numerososanalistas,probablementemás
dotadosparala exégesisqueparala comprensiónde las nuevasimágenes»(p.
17).

10 Segundoy tercerperíodo

Hasta1984no seabrirlaotroperiodosignificativodeactividadinfográfica,
aunquede signo bien distinto. El interés de los pintores por las formas
computables decrecesensiblementeduranteesteperiodo,declinandoel artesu
antiguoliderazgoafavor deactividadesdesigno máscomercial87.Estesegundo
periodode difusiónabarcó-segúnla cronologíadeLopezortega-desde1984a
1988, y en él fueronla industriavideográfica,la televisióny las agenciasde
publicidadlas quedetentaronel mayorpoderde invencióny, sobre todo, la
única infraestructuracapaz.A pesarde susantecedentesartísticos,la creación
infográficaespañolaseconvierte,así,enunaactividadde caráctereminentemen-
te industrial,supeditadaa la eclosiónvideográficade estosaños.La principal
consecuenciaformal deestecambiode intenciónfue el pasode la imagenfija,
quehabíacaracterizadoel periodoanteriorpictoricista, ala imagenanimadade
lasnuevasproduccionespublicitarias.

Enesteperíodosurgenalgunasdelasempresasmásimportantesdelsector,
comoATC, Montesa3 y, sobretodo,Anim¿tica,radicadaen Barcelona,que
siguesiendola empresaespañolademásprestigioen el campode la animación

87 Esto sucedió,entreotrascosas,por el revalorizadointerésque suscité la pintura
tradicionaldurantela décadadelos 80
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con una política comercial basadaen la guerra de precios y la absorción,
mediantefuertes incentivos,de los mejoresprofesionalesdel medio. Estos
hechosdieronal trasteconlas medidasderegulaciónquelareciéncreadaAsev/p
(AsociaciónEspañolade Empresasde Video IndustrialyProfesional)trataba
de imponeren la nacienteindustria. Sin embargo,dos añosdespuésde su
irrupción,K-2000,firme candidataaliderarel sector,declarabainesperadamente
la suspensióndepagos.De la disoluciónde estaempresanaceríanotrascomo
Daiquiri Digital Pictures,Ostra Delta y Thorn Niebla, éstaúltima la única
equipadaconunaestacióngráfica.

El factor desencadenantedel agitadoperiodofue la afluenciade dinerode
lascadenasde televisión,tantopúblicascomoprivadas,parael diseñode imagen
corporativa.Consecuenciade ello fue tambiénla disgregaciónde muchas
empresasen otrasmás pequeñas,con el denominadorcomúnde su escasa
inversiónen tecnología;porotro lado, laatomizacióndel sectorno hizo másque
acrecentarsuya marcadaingobernabilidad.Entre las empresasdel momento,
destacan4D Grajlx, Toril Kit, Triple Factor, Videocamino,Vídeo-Comunica-
czr5n, VideolmagenyComunicación,ZoomTVyZoptic, ademásde lasya citadas
anteriormente.

Lapromulgacióndel RealDecretodel 28 de agostode 1989, queretiraba
subvencionesa todoproductoaudiovisualno exhibidoenpantallagrande,alejó
aúnmásel posibleretomodel trabajocreativode investigación,característico
del periodoprecedente.Sólo el Centro de Imageny NuevasTecnologíasde
Vitoria (CINT), impulsadoporestemunicipio,continuósu laborde acogimiento
dejóvenescreadores,en régimende tiempocompartido,

el Característicasformales

Entre los rasgosde las produccionesinfográficasde esteperíodo,cabe
destacar,en primer lugar, el abusode recursossoftwareen boga, como el
Mirage, quedio pie al llamadosíndromeMirage; o el Morphing,popularizado
por el filme TerminatorII; y en general,todoslos efectosde librería89, como
logotiposvolantes,explosiones,pasillosde alambre,etc.,capacesde marcarpor
sí solosel estilo dominantedurantesusperíodosde hegemonía.Otro rasgo
característicofue la simultaneidadde dos tendenciascontrapuestas,unahaciala
abstraccióny otra hacia el realismo.La tendenciaa la abstracciónsólo era

89Por estarincluidosen catálogoscomercialesde efectosdevídeo.
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En esteperiodo,las creacionesde losartistasindependientesdifierenta
del cineexperimentalo el videoartecomode lasproduccionescomerciales.
posibilidadde hacerunacreaciónacabadaen si mismae independientedc
realidadequiparaal nuevoartecon la pintura-amigatambiénde la soledad
estudio-,si bienel ordenadorsedistingueporquepuedecambiaren cualqti
momentode la imagen fija a la animada,Por otro lado, los materialesc~
necesitael artistaparadar formaa su obracabendentrodel monitor igual q
dentrodeunapateta.Entrelos representantesmássignificativosdela creací
desíntesisenEspafla,cabedestacara IgnacioPardo,autordeAntípoda,Corpc
iii sepultoy Ninfografla; aJonEstankona,autordeEpigrama;aEveTramuil:
a la quesedebe2’heftyfly; y aÁguedaSimó, autoradeFloatingfeeling en
figura 3.4~ imagendeNinfografla de IgnacioPardo.
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4. Composición

4.1 ¿Qué esla composición?

Existentresacepcionesprincipalesdel términocomposicióncuandoéste
seaplicaa lasartesplásticas.Laprimerade ellastieneun sentidodescriptivo
ligado a un ordendeterminado,sin especificarquéclasede ordenni quévalor
alcanza.En estesentido,todo cuadro,imagen o configuraciónvisual es una
composicióno, lo queeslo mismo,un conjuntoorganizadode elementos.Una
pinturadeRafael,lo mismoqueun árbol, unacatedralo un rostro,sonobjetos 3
que cuentan,contempladoscomo puras imágenes,con un ordenqueles es
propio,basadoen unadeterminadacomposiciónde suselementos,Esteorden,
además,puedeserresumidoen un sencilloesquemaenqueseengarzandistintas 4

masasy ffierzasvisuales.Enunasegundaacepción,la composiciónesun saber
o habilidaddel oficio de pintor, quepermitecolocaradecuadamentelas distintas 1

figuras sobreel lienzo, conel fin de optimizar las relacionesdinámicasentre
ellasy respectoal todo.Setratadeunadestrezaantigua,desólidabaseintuitiva,
quehasido enriquecidapor lastradicionesde los estilos.Por último, el tercer
significadode composiciónhacereferenciaaunapartadode losestudiossobre

½

artequepuedecompararseal de la sintaxisen los estudioslingOisticos.

Y 2

al Composicióny componer Yy•1
½

La utilizacióndelverbocomponer-acciónasociadaaun compositor-suele
dependerde la ramadel artea quese aplique,en grado superiorque la del < W
sustantivocomposición.Enmúsica,porejemplo,componerseutiliza conmucha

‘
2V 1

Yí k

22



Composición

másnaturalidadque en pintura. Así como el músico que componeno está
interpretando,el pintor quepinta-o interpreta-tampocopuededecirsequeesté
componiendo.Entonces,¿cuándocomponeel pintor?Componerimplica una
búsquedacreativasupeditada,por tanto,ala disciplinadel error-ensayodefinida
porPopper.El músicotanteadiversoscaminos,cadauno de los cualessebifurca
en otros,y éstosen otros,sucesivamente;sin embargo,carecede un mapadel
terrenoo de algunaseñalizaciónque le indiqueel camino másadecuado.Sólo
adentréndoseen cadaunode ellospodráaveriguarsi eso no el correcto,por el
procedimientoempfrico de cotejarloal piano; si no lo fuera,deberáretroceder
hastala última encrucijaday probarcon el siguiente.El músico compositor
avanza,como cualquiercreador,sin otraayudaque su especialtalentopara
discernirlo buenode lo malo, o lo que es lo mismo, entrepurosvalores de
apreciación.

Del pintor, sin embargo,sólo sedicequecomponeen la fasede bocetos
previaala pintura,porquedespuésya no componesinoquesimplementepinta.
Aunque su disciplina esté sujeta al mismo procedimientodel error-ensayo
(dirigido, como entodacreación,por elprocesoprimario), la estructurageneral
o composiciónde la obrano interfieretanto en el avancede la pinturacomoen
las artesde caráctersecuencial(música,danza,poesía,teatro,etc.),ya queun
mero apunteo idea son suficientesa vecescomo punto de partida. Las
decisionesposterioresdel pintordurantesutrabajoestánsupeditadasaunacierta
estructuraestablecidadesdeel principio, perono por ello puededecirsequeel
pintor estécomponiendosino, en todo caso, interpretandola composición.
Dorris DondisescribfaenLasintaxisde la imagen:«Enlas formasvisuales,el
componenteabstractocorrespondientea la músicaes la composición,setrate de
la propia declaraciónvisual o de su subestructura.Lo abstractotransmiteel
significadoesencial,pasandodesdeel nivel conscienteal inconsciente,desdela
experienciade la sustanciaen el campo sensorial directamenteal sistema
nervioso,desdeel hechoa la percepción»(p. 97).

Aunquelos dosmomentosdelejerciciomusical,composicióne interpreta-
ción, lleguena fbndirse en las llamadasimprovisaciones-conceptoligado a
estilosmodernoscomo el jazz-,ambosseencuentrangeneralmenteseparados.
Tambiénen la pinturatradicional,aunquede modomenostajante(los grandes
maestrossiemprehanutilizado susdotesde improvisación),el momentode la
composición-bocetospreliminares,grisalla-sehallabanítidamenteseparadodel
momentodela interpretación-aplicaciónde color y veladuras-.Sin embargo,la
polisemiade la palabracomposiciónaplicadaa la pintura tambiénrevierte
cuandose aplica a la música. En el conservatorio,por ejemplo, seenseña
Composicióncomo materiaindependienteque enseñael arte de crearobras
musicales,paraqueel alumno,precisamente,puedallegaralgúndíaarealizar
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sus propias composiciones,que ya no se refieren a un modo o arte de la
composiciónsino asuproductofinal.

Tambiénen literatura,composiciónseempleaen distintossentidos,uno
delos cualescorrespondeal primerode los ya descritosen pintura; esdecir, el
quedesignaa cualquierobraya acabada-y en estecaso,breve- quees vista
comounaunidad en si, seaun poemao un ejercicio escolar.En la escuela,
redaccióny composiciónse emplean indistintamentepara designarbreves
ejerciciosdeestilo en quela composición-comoordeno sumade pocaspalabras
bienpuestas-esen si mismoel valor predominante,al contrarioqueenla novela
o el ensayo, dondeel contenido, la trama o el estilo dominansobre otras
consideraciones.Así, componerel poemao el texto breveadquierea vecesla
plasticidad-por la ordenacióncasi abstractaquese hacede los elementos-del
trabajo deun cajistade imprenta,quetambiéncomponelos textos concierta
independenciadesucontenido.En Lengua,la composicióndepalabrastiene,
además,el significadomásprecisode «procedimientode formaciónde palabras
mediantela unión de dos o máselementoscon valor independiente;setrata
generalmentede nombres,verboso adjetivosa los que seañaden,bien afijoso
ralcescultas,bienotrosnombres,verboso adjetivos»(Man aMoliner, Dicciona-
rio deusodelespaflol).Los significadosde mezclao compuestosontambiénlos
principalesde la palabracomposiciónen el lenguajecomún,y en camposque
nadatienenquever conel arte,comola química,las matemáticaso lasciencias
sociales.

De hecho,en las másvariadasramasdel conocimiento,asistimosa un
mismointeréspor descomponerel objeto de estudioen susunidadesmínimas,
desdelaspartículassubatómicasen la física del átomoa las cadenasdel ADN
en la biogenética;desdelos componentesdel clima en la meteorologíaa los
factoresconductualesen psicología...; con la ambición secreta,quizás, de
hacersecon la gramáticade la Creación,En estesentido,la informáticaestá
contribuyendoa acelerar la descomposicióny recomposiciónde cualquier
campodeestudio,apartir deesasunidadesmínimasde informaciónsusceptibles
de serdigitalizadas.En arte,el equivalentede estatendenciahiperanaliticalo
aportala semiótica,en el planoteórico,y la digitalizaciónde la imagen,en el
pragmático.El denominadorcomúndetodos estosestudiosesel énfasispuesto
en la composición:composiciónquímica,composiciónmolecular,composición
atómica,composiciónfenoménica,composiciónde fuerzas,composicióndel
azaren la teoríadel caos,composicióndel cosmos,composiciónestructuralde
resistencias,composiciónsocial,composiciónde las tendenciaseconómicas...,
todopareceremitir a la mismabúsquedaincansablede lasteclasquemuevenel
mundode la materia.
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bI Teoríay prActica: la razóny el sentimiento

En general,cualquierintento de establecerunasregIasde composición
partedela premisatácitadequeesposibleracionalizarel arte.Esto no excluye,
sin embargo,queel artepuedaseguirconsiderado,en el marcode una teoría
generalde la composición,comounadeesasactividadesen lasque el hombre
aúnpuedehacervalersu intuición, sin excesivascortapisasdel intelecto, Para
quitarhierro a la eternapugnaentrela razóny el sentimiento,basterecordarel
ejemplode artistascomoKandinsky,Picassoy tantosotros,quesedecantaron
alternativamentehaciauno u otro extremo segúnel momentode supersonal
trayectoria.En la posiciónmásidealista,una autoconcienciaexcesivapodría
restarleslo másvaliosodesu métododetrabajo:la espontaneidado eseno saber
nunca«cómova a acabarla cosa»,quehaceel trabajoapasionante.Desdeesta
posición,setiendeaobjetarqueunamiradaexcesivamenteanalíticahaciael arte
espropiade quienesno tienenotraforma de aproximarseaél queatravésde los
libros, ya seacomo autoreso como simples lectores.Dándosequizás por
aludidos,muchosautoressehan pronunciadosobreeste tema.Así, escribía
Arnheim:«El delicadoequilibrio detodaslaspotenciasde unapersona,lo único
quele permitevivir plenamentey trabajarbien, quedaalteradono sólo cuando
el intelecto interfiere en la intuición, sino igualmentecuando la sensación
desalojaal raciocinio. El vagotanteono esmásproductivoquela ciegaadhesión
a unasnormas.El autoanálisisincontroladopuedeser dañino,pero también
puedeserloel primitivismo artificial dequienseniegaaentendercómoy por
quéhacelo que hace»(Arte ypercepciónvisual, p. 15). En Consideraciones
sobrela educaciónartística, obra35 añosposterior90,lo expresamásconcisa-
mente:«Yo intuyo queel miedo averseperturbadopor la direcciónexternase
produceen individuosen los queel impulsoy el control intuitivos sondébiles
o estánobstaculizadosporalgunaotra influenciay quepor tantono sepueden
permitirningunadistracción»(p. 95),

Por otra parte, cuandolos artistasmásduales(y tambiénpor ello más
completos)se deslizan hacia la posición del autoanálisis,parecenolvidar
momentáneamentelos atajos de la inspiración. Así, Kandinsky es buen
exponentede queno hansido los teóricosdel artelos únicosenapoyarla idea
desuracionalización:«La afirmación,hastahoypredominantedequeseríafatal
descomponeral arte,yaqueestadescomposicióntraeríaconsigo,inevitablemen-

~Sólo 15 añossi tenemosen cuentael año depublicaciónde la versióncorregidade
Ar¡eypercepc¡ónvisual,en 1974.
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te, la muertedel arte,provienede la ignorantesubestimacióndel valor de los
elementosanalizadosy de susfuerzasprimarias»(Puntoy líneasobreelplano,
p. 12).

QuizásseaJohannesIttenel queha expresadoconmayoreleganciala idea
de la perfectacompatibilidadentrerazóny sentimiento:«Conel transcursodel
tiempo,la mentehumanahapenetradoenla esenciay el mecanismodemuchos
misterios:el arco iris, el truenoy el relámpago,la gravedady tantosotros, sin
quepor ello hayan dejadode serlo» (El arte del color). Como otros autores
menores,Dorris Dondis tambiénse pronunció cuando surgía la ocasión:
«Mientrasel carácterde lasartesvisualesy susrelacionesconla sociedady la
educaciónsehanalteradoespectacularmente,la estéticadel artehapermanecido
fija, anclándoseanacrónicamenteen la ideade que la influenciafundamental
parala comprensióny la conformaciónde cualquiernivel del mensajevisual
debebasarseen inspiracionesno cerebrales»(La sintaxisde la imagen,p. 9).

La opiniónmásatemperadaquizásse la debamos,comoen otrostemas,a
E. JI. Gombrich,dentrode la defensageneralquehacede los estudiosartísticos
en Arte e ilusión: «Cuantamayor concienciaadquirimosdel tremendotironeo
que arrastraal hombrea repetirlo quehaaprendido,tantamayorseránuestra
admiraciónpor los seresexcepcionalesqueconsiguenexorcizaraquellamagia
y realizarun avanceimportantedel que otros pudieron partir» (p. 35). Sin
desmentirla necesidadde formaciónpor partedel artista,sino másbien lo
contrario,destacaa la vezqueel conocimientodelasreglas9’porsi solono hace
al artistani esgarantíadeverdaderoarte,ya queel artista«percibeel reto de los
problemasquesu tradicióny su tareale presentan.Siente,y conrazón,que sus
facultadespor si solas nuncabastaránpara llevar a las formas, sonidosy
significadosaunaperfectaarmonía,y quenuncaesel yo, sino algoexteriora
símismo,llamémoslesuerte,inspiracióno graciadivina, lo queayudaaproducir
esemilagro queesel poema,la pinturao la sinfoníaque él no podríahaber
logrado»(NormayForma, p. 182).

La inc4ferenciaciónde la visión artísticasemuestra,por ahora,comoel
único vehículocapaz de procesarla ingente cantidadde datos y opciones

~ El conceptode Gombrich acercade las reglas deljuego es amplio y peculiar,
abarcandoprincipalmentelos códigos de las reglas implicitas -todasaquellasque se
conocensin saberqueseconocen-,conformadospor la culturageneralmásquepor ¡os
manualesde arte.
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abiertasantecualquierempeñocreativo92.No debeconsiderarseintuicionismo,
por tanto,sostenerquela razóntienepoco quehacerllegadoel momentode la
verdad,esepuntode no retomoenquelas teoríasde lacomposición,delcolor..,,
o la periciatécnica,no puedenya socorrerpor mástiempo al pintor. Aunque
estosconocimientoshayancumplido su funciónhastaeseprecisoinstante,el
llamadoprocesoprimario tomaentonceslas riendasde la obra,paraconducirla
aunordensuperiora travésdel caos.Sólode un modoirracionaly a travésdel
sentimiento,puedeel cerebroatenderconsimultaneidadlas mil y unasolicitudes
de unacomposiciónexigente;en estoparecencoincidir autoresmuy diversos.
Igual quealgunaspersonasespecialmentedotadasson incapacesde explicar
cómo adivinan,por ejemplo,el díade la semanacorrespondientea cualquier
fechapropuesta,tampocoel artistaestáen condicionesdereproducirel recorrido
quehizo suintelectohastallegaralasolucióndeproblemasmáscomplejos.La
descripciónminuciosaquehizoE. Alían Poedelprocesocreativode sucélebre
poemaEl cuervoconvenceráal lector ingenuode quetambiénun planretórico,
friamenteejecutado,puedellegara encenderla cuspadel lirismo; perosetrata,
sin duda,de unaboutadedel autor.

Lo cierto esque,entrelas artes,la pinturaseprestaespecialmenteauna
polémicaentreidealismoy racionalismo.Así, el dibujo quegarabateaun niño
espontáneamente,sin másauxilio queel de sucajade colores,puedellegara
gozarde los máximosparabienesde lacríticay lapedagogíaartística;peroa la
vez,esimprobableque los sonidosquearranqueesemismoniño de unaflauta
dulce, y aúnmenosdel violín, suscitenel mismoentusiasmoentrelos críticos
musicales.Los recursosexpresivosde la pintura son, por así decirlo, más
asequiblesy menosestructuradosquelos de la músicao la escultura.En la
música,la dicotomíaentresentimientoy razón(o si seprefiere,entreimprovisa-
ción y composiciónmusical),o cualquierotra de las que suelenazotara la
pintura -como las que aúnexistenentrefiguración y abstracción,utilidad y
belleza,incluso tecnologíay arte-parecenhaberalcanzadoa lo largo del siglo
un compromisomásfeliz queen pintura.Nadiedefenderá,por ejemplo,quese
puedavivir hoy sin la música, mientras que toda crónica de una muerte
anunciadade la pintura, de entrelasmuchasquesehanproducido,lo primero
quepondráenteladejuicio es,precisamente,la supervivenciade la pintura93.
Quizás.estoexpliquepor quétantasveces,en los escritossobrepintura, seha
presentadola músicacomomodelo;e inclusopor qué la semiología,aún con

~ El conceptodeindiferenciaciónhacereferenciaal modosincréticode aprehender
la realidada quesereferíaEhrenzweigenEl ordenocultodelarte.

~ hablarde música,nome estoyrefiriendoala músicacontemporáneaculta,post-
sdh¿5nberg¡ana.
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mayorinsistencia,proponeel lenguajeverbal comomodelo de análisisparael
estudiode la imagen.Perocualquiercomparaciónen estesentidonos acaba
devolviendoal puntode partida:¿porquéla imagen,al contrarioque el lenguaje
verbaly el musical,seresisteobstinadamentea encajaren unagramática?

el Basesepistemológicas

Lasteoríasmodernasde la composicióndebenmuchoala teoríageneral
desistemasy no esinfrecuente,entratadosde psicologíadel arte,tropezarcon
términoscomolos de entropía,homeostasis,dÉferenciación,equ<finalidad, que
son característicosde los llamadossistemasabiertosqueestudiala cibernética.
Al igual quela teoríade sistemas,las teoríasquedescribenlas leyescompositi-
vas de la imagenpuedenhacerreferenciaa dostipos de datosde muydistinta
naturaleza:la energíay la información.Así, las teoríasde la composicióncomo
sistemaenergéticoharánhincapiéen las fuerzasvisualesqueintervienenen la
dinámicade la imagen,desdeunaperspectivapsicológicaquehundesusrafces
en la escuelaGestaltde la percepción.Estaescuela,asu vez, recogee integra
buenaparte de las informacionesacercade la composiciónque, en siglos
precedentes,fueroncasosparticularesde filosofíaestética,por ejemplo,en las
obrasaisladasde los reformistasdecimonónicos,como el inglésOwen Iones.
Por otro lado, el origende lasteoríasdecomposiciónquehacenhincapiéenla
imagencomoinformación lo encontramosen los estudiosde la semiótica,una
vez quealcanzóindependenciade la lingUistica (como ésta,a su vez, de la
gramática) de la mano del lingtlista suizo F. de Saussurey del filósofo
norteamericanoCh. 5. Pierce.Sin embargo,la consideracióndel artecomoun
casoparticularde la retóricaya la encontramosen autorestantempranoscomo
Vasari -de quien Gombrich se consideradeudor-,bastanteantesde que la
semióticasetomarael trabajode intentarunadefinicióndel artecomolenguaje.

La aparenteconfusiónquese desprendede estadoblenaturalezade la
imagenen los estudiossobrecomposición(la imagencomoenergíay la imagen
comoinformación)obligaapreguntamossi existe,de todosmodos,algúnpunto
de contactoentreambosmodelos,o si éstosson, comoparece,de todo punto
irreconciliables.Lamejor pruebade sucompatibilidadpuedellegarnos,quizás,
de intentar aplicar sobre la función retórica del lenguajeverbal un modelo
descriptivode carácterenergético.Así, por ejemplo,un buendiscursopolítico
podría serdescrito,desdeel puntodevistade lafunción emotivadel lenguaje
(definidapor Jacobson),comounalíneade fuerzaque seelevamarcandoun
rítmico contrapunto(ng. 4.1).Los bachesen la líneaascendentedel discurso
equivalena lossin embargoquesuelenjalonartodalíneadiscursiva,refrenando
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4.2 Algunas teorías de composición

Referirse a las distintasteoríassobrecomposiciónartísticano es tarea
sencilla,dadala grancantidadde libros con informacionesacercade la misma;
sobretodo a partirdel comienzode los estudiossemióticos,quehanaportado
casitantasteoríascomoautoresen susfilas. Por otro lado,el habitodel análisis
hacaladohondoen lospropiosartistas,quehandejadonumerosostestimonios
paraengrosarla extensabibliografíasobreel tema.En esteapartadoharésólo
un breve recorrido por tres teoríasprincipales del arte: la psicológica,la
semióticay la iconológica,dentrode las cualesel conceptode composicrnn
ocuparangosdispares.De las tres teorías,sólo la primeratiene aplicacióna
nuestropropósito,queesla evaluaciónde la obrade artepor suselementosmás
visibles, evitando introducir componentesmetatextuales-como diría el
semiólogo-,esdecir, referentesaideasu objetosqueno seencuentrandentrodel
cuadro,sino en un contextogenéricoampliablea voluntad,A pesarde su
carácterrestrictivo,esteenfoqueevitadeslizarsepor la arriesgadapendientede
los valoressimbólicosde la obra, correspondientesa las teoríassemióticae
iconológicadel arte.

al Arnheimy el formalismo

La teoríade la composiciónde Arnheim, bastantebien definida en El
poderdelcentro,sebasaen la hipótesisdequela percepciónvisual esresultado
del cruce entredos sistemasdistintos de apreciacióndel mundo: el sistema
cartesianoy el sistemacéntrico.El primerode ellos,relacionadoconel mundo
terrenal, impone a la percepciónuna retícula de coordenadas,donde las
verticalesimplican la experienciacomúnde la gravedad,y las horizontales
-incluyendolascoordenadasde profundidad-,la del desplazamientolocomotor.
El sistemacéntrico,sin embargo,inspiradoen la concentricidadentrecircunfe-
rencias,cuentacon unaestructuraradial abiertaal espaciocircundante,que
connotaciertaespiritualidad.Libre de la verticalidadgravitatoria, el sistema
céntricogenerasuspropios focos gravitatorios,trazandoun mapade fuerzas
basadoen las relacionesde atraccióny repulsiónentredichos focos. Como
nuestrosistemasolar,estáfuertementejerarquizado;susfocosdependenunos
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deotros, interactuandoparadeterminarun centroglobal,tácitoo no, en el que
encuentrareposoel conjuntodefuerzasimplicadas(fig. 4.4).

La aplicaciónde estahipótesisal terrenodel arte tiene como principal
consecuenciala articulaciónde cualquierobrasegúndistintosnivelesestructura-
les, dominadospor sus respectivoscentros.El observadoren sí puedeser
consideradocomouno de loscentrossatélitesde la obra, comunicadoatravés
de su miradaconel centrocompositivoprincipal, aquél en que la estructura
global de la obraencuentrasuequilibrio. Sólopor la puertade estegran centro
el observadorseva haciendoconlos centrossecundarios,en nivelessucesivos
decaptación,de mayoramenor importancia.Tantola visión natural de la obra
como su posterior análisis dependen,en gran medida, de esared sutil de
correspondenciastejida entrelos distintoscentros.Así, Arnheim llegaa decir:
«La interacciónentre diversos objetosvisualesque operan como centro de
fuerzasesla basede la composición»(El poderdel centro,p. 17). Sin embargo,
el centro visual al que se refiere Asnheim no puede ser determinadopor
procedimientosgeométricoso mecánicoscomoel centrofisico, sino solamente
pormediaciónde unapotenciaintuitiva. Si en el planode la física es indistinto
hablardeatraccióngravitatoria quedepeso,en el planode la percepción,sin
embargo,el pesoseentiendecomocualidadintrínsecadel objeto-consecuencia
del propiosistemacénfrico- y no comoefectode la gravedad.Por otraparte,la
valoraciónsubjetivaque sehacedel pesovisual depende,comoveremos,de
muchasvariablesquevanmásallá del tamañoo la densidadde los objetos.

El sistemade apreciaciónplanteadopor Arnheim,conjuncióndel sistema
cartesianoconel céntrico,podríaimaginarse,por tanto,comounaredde pesca
en la quehancaldo algunasestrellasde mar, La red marcacon precisiónla
orientaciónhorizontal-verticaldel espaciocartesiano,graciasa la cualpodemos
situarla posiciónrelativade cualquierobjeto.Lasestrellasde mar, comoformas
irradiantes,serelacionanunasconotrasatravésde las ondasquedimanansus
brazos, determinandoen su mutua influenciaun centroneutral, un lugar de
reposoen la red(y sujetotambiéna suscoordenadashorizontal-vertical).Podría
añadirsequeel trabajodelartistapescadorconsisteentoncesen echarlas redes
una y otra vez, hastaconseguirunacapturade estrellascuyo centro general
inducidocoincidalo másposibleconel centrocartesianode la red; aestosele
llamaríaequilibrio dinámico.

Lo quedistinguelas teoríasformalistasde la composiciónde las teorías
simbólicasesquesólo lasprimerasestánen condicionesde explicar la obrade
arte sin necesidadde salir de ella. Las teoríasno formalistasenriquecencon
muchoestavisiónyhastala dejanpequeña,perotienenel inconvenientedeque
precisan,unay otra vez,salir fueradel marcoestricto de la obra enbuscadel
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necesariosuministro teórico. Por más que los autoresformalistas sean
conscientesde quebuenapartedel significadode la obraquedarámarginadode
suanálisis,autolimitadoalos factoresplásticos,confían-creoqueconrazón-en
queaquelloquesepierdeno eso no deberíaser lo másrelevantede la obra.Si
un cuadrono setieneenpietrashaberlodesnudadode todaposiblereferencia
culturaly simbólica,quizásno deberíaserconsideradopinturasinootracosa.
Paralos autoresformalistas,es la organizaciónformal de la imagen,tomada
comoproposicióndinámica,la querevelapor sí mismael temay significadode
la obra.Lareaccióndel espectadorsurgeentoncesde una interiorizaciónde las
fuerzasvisualesque transportanel significado de la imagen,participando
emocionalmenteen ella. Cuandola obra cumplecon éxito su objetivo, esta
reaccióntienepoco quever con la curiosidadsatisfechao la conclusiónde un
esfuerzoespeculativo.

Arnheimno desdeñala importanciadel significadode la obra,valor que
establecela principaldiferenciaentreel artey la decoración;sóloquedefiende
quela mayorporcióndel significadoviene dadapor el lenguajeprimordialde
la forma: «Cuantomásdependedel conocimientounaexperienciaartística,
menosdirectaresultaráprobablemente.(...) En las grandesobrasde arte, la
significaciónmáshondaestransmitidaala vistade formapoderosamentedirecta
por las característicasperceptualesdelesquemacompositivo».Unaspáginasmás
adelante,añade:«Ni el esquemaformal ni el temarepresentadoconstituyenel
contenidofinal dela obradearte.Ambossoninstrumentosde la forma artística.
Sirvenparadarcuernoaun universalinvisible».En opinióndeArnheim, al que
nadieacusaráde rendir tributo ala iconologíao al psicoanálisis,ni siquierase
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puedehablaren rigor de arte abstracto, «porquehastala línea mássimple
expresaun significadovisible, y esportantosimbólica.No ofreceabstracciones
intelectuales,porqueno haymásnadamásconcretoque el color, la forma y el
movimiento»(Arteypercepciónvisual,p. 499 y 503). Se entiendepuesquelos
autoresquepracticanun análisis exclusivamenteformal de la obra de arte
-ingenuamente,apostillaríael semiólogo-no rehuyenadentrarseenel mundode
susmúltiples significados,sólo que hacenderivar éstos,como no podíaser
menos,de aspectosde la obraquesonnecesariamentevisibles.

b/ ErnstGombrichy el sentidocomún

LateoríadeErnstGombrichacercadel arte seencuentradiseminadaen su
extensaobra y sólo es posible reconstruirlaal hilo de sus sagacespero
espaciadasobservaciones.Enemigoacérrimo de las grandesconstrucciones
teóricas,al estilo deHegel, asícomode todo determinismohistóricoy cultural,
Gombrichhaconstruidoun singularpuenteentrela psicologíade la percepción,
la iconologíay la semiótica.El conceptofundamentalqueaportaGombriches
que la relaciónentrelas representacionesartísticasfigurativasy la realidad
exterioressimplementeilusoriay no derivadade unamayoro menoradhesión
alo verdadero.Cadaoperaciónfigurativaestáregidaporunaconvenciónque
implica unaarticulaciónesquemáticade lo queya sesabe,o lo queeslo mismo,
por una referenciaa la enciclopedia,entendidacomo el conjunto de datos
culturalesquetácitamentecompartenlos miembrosde unacomunidadenun
momentohistóricodeterminado.De esteanálisissurgela confianzaen el valor
de algunasnormasde configuracióno clavescompositivas>entendidascomo
valoresconvencionalesquedependendel conjuntode conocimientosheredados
dela cultura,

Lo queconvienea Oombrichen el primersemiólogodel artees, según
Calabrese,el «aparatocientífico»desplegadoen la interpretaciónde la historia
del arte,queincluyelas teoríasde la percepciónvisual, la psicologíaexperimen-
tal y la teoría de la información, junto a la recuperaciónde los textos de
comentaristasclásicoscomoVas~ri,Alberti o Leonardo.Por suparte,Joaquín
Lorda establececuatropilaresteóricosen la obrade Gombrich: la teoríade la
cienciadePopper,el paradigmafreudianosobreel chiste,la consideracióndel
artecomojuegodeHuizingay el arteclásicode la retórica.Conrelacióna éste
último, escribeGombrich: «Pueslas convencionesartísticasacadémicaspor
arbitrariase ilógicas que puedanhaber sido, no sólo eranreglas pedantes
destinadasa cortarel vuelo de la imaginacióny embotarla sensibilidaddel
genio;proporcionabanla sintaxisdeun idiomasin la quela expresiónhubiera
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sido imposible»(Normayforína,p. 247). La importanciadadaalasconvencio-
nesexpresivas(la retóricaen suma)en la foila del sentidodel ordeny la belleza
distanciaaGombrichde la escuelapsicológica,con Amheima la cabeza,pues
éstasubordinalos fundamentosde la estéticaa los principiosgestálticosde la
percepción.Gombrichconstruye,al contrario,unateoríade la representación
basadaen «lo quese sabe»másqueen «lo quese ve».

Si seaceptala existenciade esquemasculturalesdecodificaciónvisual, el
conceptode la visión inocentey natural de los hechosvisualesdeberlaser
excluido o, al menos,matizado.Sin embargo,el camino del medioentrelos
formalistasmás acérrimosy los seguidoresde un cierto culturalismo (en
cualquieradesusmanifestaciones:idealismo,iconología,semióticao psicoanáli-
sis) no puedeser, en el fondo, menosconciliador,puestoqueselabra, sobre
todo, por la imparcialidaddel ataquea los demáscontendientes.La brillantez
de Qombrichconsisteen hacerqueopinionesmoderadasy hastacomunes,lejos
deparecertibias, cobrena nuestrosojosel sencilloresplandordela verdad.Así,
en lugarde lucir los recursosde su análisisen detrimentode la obraanalizada
-práctica común de muchoscomentaristas-,los administraen beneficio de
algunasde esasverdadesque,por obvias,hancaído en desuso.

Gombrichcriticaen formalistase historicistasla compulsióndeagotarel
significadodela obra,o de utilizarlacomomeropretextoparaciertosmalabaris-
mos intelectuales.Esta crítica sehaceextensivaal propio sistemaquehace
posible -y ademásfomenta-eseestilo de análisis: «Desafortunadamente,la
forma de serde la industriaacadémicaes tal que inclusounalecturaabsurda
conseguirála inmortalidaden lasnotasapie depágina.Todo el quepuedalograr
queun periódicoprestigiosopubliqueun texto eruditodestinadoaprobarque
MonaLisarepresentaaCésarBorgiadisfrazado,serácomentado,comomínimo,
entodos los subsiguientestratamientosdeltema»(Idealese ídolos, p. 139). Esta
actitudcontribuyearelativizarla idea,tandifundidahoy, de queel arteesalgo
tanseriocomocomplicado.En estesentido,Gombrichseha atrevidoaencamar
al niño de la fábulade El traje nuevodel rey, si bien nadiele habríaprestado
oídos sin la coberturade su magníficaerudición. Escribe JoaquínLorda:
«Gombrichdistinguela interpretaciónde la “sobreinterpretaciónt(overinterpre-
tation>: la primerarespetapero la segundadistorsiona.El riesgode sobreinter-
pretares grande,puesla imaginaciónllenacon facilidad todos los huecos;en
artesiempreestápresentela tentaciónfisonomista,esdecir, proyectarsobre la
obra de arte las sugerenciasquedespiertasin someterlasaun examencritico.
(..,) En casode duda,Gombrichcreequeespreferiblela “ínfrainterpretación’;
y darazonesdepeso:unamalainterpretaciónpuedetransformarunaobrade arte
para siempre, pues la apreciacióndel arte descansagrandemanteen las
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referenciasa otrasobrasy en las cotasde prestigio, y no es fácil restaurarla
miradaoriginal» (Go>nbrich: unateoría delarte, Pp.449-450).

cl La iconologíade Panofsky

ErwinPanofskydistinguetresnivelesde significadoen la obrade arte: cl
sujetoprimario y natural,queconsisteenel reconocimientode las formaspuras,
comolas configuracioneslinealesy cromáticas,englobandoasimismoel estudio
de la composición; el sujeto secundarioo convencional,que atañe a la
determinacióndelos temasde unaobray la forma en que éstossecombinan;y
porúltimo, el significadointrínsecoo contenido,que consisteen la evaluación
de la influenciaqueel periodo,la nación, la clasey la culturaejercensobreel
artistay el simbolismodesu obra.El campode estudiode la primeraparteesla
determinaciónde los motivos;el de la segunda,la iconografía,quecomo dice
Panofsky,«seaprehendeadviniendoqueunafigura masculinaprovistadeun
cuchillorepresentaaSanBartolomé»(Elsigrq/icadode lasartesvisuales,p. 48);
y el campode estudiode la tercera,decontenidomásexigente,perteneceya a
la iconología.

La llamadasign¿ficación intrínsecao contenidosemanifiestasimultánea-
mentea travésde los procedimientosde composicióndel primernivel y los de
significacióniconográficadel segundo.Un ejemplode Panofskyconstituirála
mejor aclaraciónposible: «En los siglos XIV y XV, el tipo tradicionalde la
Natividad, en el que la Virgen aparecerepresentadasobreun lecho o en un
diván, fue a menudoreemplazadopor otro nuevo dondela Virgen aparece
arrodilladaanteel Niño en actitud de adoración.Desdeel puntodevistade la
composición,este cambio supone,a grandesrasgos,la sustitución de un
esquematriangularpor otro rectangular;desdeel puntode vistaiconográfico,
suponela introduccióndeuntemanuevo,que formularonen sustextosautores
comoel Pseudo-Buenaventuray SantaBrígida. Peroal mismotiemporevelauna
actitudemocionalcaracterísticadelas últimasfasesde la EdadMedia»(p. 49).
La revelaciónde estaactitud particularde la obra es, entonces,sujeto de la
iconología.

ParaPanofsky,todadescripciónesunainterpretación,en la medidaenque
siempreesalgomásqueunasimpleconstatación.Cadadescripciónseconvierte
asíen unaarticulaciónsingularde los dos nivelesbásicosde sentidoa los que
ya he aludido: un estratoprimario en el cualseexplicala forma y la composi-
ción; y un estratosecundarioquedefineel significadoy, sobretodo, la forma en
que se ha transmitido por via literaria. Dentro del estrato terciario de la
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iconologíatambiéncabedistinguirdistintosnivelesde captación,el másalto de
los cuales correspondea la descripcióndel significado de la obra como
documento.Panofskyconsideraqueeste«sentidoesencial»estáen la basede
todaslas manifestacionesdel arte, y es «la autorrevelación,involuntariae
inconsciente,de unaactitud de fondo frenteal mundo»(p. 49).

Así, al concebirlas formaspurasde la composición(y el conjuntode los
motivosy alegorías)comomanifestacionesde principiossubyacentes,aquéllas
pasana considerarse,demodoindiscriminado,comovaloressimbólicos,dotados
deun significadoarticuladoen diferentesniveles.Los valoressimbólicos se
muestrantan útiles parala interpretacióndel sujeto como del contenidode la
obra,o desusrelacionesconla cultura. La iconologíarenunciaporprincipio a
cualquiervaloraciónestrictamenteplásticade la obra de arte, así como al
análisisde la expresividadpsicológicade la forma. En supeculiarjerarquía,
éstospasanmásbien a ocuparel último lugar, por detrás incluso dcl sujeto
secundario o convencional,que es tema de estudio de la iconografía. El
triángulo compositivo de la Natividad, en el ejemplo de Panofsky,no es
entoncesrelevanteensi mismo,sinopor la aportaciónquehacede significados
mnetatextuales,esdecir, másallá de la obramisma.Tampocola representación
del espacio(por ejemplo, en la perspectivacónicarenacentista)merecerála
atenciónde iPanofskyen tantorecursocrucial de composición,sinosólocomo
formasimbólica,ligadaa la comunicaciónde significadosculturalescomoel fin
de la teocraciay el comienzode la antropocraciaen el Renacimiento94.

El principal inconvenientede la iconologíaes queda coberturaa los que
practican,demodosistemático,el errorde la sobreinterpretacióndefinidopor
Gombrich;sin embargo,seríainjustojuzgarunametodologíapor los productos
delos quehancontribuidoamalversaría,El propioPanofskyadvirtió, concierta
clarividencia,sobrelosposiblesexcesosdela iconologíaamanosde intérpretes
no cualificados:«Entiendola iconologíacomouna iconograflaque sehubiera
vuelto interpretativa,y quepor tantoseha convertidoenparteintegrantedelos
estudiosde arte,en lugar depermanecerconfinadadentrode la funcióndeun
registroestadísticopreliminar. Sin embargo,hayque reconocerqueexisteun
ciertopeligroen el hechode quela iconologíapuedacomportarse,no comola
etnología en contraposicióna la etnografía,sino como la astrología en
contraposiciónala astrografla»(p. 51). Si la interpretacióndeunaobrabusca
demostrar,por encimade todo, que el estilo del pintor estásupeditadosa las
corrientesculturalesde la época,¿dóndeponerfin al procesodeductivoantesde

~ Paramásinformación,consultarla obra de PanofskyLaperspectivacomoforma

simbólica,TusquetsEditora,Barcelona,1983.
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que el perímetrode lo abarcadoexcedacon mucho la honestacapacidaddel
investigador?Lo ciertoesque, sin abundareruditosde la talla de Panofsky,su
metodologíahasido adoptadaporunalegiónde seguidores;pero estacircuns-
tanciano deberíarestarvalor a la metodologíaen sí misma.

Comodisciplinaatentaala estructurade los significadosde la obrade arte,
la iconologíaespreliminara unasemióticadel arte.Algunosestudiososllegan
aconsiderarla iconologíacomoun apartadode la semiótica.Otros,sin estaren
desacuerdocon su carácterde piedraangular,destacanque la iconología, a
diferenciadela semiótica,pretendeenunciarlo que las imágenesrepresentany
no lospropiosmecanismosdela significaciónartística.Por último, autorescomo
Calvesi y Romanoconsideranque la iconologíaesun sectordefinido de la
historia del arte, y que las relacionesentreiconologíay semióticano tienen
fundamento.La iconología,arguyen,no permiteexaminarla articulaciónde la
obrani la relaciónentreexpresióny contenido-o significantey significado-,
sino quepermaneceancladaen el nivel del contenido.Así, el signj¡cadoso
concibecomounrepertoriode constantesdefiniblesmediantereglas,y no como
un sistemaestructurado,al modosemiótico.

di Tendenciasactualesde la semiótica

Las investigacionessemióticaspermanecenen la actualidaddisgregadas
-inclusoenfrentadas-dentrode los compartimientosde las escuelasfilosóficas
y los paises,o adaptadassólosuperficialmenteala terminologíasemiótica-una
especiederestylingteórico-,desdeposicionesclásicamenteintuicionistas.Como
lamentaOmarCalabrese,«bastarádarunaojeadaaloscatálogodelas exposicio-
nes,de las muestrascolectivas,de las presentacionesde los pintores,de las
recensionesen las páginasde los periódicos.El semiólogoestápor todaspartes,
el semiólogoes cualquiera,bastaqueuselas palabraspasse-partout‘sigflo,
‘significante’, ‘semántica’,‘referencia’ y pocasmás.A todo estoseagregauna
tendenciageneralde los artistascontemporáneosateorizarensentidosemiótico
su propiaobra,saltandola interpretacióndel crítico e introduciendoenla obra
tambiénlasinstruccionesparasuuso»(El lenguajedelarte,p. 165). Laprincipal
ventajade considerarel artecomo lenguajees,desdeluego,poderacercarsea
él desdeunaperspectiva,como la semiótica,queaspiraa sercientífica,El arte
comolenguajeparececalmar,además,la concienciade crisisdel artemoderno,
por cuantolas nuevastendenciaspuedenserjuzgadas,en su conjunto,por el
enriquecimientoquehacendellenguaje,Así, la semióticaayudaasaldarla crisis
del lenguajeartístico-y su largagaleríade excesos-con unaproliferación de
lenguajesalternativos.
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El principalescolloparaaplicarla semióticaal artesehallaen la propia
naturalezade estadisciplina.EscribeCalabrese:«Mientrasqueen otrossectores
dela semióticala investigaciónprogresanaturalmente,por conjeturas,pruebas
y refutaciones,dos grandesfracasosteóricoshanllevadoprácticamentea cero
los presupuestoscientíficos de la investigaciónen estecampo [el arte]. El
primero consisteen la total quiebradel programa(que podemosatribuir a las
posicionesneolessinguianasde GalvanoDella Volpe en los añossesenta)de
investigaciónde los componentesmínimos de los lenguajes‘específicos’.
Quiebraqueprimerotocó al debatesobre‘lenguajecinematográfico’y ‘lenguaje
arquitectónico>,y quepor lo tanto inmediatamentefrustró las investigaciones
queenesesentidosehabíanpromovidoen el ámbitodcl arte.El segundoes,en
cambio, un problemamásreciente,y consisteen la dudade que las artes
figurativaspuedanseranalizadascomosistema»(p. 167).

Sin embargo,en los últimos tiempos han empezadoa ceder ambas
barreras.Enlugardebuscarelementosmínimosde expresiónparacombinarlos
en distintosniveles de complejidad,ahorasepartede conjuntosarticulados
mayores,queseabordandesdeafueracomounidadesautónomas.El segundo
escolloconel quehabíatropezadola semióticadel arteerasu incumplimiento
de la llamada doble articulación. La ciencia lingilistica habla defendido
axiomáticamentequeningún sistemapuedeserdefinidocomo lenguajesin una
doblearticulaciónentrediferentestipos de unidadesmínimasy suscombinacio-
nessintácticas.Aunqueestateoríaencajóun durogolpeconla publicacion,a
finalesde los añossesenta,deLa estructuraausentede UmbertoEco,no fue
hastadiez añosdespuéscuandose dio conel modeloquepudierasubstituirla:
la teoríadel texto,como«enunciadolingtlfstico cumplido)),esdecir, unaunidad
de comunicaciónpercibidacomo autosuficiente.Como ya hemosvisto en el
capitulo anterior, Eco comparasu funcionamientocon el de una «máquina
semántico-pragmática»cuyasreglasde generacióncoincidenconsusreglasde
interpretación,de modo quesóloseponeen marchaunavez quees descifrada
por el intérprete,verdaderoautor deltexto. Bajo esteprisma,no solo los textos
escritos,comolos cuentosy las novelas,puedenser consideradostextos,sino
tambiénlos mensajespublicitarios, las fotograflas,los edificios, las obrasde
teatro,los filmes... y las obrasde arte.

Así, la nociónde textoponemomentáneamenteen suspensoel engorroso
interrogantesobresi el arteeso no un sistema,permitiendoel análisissemiótico
decadaobra; enpalabrasde Calabrese:«Ensíntesis:a un movimientoanalítico
quesemovía improductivamentedel máspequeño(las ‘unidadesmínimas’)al
másgrande(lasconfiguraciones)selo puedesustituirproductivamenteporun
movimientoqueva del másgrandeal máspequeñosin perjudicarningúnnivel
delanálisis»(ji. 178),
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Desdela perspectivade la educaciónartística,la principal limitación de la
iconologíay la semióticadelarteesquepermanecenancladasen el problemadel
qué(el contenido)y tiendenaignorarel delcómo (la forma),si no esenrelación
directa con el contenido.En la búsquedadel qué, ambas disciplinas sc
diferencianen quela iconologíahacesuyala perspectivahistóricao diacrónica
de los hechosartísticosy culturales,mientrasquela semióticaseamolda,en el
análisisde los mismos,a unavisión sincrónicaqueminimiza los efectosde la
evoluciónatravésdel tiempo.Sin embargo,parael pintor o el estudiantede arte,
pintar o crearno suelenser tanto un problemade qué hacer,sino de cómo
hacerlo.Curiosamente,el contenido,el simbolismoo la significaciónsuelenser
parael artistaantesun medio queunafinalidad. La pasiónpor su trabajono
residetantoen la confeccióndeun texto en el sentidosemiótico-pormásque
deseeque el público lo active-, sino en el conjunto de recursosplásticosy
materialesdesplegadosparasu perfectaconstrucción.Entoncesel textopuede
sermuy bienun meropretexto,de ahí el abismoque se abreentrelos quese
dedicanactivamenteal artey los queselimitan a suexégesis,ya seadesdela
iconologíao la semiótica95.

Si el artese entiendenadamáscomoconjuntosignificante(da igual que
los elementosportadoresde significadose considerensujetospanofskianoso
unidadeslingt~ísticas),tambiéncorreel riesgode convertirseen unjeroglífico
máso menosingenioso,comoen la visión quehanllegadoaconsolidaralgunos
semiólogosde la escuelaitaliana.En cierto modo,la semióticaha utilizado las
artesplásticascomo bancode operacionesen el que medir su capacidadde
establecernuevascategorías,comola distinciónquehacePeirceentresímbolo,
iconoeindice; aunqueéstasresultenirrelevantesen la prácticao el estudiodel
arte,Así, muchossemiólogossehanlanzadoaexplorarlos límites de su propio
universotrazandoparaello un mapa-borradorde las artesfigurativas,que no
siempreha afectadoparabienalas restantesparcelasde los estudiosartísticos.
Porotro lado, el análisissemióticode obrasconcretasconcedea menudomás
importanciaala descripciónde la metodologíautilizadaquealos resultadosdel
propioanálisis.La predilecciónporhablardesí mismaequipara,desdeluego,
a la semiologíaconel arte,dándoseel casode queambasacabanvolcándoseen
laforma del contenido(la metodologíadelanálisis,en el casode la semiótica,
y los recursosde la expresión,en el casodel arte) antesque en el propio

~Ño sedebeinterpretar,sin embargo,queel pintor puedahacercasoomisodel qué,
si deseatrascenderel puro oficio. Aunque las técnicas y recursos,incluyendo la
composición,formen parteprincipal del cómo, llegar a un equilibrio entre mediosy
fines, o a unaperfectaemulsiónde fornía y el contenido,es la principal razónde ser del
arte. Para alcanzar-eseequilibrio, decíaOrtegay Gasset,«el pintor debecomenzara
hacerseartista»(«Adánen el paraíso»,La deshwnanizacióndelarte,p. 87).
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conten/do(el análisisdel arte,en el casode la semiótica,y el temarepresentado,
en el casodel arte); quizásestoexpliquepor qué la semiologíasienteunay otra
vez la necesidadde medirseconel arte,comotautologíarival.

Bajo un excesode erudición,no es dificil que el semiólogo(enestecaso
Calabrese)imagineque la manoalzadade Dios en el Juicio Final de Miguel
Ángel sea, en realidad, un guiño quirománticocon que el artista hacesu
autorretratopsicológico,o quelos cuadrosde Turnerconstituyan,másallá de
las apariencias,unaculta «semióticadel infinito» (Cómoselee unaobra de arte,
cap.40 y 6v). Podemosllegaracreer,en suma,quela impenetrabilidadqueasola
en nuestrosdías a movimientostan extensoscomo el del arte conceptual,
tambiéneramonedacomún en las venerablesobras que, desdehacesiglos,
presumieronde ser poderososinstrumentosde comunicación,como hoy lo
puedenser los videoclzpso las vallaspublicitarias(salvandotodadistancia).En
el análisisde la pinturaclásica,estaforma de procedersóloesadmisiblesobre
lasrara avisen queel artistamultiplicó deliberadamentelos nivelesdelectura,
circunstanciaquesóloseda enpintoresmuy comprometidoscon las corrientes
depensamientode suépoca,comoel Holbein deLosembajadores96.

4.3 Composicióne informática

Algunos estudios de semiótica del arte podrían ser juzgados como
precursoresde la digitalizaciónde imágenes,por suvoluntadde desmenuzary
volverajuntartodala informacióncontenidaen la obrapictórica,muy al estilo
de la operaciónquereclamanlos busesde datos informáticos.El viejo anhelo
de convertirel artede la pinturaenunasuertede notaciónmusicalparece,sin
embargo,abocadoal fracasoporel númeroinconmensurablede las variablesy
la propialimitación del sentidode la vista, no tan directamenteconectadoal
corazóncomoel del oído,Aún así, el únicomedioquepodríallegara ordenar
y sistematizartanaltísimonúmerode variableses,precisamente,el ordenador.
Sóloesteinstrumentoserácapazalgúndíade competirconel procesoprimario
delartista,enun definitivo desquitedela razón,queregresaalgo magulladapero
en compañíade un bruto invencible. Si la objeción idealista a una teoría
gramaticaldel artepartede la consideraciónde éstecomopotenciavulnerable

1
~ Sobreestecuadro,la notablepericiadel Calabresesemiólogoehistoriadorconsigue

1
desenredarunacolosalmadeja.Ver cap. 20de Cómoselee unaobra dearte.
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del espíritu, que puedeverse dañadacon su exposición a ciertas dosis de
racionalismo,entoncesunacompletasistematizacióndel arte a cargode la
tecnología podría compararsecon una división acorazadadentro de un
invernadero.

Cualquierreglamentaciónde la estéticaserádiscutiblecuandosebasaen
la atenuaciónmáximade lastensionesperceptivas,unasuertede maniqueísmo
de la armoníaquepretendesubstraeral arteel don depermanecermásallá de lo
bonito y lo feo. Aunqueel estrechomargende lo sensorialmenteagradable
puederesultaradecuadoparael diseñoy las artesdecorativas,en pintura, sin
embargo,cualquiersistematizaciónde susrecursostendríaquedejar espacie
holgadoparala disonancia.Comoen unasinfoníamoderna,la meta de todo
intentoporreducirla imagenaunasuertedepartitura deberíaserel logro de un
equilibrio superiorentreelementosarmónicose inarmónicos.

a/Informáticay gramática

El conocimientoy sistematizacióndel lenguajeoculto de las imágenesnos
abrirla, conprontitud,el pasoa las imágenesdel futuro, basadasen un empleo
deliberadode los elementosplásticose icónicos,como signosde un lenguaje
escrito.Perola escriturade la imagenno podríahacersepormástiempoamano,
sinoexclusivamenteconmáquinasdotadasya de ciertainteligencia,queharían
innecesariotrazar uno por uno los elementosde una imagen o los de una
secuenciade imágenes(en las imágenesanimadas);así,bastaríaconnombrar
al ordenadorlos elementosprincipalesen el nivel paradigmático,y después,sus
formas de relación en el sintagmático.De hecho, ya se han desarrollado
lenguajesdeprogramaciónparala composicióngráfica por ordenador,como
el CeemacdeAppleII. Así lo describeCraigRolandenla revistaArt Education:
«El Ceemacconstade dos componentesprincipales:un editor, para creary
modificarla ‘partituravisual’, y un intérprete,paraejecutarla piezaacabada,
Trabajando con Ceemac, los estudiantesson capacesde crear imágenes
abstractasy dinámicasquepuedenserprogramadaspararesponderinstantánea-
mentea las accionessobreel teclado;por ejemplo,con la simplepulsaciónde
unateclapuedenmoverseformasy líneas,cambiandoel tamaño,la direccióno
el color.Así, un estudiantepuedecontrolarla escenade la pantalla‘tocando’ el
teclado,demodoparecidoa un mi~sico dejazzquetocarael piano, resultando
unaespeciede improvisaciónvisual»(«Oir Love Affair With NewT’echnology:
Is The HoneymoonOve??»,p. 59).
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Empleandode nuevo el símil de las imágenesvectorialesfrente a las
bitmap,en éstasúltimasla imagenesun todo sin articulación,comparableal de
unapinturatradicional,en quesuselementosestánsoldadosconel fondo.En las
imágenesde tipo vectorial,sin embargo,cadaelementoesindependientede los
demásy no tienerealidadfisica, en el sentidode que no estácompuestopor
puntosdecolor sinopor seriesde instruccionesmodificables.La memoriadel
ordenadorno mantiene,por tanto,un duplicadode la imagenacabadasino la
sumade los procesosnecesariospararestituir suselementosindependientes.
Algo similar a lo quesucedeen el procesode renderizaciónde los programas
3D, duranteel cual el ordenadorcalculacon granrealismolos efectosde luz,
color y texturasobre un modelo geométricoo de alambre,en funciónde las
seleccionesprevias de materiales,focos de luz, posición de cámaras,etc.
Siguiendola líneadel eje generativode I—Ioltz-Bonneau,las instruccionesde
cualquierimagensepuedenaplicarsobrenuevoselementos,ahorrandotiempo
de cálculoy memoria.

De estemodo,si fueraposiblecodificaren el ordenadortodos los datos
concernientesa una pintura tradicional, su estructuraimplícita podría ser
aplicadaa nuevasconfiguracionesde elementosde modo automático.Cabria
entoncesconferir a unaescenacorriente -por ejemplo,unavistaurbanacon
vehículosy viandantes-la sintaxisde la Rondadenochede Rembrandto la de
un bodegónde FranzSnyders.Transformadala escena,no seriafácil detectarel
ordenocultode la imagenmodelo,pero existiría, probablemente,un curioso
parentesco.

Las característicasdel programacapazde procesarestaclasede datos
quedanmuy lejosde la capacidadactualde la informáticae inclusodel análisis
semióticode la imagen.Pararacionalizarlos recursosde la composición,el
programadeberíapoderconjugarla doblenaturalezade la imagencomoenergía
y comoinformación.Partiendode los ejesparadigmáticoy sintagmáticode la
semiótica, el procedimientoparallenarlos de contenidovisual habríade ser
necesariamentede tipo empírico y psicológico, mediante una evaluación
estadísticade las llamadasfi¿erzasvisuales.Así, un programade testanalizaría
las respuestasy preferenciasde un númeroindeterminadode sujetos,puestos
anteopcionesmuy diversasde configuracionesvisuales,de las mássimplesalas
máscomplejas.Lasdistintasversionesde unamismaescenaestaríanpreviamen-
te codificadassegúnparámetrosde fácil cuantificación -como posiciones
relativasy absolutas,estructura,color, luminosidad,tamaño,etc.,-y otrosmenos
aprehensibles,comonivel de iconicidad,complejidadestructural,tridimensiona-
lidad, etc. Talesparámetrosconstituiríanel nivel paradigmáticodel análisis,
formadopor los elementosbásicose irreductiblesdel enunciado,incluyendo,
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como enel esquemapanofskiano,tantolos aspectosformalescomosemánticos
de la imagen.

La determinacióndel eje sintagmático,formado por los criterios de
relación de tales elementos,se encomendaríaal ordenadora partir de los
promediosestadísticossobrelas preferenciasde los encuestados.El programa
encargadode realizarestoscálculospodría inspirarsequizásen losprogramas
científicos de cálculo de resistenciade materialesy de camposde fuerzas,
sustituyendolosparámetrosfísicospor los psicológicos97.Considerandoqueel
espaciopictórico conformaun campode fuerzasindependiente,aisladopor el
marco,el programaya concluido,llamémoslede nivelaciónicónica, resituaría
automáticamentelas limaduras de hierro de los elementosplásticoshasta
encontrarsu ubicaciónmás estable,desdeposicionespreviasaproximadas,
considerandola influenciatantodel formato como del campogravitatorio dc
cadaelementoen relaciónconel conjunto.Parallevarsea caboen tiemporeal,
un cálculode estetipo precisarla,contodaprobabilidad,de la potenciade una
estaciónde trabajo.

Poniendounejemplorelativamentesencillo,ladiferenciade pesosvisuales
de un mismo objeto según su ubicación en el espacioanisótropo de la
representaciónpodríaserdefinida,quizás,poralgoritmossimilaresa los quese
empleanen el cálculode resistencias98.Unavez monitorizado,el espaciode la
representaciónsecomportaríacomoun fluido que tuvieramásdensidaden la
partede abajoqueen la de arriba,y mástambiénen el lado izquierdoqueenel
derecho99.Los objetostendríanasí un pesovisual relativo diferentesegúnel
lugarde la pantallaqueocupasen,quedandoparael programala determinación

~ No quiere decirsecon esto que las magnitudespsicológicaspuedan encontrar
algunaequivalenciaen las magnitudesfísicas; esta relación se planteasólo como uíi
símil.

98AmheimempleaenAneypercepciónvisual el términoanisótropo,dc procedencia
físicay geológica,parareferirseal espaciopsicológicode la representación.En física se
aplica a las sustanciascuyaspropiedadesfísicas (conductividadtérmicay eléctrica,
propiedadeselásticas,Indicede refracción, etc) varíanen función de la dirección.Las
propiedadesfísicas de los medios isotróposse representanpor constantesescalares
característicasde cadamedio, mientrasqueen los medios anisótroposse recogenen
tablasde coeficientesllamadostensores.En la hipótesisde un programainformáticode
nivelación icónica, los tensoresequivaldríana los coeficientesestadísticosderivadosde
los testsdepercepción.

~Las propiedadesconcretasdel espacioanisótropode la representaciónse describen
en el próximo apanado«Aspectosfundamentalesde la composición».
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manipulacióngenéticano es garantede ningúnotro progresoen la calidadde
vida, tampocola capacidadcreadoraseveráinfluida, probablemente,por una
digitalizacióndel arteo cualquierprocedimientotecnológico.Seránlos artistas
y los estudiososquienesdecidan,en cualquiercaso,daro no un sentidoartístico
alos nuevosmateriales.

bl Algunos ejemplosde aplicación al arte

Lasexperienciasyarealizadasdegeneraciónautomáticadeformasparecen
confirmarquesóloalgunascaracterísticasformalesde la imagenpuedenser, de
algúnmodo, codificadas,quedandotodavíafueralos elementosconceptuales.
El ordenadorpodríagenerar,por ejemplo, configuracionesinspiradasen el
GuernicadePicasso,enel sentidode establecerun ordensimilaral de estaobra
a partir de unos elementosdados;pero nuncapodrá definir por sí solo el
conjuntode metáforas,simbolismosy sinestesiaspresentesen la obra’02. Si
como opinabaGombrich, la metáforaes la función principal del arte, sus
resortespsicológicosparecenescaparatodacodificación.Comoya vimos, en
El Péndulo de Foucault de Umberto Eco, un ordenadorapeladoAbufalia
sorprendeal protagonistapor su capacidadaparentementeinfinita de urdir
relacionesentreelementosdisparesalas quesiempreesposibleencontrarun
sentido.Dice Belbo, uno de los protagonistasde la novela: «Y permutando
durantesiglos las letra del libro se podría llegar a reencontrarla Torah
originaria.Perolo queimportano esel resultado,sinoel proceso.La fidelidad
conquehagamosgirarhastael infinito el molinode la plegariay de la escritura,
descubriendopocoapocola verdad.Si estamáquinate ofrecieseenseguidala
verdad,no la reconocerlas»(E/péndulodeFoucault,p. 36).Comoen el Oráculo
deDelfos o la interpretaciónholisticadecualquierfenómenonatural,el azarestá
ya a un pasode la metáfora.¿Noesacasoel receptorde la metáforael quela
alumbraconsu intuición y la da vida? Tambiénen el arteautomáticode los
surrealistasel azar ponía tan sólo los elementos,dependiendosu posible
asociacióndeunapotenciaintelectivaindependientedel lenguaje.

El azar computerizado (eso que se llama randomización) abre las
posibilidadesdel tercer eje generativo.De modo parecidoa un dibujante
adiestrado,el ordenadoralmacenaen un espaciomuy reducido toda la

~ El Programade NuevasTecnologíasha editado tina aplicacióndidácticapor
ordenadorbasadaen el GuernicadePicasso,quedistribuirá a los centrosde Secundaria
adscritosal ProyectoAtenea,duranteel curso95-96.
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Fig. 4.6
informaciónde lasimágenes,segmentadacuidadosamente,y no las imágenesen
si. ¿Podríareducirseel trabajoartísticoa disefiarnuevosprocesosgenerativos
de la imagen,apartir de reglasdejuegoimplementadasen un programa?Hoy
en díacualquierapuedeteneren sucasaprogramasde dibujo comoelFractal
DesignPainter,el FauveMatisseo el PhotoPaint,con lafunciónpintaral modo
de Van Gogh, Matisse,Seurat...Estosestilostambiénpuedenseraplicados,a
posteriori,sobrecualquierimagenacabada,seaun cuadroo unafotografía.En
unarecopilaciónde artículospublicadospor la revistaTelos,Lilian F. Schwartz
defendíaqueel «Pixelismo»de los mapeadosde bits esel rasgocaracterizador
del arte informático,dadoque«los artistasinformatizadosdetentanla descen-
denciadirectadel puntillismo» («Leccionesde Leonardoda Vinci...»). Van
Oogh, sinembargo,aparececomoel favorito de losprogramadores,quizáspor
la mofao el alardequesuponereducirun estilotípicamentetemperamentala un
númeroreducidode instruccionesmatemáticas.La limitación obviade estos
ingeniosesquesólo son capacesde reproduciraspectosde la superficie del
cuadro,comoel estilo de pincelada,la saturaciónde color y los tramadosdel
lienzo, sin llegara emularaspectosmássustancialesde estilo y composición.

La abstraccióngeométrica,sin embargo,se adecua muy bien a los
experimentosde generaciónautomática,sin ser necesarioespecularsobreel
futuro para ilustrar, en estecaso, el potencial de la máquina-artista(o la
máquina-falsificadora).Enunacélebreexperienciarealizadaa mediadosde los
60 por MichaelNoiI, en los laboratoriosde la Belí TelephoneCompanyen
Murray Hilís (New Jersey),«se analizó medianteel computadorla obra de
Mondrian, fechadaen 1917, ‘Composicióncon lineas’, y partiendode este
análisismatemáticoseprocedióareproducirunaseriedenuevascomposiciones
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suelepresentarsees el de aceptarlasen primer lugar corno ‘normales’,pero
cuando el ojo recorreinmediatamentela totalidad de la figura y trata de
analizarla,comprobamossu falta de sentido,creándoseun conflicto entrela
tendenciaestructurantedelprocesoperceptivo,y el análisisde la imposibilidad
que le hasidoplanteada»(«Ejemplodeunaaplicaciónmetodológica...»,p. 41).

El ordenadorhajugado,dehecho,un papeldecisivoen el desarrollodelos
llamados objetos imposibles,aquellos capacesde producir el fenómeno
perceptivoquedescribeBrunoEnsten Un mundodefigurasimposibles:«el ojo
incurre en un concepto espacial absurdo,manteniendodos deducciones
contradictorias:es una cosay esa la vez imposible -la negaciónde la cosa-.
Diriasequeel ojo quiereeludir el conflicto y pasarla soluciónaunainstancia
superior,Entretanto,hasurgidola realidadde unafigura imposible»(p. 12). El
mismo autor,refiriéndosea la fascinaciónque parecendespertarlos objetos
imposiblesentrelos programadoresinformáticos,señalamásadelante:«Las
figuras imposiblesson ademásun valiosomaterial de análisis paraconocer
mejor el ffincionamientodel ojo. E-stotienegran importanciaen el desarrollode
ordenadoresqueimitan el trabajodelojo (visión derobot).Setratadeuno delos
objetivosque conmásafánpersiguenlos especialistasen ordenadores:por eso
no puedeextrañarquela mayoríade los artículossobrefigurasimposiblesque
sehanpublicadodesde1970 (más de cienen total) hayansidopublicadosen
revistasde informática»(p. 79). Sin embargo,los ordenadoresestánmuy lejos
todavíade reproducirlos cálculosinstantáneosy altamentecomplejosde la
percepciónhumana,apartir de los datosqueaportala imagende la retina.Seha
logradoya queel ordenadordistinga,medianteun sofisticadoprograma,entre
figurascomocilindros,prismas,pirámides,conos...,en distintasposiciones;y
se le ha adiestradoparareconocerlas proyeccionesfalsasdeestasfiguras en
posicionesambiguas:las mismasqueoriginan,precisamente,objetosimposi-
bles. Perola visión derobotno llegamuchomáslejos, porel momento.

Parailustrar las posibilidadesdel ordenadoren la síntesisde imágenes
realistas,nadamejorquedocumentarlos últimosavancesenrealidadvirtual. Las
películascon actoressintéticos,por ejemplo, estána punto de convertirseen
realidad,y su primeraaplicaciónserásubstituira los actoresen las escenas
peligrosasde las películas. El método explota una nueva tecnologíapara
capturarel movimientode actores,que puedeaplicarsea cualquier formato
hardware interactivo,comoel CD-ROM’~. Sobrela piel del actorsedistribuyen
hasta 50 sensores,que fijan las coordenadasdel movimiento; después,el

~ El métodose denominaSistemaMatemáticoSirnéilco (SMOS», y lo desarrollala
firma norteamericanaAcclabn.
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ordenadorinterpretaestasseñalesmedianteel auxilio deun escáner.Se realizan
entoncesuniones«dealambre»entrelos 50 puntosdecontrol, y el departamento
médicode la empresaayudaadefinir el esqueletobásico,la masamuscular,el
color y la texturade la piel humana,etc. Sobreestaestructurade datosseañade
la de los objetos suplementarios,como la ropa y el atrezzo.Así, los datos
gráficosde los objetosy personasquedanconvertidosen impulsosdigitales,que
el ordenadorpuedereconocery analizar.Los usuariosde los videojuegoshan
sido los primeros en beneficiarsede esta técnica, con mayores dosis de
interactividady realismoen la presentaciónde los personajes.

el Ejemplosliterarios

Paralos escritores,la principal incidenciade la informáticaesqueahora
puedenutilizar un procesadorde textos comoel AmiPro en vez de su vieja
Olympus,aunquesin dudamuchosseguiránprefiriendola segunda.Al escribir
una novela, el escritordependemucho menosque el artistaplástico de los
condicionamientosmaterialesdesu oficio, prácticamentereducidosala pluma
y el papel.El impacto quepuedatenerun cambio tecnológicoen el mundo
literario es, por tanto, muchomenorqueen el mundodel arte.Sin embargo,la
imaginaciónde algunosescritoreshadadoyaorigenaexperienciasquepueden
emparentarsefácilmenteconlas que,en pintura,buscandigitalizar la composi-
ción.En algunosde estosexperimentos,el ordenadorseencargade establecer
el hilo argumentalde la narración;FranQoiseHoltz-Bonneaudestacauno
particularmenteinteresante,realizadopor el escritor ruso Víadimir Propp:
«Despuésde haberreducido un conjunto de cuentosrusosa sus elementos
básicoso situacionesfundamentales,posibilita, apartir de la combinaciónde
esterepertorio,la generacióndeunainfinidad de cuentos.Se trata, en cierto
modo, de la iniciativa de Gutemberg:este último disoció caracteres,letraso
combinacionesde letras, al objeto de poder recomponerlasen conjuntos
ilimitados, o textos.Propp,respectoa los cuentos,se atuvoal mismo principio
y disocióun cierto númerode caracteresnarrativosbásicos:obstáculosen el
recorrido,conlas variantesde los ríosquehayqueatravesar,monstruosconlos
queenfrentarse,cíclopesalos queburlar,junto conlos objetoso seresquehay
queconquistar,y siguiendola pautade la manzanadela sabiduría,de la princesa
del bosquecillo,del planetadesconocido,del Grial, etc.». Holtz-Bonneauno
muestra,sin embargo,demasiadoentusiasmorespectoaexperimentosdeesta
clase:(<Estosingredientes,de hecho,no son sinoelementosbásicos:si bien es
posiblecombinarlosa discreción,estono quieredecir, en absoluto,que,al final,
el plato, resultadode una mezcolanza,seaun regalo para el paladar: los
elementosno adquierensu sentidoculinario sino graciasa la armoníade la
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receta,al toquedel cocinero»(La imagenye?ordenador,p. 205).Y esque,tanto
en pinturacomo en literatura,unasimplecombinatoriade los elementosesa
todaslucesinsuficienteparahacerarte.

La primeranovelaescritapor ordenadorsepublicó aprincipiosde 1994,
conel título Justthis oncey el deplorablesubtítulode Unanovelaescritapor
un ordenadorprogramadoparapensarcomo el autormásvendidodelmundo.
El autor del prodigio, ScottFrench, introdujo en el sistemaexpertode su
Macintoshunaselecciónde datosextraídosde dos best-sellersde ciertaescritora
norteamericana:«E! tono y la intrigasebasabanenmiles de reglasprogramadas
porFrench,apartirde fórmulasderivadasde estosdos libros.Así, analizólas
frecuenciasdelos verbospasivosy activos,la longitudde las frases,la duración
mediade unaescena,einclusocalculóel intervalo(enpáginas...)entredosactos
sexuales»’~,El autorreconocequeempleómásdediezañosen concluir todoel
procesohastatenerapuntoel manuscrito(o infoscrito),mientrasqueno habría
tardado,probablemente,másde dosañosen redactarloél mismo amáquina.La
críticaamericana,por otro lado,hasido unánimeen la calificaciónde la novela
comotrashy~ aunquereconozcanala vez quepodríahabersido la mejor obra
de la autoraen queseinspiróFrench-no importael nombre-.Es la primeravez,
segúnel columnista,quela inteligenciaartificial es aplicadaala redacciónde
una novela completa, aunque el Álamo (taller de literatura asistida por
matemáticas)hapuestoapuntodecenasdeprogramastextuales,máscentrados
en la linguisticay las construccionesortográficasque en las ficcionesliterarias.

4.4 Aspectosfundamentalesde la composición

Existenlibros de carácterdivulgativo quereúnen,en formatode manual,
los aspectosde la composiciónquehansido lugarcomúnentrepintores.Son
manualeseminentementeprácticos,comoel deFrederickMalins, Para entender
la pintura; el de T. W. Ward, Composiciónyperspectiva;el de 1. de Sagaró,
Composiciónart!stica; el deAmaliaPolleri,El lenguajegráfico-plástico;y otros
muchosquetienenen comúnel habersidoconcebidoscomolibros deconsulta

lo? Recogidode la secciónde referenciasinformáticasde Mutido Científico, ¡i~ 145,
abril de 1994;sin autoría.

-~ De trash,cubodebasuraeninglés.
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parapintoreso aprendicesde pintor. Noestándestinadosala elucubracióno a
la crítica, carecenincluso de reseñasbibliográficas, pero tienen la virtud
estimable,frentea las obrasde prestigio,de sucompletaausenciade ideología.
Así, se limitana constataraquellosaspectosde la organizaciónformal quenadie
se atrevea discutir por evidentes,dejandofuera cualquierotro que pudiera
suscitarcontroversia.La razón de ser de estos libros no es académicasino
puramenteeditorial,desestimandosusautores,en general,todaoportunidadde
lucimientoqueinterfieraconsusobjetivosdidácticos.A estosautoresdebemos
acudir,mejor que a otros másambiciosos,pararefrescaralgunosconceptos
básicosde la composicióno paratestearsi algúnprincipio menor,tomadode las - -
obrasmásexhaustivas,ha obtenidoya surefrendocomo lugarcomún.

hA

En este apartado,sin embargo,he procurado acudir a las fuentes
magistralesde los conceptosexpuestos,antesque a su extractoen obrasde
divulgación.Entre los autoresque bien sentaronbasesdisciplinareso bien
actualizaron,con unainterpretaciónmoderna,cuestionesqueerande dominio
corporativo desde el Renacimiento,destacaréprincipalmentela figura de
Arnheim,por haberprofundizadoen estosprincipios sin desdeñarsuhumilde - - -f

origen de caballete: «La buenateoría del arte debeoler a taller, aunquesu
lenguajedebaserdistinto del de la charladomésticade pintoresy escultores»
(Arteypercepciónvisual,p. 16)

principiosa/Algunos

La psicologíaGestaltde la percepciónparte del axioma de que«todo
esquemaestimuladortiendea servisto de maneratal quela estructuraresultante - -1; -

seatansencillacomolo permitanlascondicionesdadas»(Arnheim,R., Arte y
percepciónvisual,p. 70).Por tanto,cuandoel artíficedel esquemaestimulador
no es el azarsino la manode un artista(incluyendo,si se quiere,al Supremo
Hacedor,en las formasnaturales),podemossuponerqueésteseha ocupadode
facilitamosun poco el trabajode ver y comprendersuobramedianteel empleo
deliberadode estructurassencillas, generalmenteequilibradas.Los artistas
buscanrespuestasal interroganteclásicodelaparsimonia:«¿cuálesla estructura
mássencillaparami propósito?»;y al del sentidodel orden:«¿cuálesla forma
más sencilla de organizar tal estructura?»,dentro de los requerimientos
superioresdel estilo y del isomorfismo.El estilo representaunaunidad de
concepciónque,en el artistamaduro,contribuyea simplificar los recursosa la
vez que enriquecelos enunciados,mientrasque el isomorfismovela por
garantizarla máximacorrespondenciaentreformay significado,parareforzar
el valor desimplicidad.
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Enel análisisde composicióndeun cuadro,nos atendremostambiéna los
aspectosmásrelevantes,sinpretenderagotarla obray resistiéndonosal impulso
analíticodedejartodos los cabosbienatados.Desmenuzandocompletamente
la imagenensusunidadesmínimasno haríamosjusticiaal cuadroni tampoco
a nuestraforma de percibirlo,quesebasaen conjuntosampliamentereconoci-
bles, eludiendo la tareade recomponerel todo por sus partes.La tareade
analizarla composicióndeunaobradebecomenzar,por tanto, conla pregunta:
«¿qué es le que hace a este conjunto singular y reconocible?»;aunque la
respuesta,probablemente,no se encuentreen ningúnmanualde composición.
Sin embargo,la clarificaciónde los conceptosqueseexponena continuación
podráayudarnos,cuandomenos,a formular lapreguntaconmayorprecisión.

Dadoqueprácticamentetodoslos elementosde la plásticapuedeninfluir
en lo que, de un modo a vecesimpreciso,llamamoscomposición,estabreve
reseñasólo recoge los factoresprincipalesde organizaciónformal, en una
lecturabidimensionalo proyectivade la composición.La lecturatridimensional
u objetiva’09 (en la que influyen de modo determinantela perspectivay el
claroscuro)quedafrerade esteapartadono porserde menorimportancia,sino,
sobretodo, por estartambiénexcluida de los módulosdidácticosde los tres
últimos capítulos’~

b/ Pesoy fuerzavisual

La percepciónvisual no precisade fuertesestímulosparaconvertirseen
unaexperienciadinámica,En realidad,todo lo que no seaun vacíouniforme
serápercibidocomo un juegoentretensionesdirigidas o fuerzas,actuando
recíprocamentey en funcióndel formato.El campode fuerzasvisualesseha

~ Segúnterminologíaempleadapor Arnheim (vernota99). En las representaciones
perspectivas,la lecturatridimensionalde la imagenno llegaa anularpor completoasu
lecturaproyectivao literal, queseríacomparableconla miradaingenuadel niño.Poniendo
un ejemplosencillo, la pequeñezrelativadeunafigura del cuadrorespectoa otrasituada
máscercaseatribuiráno sólo a la distorsiónqueintroducela perspectivacónicaporefecto
de la profundidad,sino tambiénaunamenorimportanciao ratigo dentrodela composi-
clon.

110 Es muynecesariorecordaraquíquela finalidad de esteestudiono es la completa
catalogaciónde los recursoscompositivos,sino mostrarcómoalgunosde ellos podrían
inipartirseatravésde aplicacionesinteractivas.
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Aspectosfundamentalesde la composición

comparadoavecesconel magnético,sóloque,adiferenciade lo quesucedecon
las limadurasde hierro en ésteúltimo, las partículasvisualescaídasbajo la
influenciade un formatotambiénestablecenentresí relacionesde atraccióno 42
repulsión(flg. 4.9).FI campode las fuerzasvisualesrecuerda,quizásmás, al
--equilibrio gravitatorioalcanzadopor los astros,en el sentido de quees un
equilibrio homeostático,y por tanto,precisadeuna continuanegociaciónentre

<AA.
44

fuerzasjerárquicas.Ver esla percepciónde unaacción,aseguraArnheim; pero
el resultadode las frerzascontrarrestantespuedeserel equilibrio lo mismoque
la ainbigtiedad.En este sentido,una composicióndesequilibradatenderáa
parecertransitoria, porque sus elementospresentanuna poco sosegadora 4
inclinacióna cambiarde forma o de sitio.

Comoen lanaturalezao el universo,elpesovisual esel quedetermina,en
última instancia,el poder de atraccióngravitatoriade cadaelementode la
composición.Existe cierta confusión entre tener peso y aguantarpeso,

conceptosque son, sin embargo,curiosamentecontrapuestos.Se dice, por
ejemplo,queun objetopesamenosen el lado izquierdodel cuadroqueen el
derechoy, ala vez,queel lado izquierdoaguantamáspesoqueel derecho;y es
queaguantarmáspesosignificaquelas cargassoportadas,siendolas mismas,
sealigerandepartede sudensidadvisual,esdecir, pesanmenos.Sin embargo,
el pesovisual esunacualidaddel objetoquedificilmentepuedeniedirse,dado
que son muchos los factores que influyen en él alterandotoda posible
cuantificación,salvo la quepuedaarrojar la muy fina balanzade la retina del
pintor’11. En el pesovisual influyen, entreotros,los siguientesfactores’~

AL

~‘ En este sentido, llegar a objetivar el peso visual, como otras cualidades
inaprehensiblesdela fonna, dependeráprobablementede la evolucióndela programación
digital.

112 SegúnArnheim enArteypercepciónvisual. -
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Fig. 4.38

aritmético,aunqueésteúltimo resultemáscómodoenpintura,sobretodocuando
se aplicaa formatos grandes(fig 4.38).El procedimientoaritméticoconsiste,
bien en multiplicar la longitud máslargade referencia(a) por la constante
O’6 18; o bienla longitudmáscorta(c) por 1’6 18. En el primercaso,el producto
obtenidocorrespondea la medidadel tramo mayor (b) de la división áureadel
segmento a; y en el segundo, al propio segmento a.
Tomandola magnituda como valor inicial, se han de cumplir las siguientes
igualdades:

b a O’618; a = Li + c;
c = b O’618; a: Li = b : c

el El espaciopictórico

El ejemplo anterior de la balanzano tiene en cuentala naturaleza
anisótropadelespaciopictórico,quemodifica los pesostantosobrela horizontal
delbrazode la balanzacomosobrela verticaldelfiel. El espacioesanisótropo
por la fuerza de la gravedad;así, elevarsesignifica vencerunaresistencia,
triunfarsobrelos impedimentosquenos retienenen el planomaterial.A mayor
alturadeun objeto,ésteacumulamásenergíapotencialy, por tanto,un mayor
peso.En el mundonatural,estamosacostumbradosa quehayamáspesoabajo
que arriba, y tendemosa trasponerestatendenciano solo al diseñode los
objetosque construimossinoal modode percibir todo aquelloquenos rodea.

*
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Aspectosfundamentalesde la composición

Paraquedospartesdel mismo objeto,unaencimade la otra,parezcaniguales,
la superiorhade sermáscortao ligera quela inferior”4. La relaciónsuperior— - ~ -

inferior se establece según la orientación espacial de la imagen, con
independenciade queésteseencuentreen posiciónvertical-por ejemplo,sobre
unapared-o en posiciónhorizontal-sobreunamesao pintadaenel techo-.

Respectoala direcciónizquierda-derecha,lasdiferenciasseestablecenno
por constitución fisiológica, sino por hábitosculturales.La escrituraes la
responsable,en la culturaoccidental,del poderosovectordinámicoquerecorre
toda imagende izquierdaa derecha.La combinaciónde este vector con el
superior-inferiorde la gravedadda origena las naturalezascontrapuestasde las
dosdiagonalesdel cuadro:la descendentey principal,quevadel vérticesuperior
izquierdoal inferior derecho;y la ascendentey secundaria,del vértice inferior - -
izquierdoal superiorderecho(fig. 4.39).

Comoya hemosvisto, un objetopesamásen el ladoderechodel cuadro
queen el izquierdoy, de hecho,parecede mayortamaño.Relacionadocon este
fenómeno,el mismo objetoa la izquierdaparecerámásalejadoquea la derecha.
Sin embargo,el espectadorsesientemásidentificadocon el lado izquierdo,
atraemássu atención,aunqueno estétanpróximo comoel derecho.También
el movimientohaciala izquierdaseve másrápidoquehaciala derecha,porque
vence una resistenciamayor al avance, Todos estos conceptos,lejos de
perteneceral planoespeculativo,tienenunaincidenciacotidianaen el terreno
de la publicidadimpresa,dondelas fotografíasde automóviles,por ejemplo,
suelenponerseen sentidocontrarioal de lectura,conobjeto de amarrar sobre
el anunciola miradaesquivadel lectoro del viandante(fig. 4.40),

______________________________ Ir
¡ k4 Se comprendequeestedefectode la percepciónestárelacionadocon la lectura

tridimensionaldelentorno(la perspectiva,en suma),quemodificalaspercepcionesde la
lecturabidimensionalo proyectiva.

183

1 ‘24

Fig. 4.39





5. Curricuh¡m

5.1 Respectoa la E.S.O.

Los conceptosservidosen el Área Visual de la EnseñanzaSecundaria
Obligatoria puedenser tomadoscomo referenciaválida para aplicaciones
interactivasfueradel ámbito académico.Recúerdesequeel destinatariode este
proyecto no es tanto el alumno de la educaciónoficial como el sujeto de
cualquieredadquedeseeaproximarseal mundodel artey la pintura.Así, los dos
nivelesde la EnseñanzaSecundariarepresentan,ademásdeespacioslectivosen
un programade estudios,verdaderosestándaresdel aprendizajedentrode eso
que sedenominaculturageneral.Porejemplo,cualquierenseñanzasinun grado
alto de especializaciónencuentraen el currículumdela E.S.O. lareferenciade
lo queesaccesibleala mayoría.En estenivel, la elementaridadde los conceptos
artísticoslos haceaptosparaenseñanzasno académicasdestinadasa un público
mayoritario,ya seaen forma de coloquios,artículosdivulgativos,programas
culturalesde tv..4, o a travésde las nuevastecnologías.Estaesla razónprincipal
por la queincluyo en los próximosapartadoslas principalesreferenciasquese
puedenextraerdel DiseñoCurricularBase(DCB) sobrelos temastratadosen
esteestudio,principalmentela composición’I5~ Aunquedespuéshanaparecido
otros documentosqueprofundizanen los contenidosdel DCB (sobretodolos
del SegundoCiclo de la E.S.O.),no los citarépor razonesde brevedad”

6.

“5 Publicadoen el suplementodel ROE.n0220.

116 Estosdocumentospertenecena la serieMaterialesDidácticos, publicadapor el
M.E.C. duranteel curso 93/94; de estaserie extraigo, en el próximo apartado,las
referenciascurricularesdedos materiasdel BachilleratoArtístico. Losdocumentosde la
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Currículum

al Bloques principales

Las prácticas de composicióndesarrolladasen los últimos capítulos
inciden, sobre todo, en los bloquesde contenidos«LenguajeVisual» y «La
Composición»del DCB, aunquetambiéntoquen,comoveremos,aspectosde
otrosdos.Los conceptos,procedimientosy actitudesmásafinesconel espíritu
deestasprácticassonlos siguientes:

1 - Lenguajevisual

alConceptos

4. Lecturade imágenes.

- EstructuraformaL
- Modosde expresión.

5. Sintaxisde los lenguajes
fotogrq/Ia,cóinic...

visualesespec(ficos:(...), pintura, (...j

biProcedimien tas

3. Análisise interpretaciónde los elementosde la sin&zxisutilizadosen
la imagenfija (...).

4. Utilización de las nuevas tecnologías como instrumentos de
comunicación.

e/Actitudes

2. Reconocimientodel valor que tiene,, los lenguajesvisualespaJa
aumentarlasposibilidadesde comunicación.

3 - La composición

al Conceptos

1. Criteriosbásicosparacomponer.

E.S.O. incorporan,en estamisma serie, el subtítulo generalde EducaciónPlásticay
Visual. -
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Respectoa la ESQ.

- Pesovisualde masay color.
- Direccióny lineasdefuerza.

2. El ritmo en la composiclon.

- Ritmosdinámicos:expansión.crecimientoy arrítmicos.
- Ritmoslibres: giros. cambiosde sentido,ondulaciones,espirales,

etc.
- Secuenciaslineales, por asociación o contrastede elementos
forinales.

3. La proporción.

- Relacionesdeproporciónentrelaspartesde una mismaformacon
respectoal campovisualy defiguras entresí.

4. Estructurade la composición.

- Equilibrio simétricoy asimétrico.
- Armoníaen la disposicióndeelementos.

b/Procedinilentos

1, Realizaciónde composicionesestáticasy dinámicas, teniendoen

cuentalos conceptosde equilibrio, proporción, escalay ritmo.

2. Observacióny análisisdelritmoy laproporción en la naturaleza,en
obrasde artey en imágenesfijas (...).

t

3. Análisis de las simetrías elementalesutilizadas en el pasado,y
aplicaciónde las mismasen composiciones.

- ~1 --»

4. Organizaciónespacialdeformas,estableciendo,‘elacionesflexibles
y equilibradamentedinámicas. ¡4

5. Aplicaciónde ritmosqueexpresenmovimiento,por asociaciónlibre
de laspartes,y la realizaciónde composicionesarmónicas.

6, Descripcióny análisis compositivoa partir de la observaciónde
hechosplásticosy visuales.

7. «lvlodfficación confines expresivosde elemnentossignificativosen
composicionesrealizadasanteriormente,y análisisde lasposibilida-
desplásticasqueofrecenlos cambiosefectuados».

8. Realizaciónde experienciassobrela relatividaddel ta,nai~o de las
formas.
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e/Actitudes

1. Interéspor conocerla organizacióninteina de cualquiermensaje
grdfico-plásticoo visual.

2. Receptividady sensibilizaciónanteel ritmo en la naturalezay sus
afinidadescon conceptosgeométricos.

3. Tendenciaa superar conceptosestáticosy estereot¡~osen la
realización de composiciones.

4. Valoración de la in~portancia de desarrollar la capacidadpara
ordenarformasen cualquiercampovisuaL

Porsuespecialrelaciónconmi temade estudio,destacoel puntoséptimo
deProcedimientos:«Modificaciónconfinesexpresivosde elementossignificati-
vos en composicionesrealizadasanteriormente,y análisisde las posibilidades
plásticasqueofrecenlos cambiosefectuados».

b/ Otrosbloques

Las prácticasinciden,ocasionalmente,en otros dosbloques:«Espacioy
volumen» y «Representaciónde formas planas».La aproximacióna ellos se
realiza desdeel eje de «La composición»(3), siendonecesaria,aparte de
inevitable,la interrelaciónde bloquesen esteÁrea.Ya el «Cuestionarioparae!
debatedel Currlculum»”7sehaciaeco de estacuestión:«Es fácil comprender
quelas característicasde esteáreadesaconsejanel estudioaisladode los bloques
uno auno,Debeprocurarsela permanenteintegracióne interaccióndeunoscon
otros en la medidade lo posible.Es una integraciónimprescindibleen los
bloquesúltimos,peromuy importantetambiénenel bloquedel Colorjuntocon
los tresbloquesreferidosa elementosformales(3, 4 y 5), todosellos, a suvez,
conuncarácterdeverdaderaretroalimentaciónrespectoalos dosprimeros».

En los bloquesmancionados,lospuntosmásrelacionadoscon lasprácticas
sonlos siguientes:

~ Documentodecarácterinternodistribuidoen los centrosduranteel año 1990.
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Respectoa la E.S.O.

4 - Espacioy volumen

al Conceptos

3. La luz, valor configuradory expresivode ambientesyforinas.

- El claroscuro.

ti Procedimientos

3. Producción mediantevariaciones lumninicas de cambios en la
aparienciadevolúmenesy ambientes.visucdizándolasenrepresenta-
cionesplásticasexpresivas.

~--- 4

5. Empleodel claroscuroparasugerirel espacioy el volumen.

e/Actitudes

1. Sensibilizaciónantelasvariacionesvisualesproducidaspor cambios
lumninicos.

1 -

-1

3. Predisposicióna captar efectosde profundidadespacialen obras
gráfico-plásticas.

5 - Representacióndeformasplanos

a’ Conceptos
1.

1. Lo bidimensional.

- Formasyfigurasplanas.
— Estructura interna. -i

Y

3. Ilusionesópticas<1..)

- Simulacionesde la ilusión tridimensionalen elplano (superposicio-
nesy transparencias).

h/Procedimientos

2. Organizacióngeométricadelplano, apartir de estructuras,nodula- Y

res básicas.

e/Actitudes

3. Superaciónde conceptosestáticosensusproducciones.
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Existenotrosdosbloquesquepresentanalgunaconcomitanciaenpuntos
aisladosde su desarrollo.El primero de ellos, «Procedimientosy técnicas
utilizadosen los lenguajesvisuales»,hacealusiónala técnicainformática,bajo
el epígrafe4 de Conceptos:«Soportesquímicos,magnéticosy técnicasde la
imagenfija y en movimiento(cómic,cine,vídeo, televisión,ordenador)».En el
segundobloque, «Apreciacióndel procesode creaciónen las artesvisuales»,
destacodos epígrafes:

7. Apreciacióndelprocesode creaciónenlas artesvisuales

a/Procedimientos

3. Realizaciónde esquemasy síntesissobre algunas obras para
subrayarasí/osvaloresquesequierandestacar.

blActitudes

4. Consideracióndecualquiermanjfestaciónartística con independen-

ctade susaspectosanecdóticos.

Porúltimo, esnecesarioincluir las especificacionesparael CuartoCurso
de la E.S.O.En su brevedesarrollodentrodel DCB -queno reproduciréaquí-,
seinsisteenaspectosya incluidosen los bloquesanteriores,enespecialel de la
organizacióncompositiva.De entreellos,destacolos siguientes:

- Sintaxisdelos lenguajesvisualesyplásticos.
- Análisisy apreciacióndelentornovisualy plástico.
- Utilizacióny análisisde técnicasyprocedimientosexpresivos.

En el capItulo 8 («Los origenes:el Paquetede Recursos»)insistiré de
nuevoen los bloquesafines del DCB, paraestablecerla correlaciónentrelos
objetivosdela aplicaciónpresentada(«La composición»)y los puntosrelaciona-
dos del currleulum.
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Respectoa la ESO.

5.2 Respectoal Bachillerato Artístico

El currículumdel BachilleratoArtísticono estáentretejido,comoel de la
E.S.O.,apartirde losConceptos,ProcedimientosyActitudes,existiendotodavía
unaciertadispersiónmetodológicaen susdistintasmaterias’8, El ÁreaPlástica
de la E.S.O. se diversifica, en el Bachillerato, en un conjunto de materias
especializadasque englobanbuenaparte de los conocimientosy recursos
técnico-artísticos.De entreestasmaterias,heseleccionadotres comodestrnata-
rias posiblesdel tipo de prácticaquesedescribeen el capItulo 9, bajo el título
de El cuaderno interactivo; éstasson Dibujo Artístico, Tecnologíasde la
Informacióny Técnicasde ExpresiónGráfico-Plástica.En cualquierade ellas,
comoveremos,hayespaciosuficienteparatratarlos aspectoscurricularesde la
composiciónartística,si bien la materiadeTecnologíasdelaInformacióncuenta - - - -

conlaventajadereunir enunode suscapítuloslasdoscaracterísticasprincipales
de la aplicación:el tratamientodisciplinarde la composicióny el protagonismo
de la técnicainformática.En el apartadodel Dibujo Artístico,mehe limitado a
consignarla descripcióngeneralde los bloquesque apareceenBachillerato.
Estructuray contenidos;mientrasqueenlas otrasdosasignaturas,mehe basado
ensusrespectivasguias’ ‘~‘ conun desglosemásamplio dcl currlculum(aunque
la estructuraciónde Tecnologíasde la Informaciónen objetivos,contenidos,
actividadesy recursosseamásprecisa,comoveremos,quela de Técnicasde -‘

ExpresiónGráfico-Plástica).

al Dibujo Artístico

La importanciaotorgadapor el M.E.C. ala asignaturade Dibujo Artístico
la convierteenúnicamateriacomúnalos doscursosdel BachilleratoArtístico,
concarácterde obligatoriedad.Como«sistemade conocimientobásicoparala
representaciónde la realidady comolenguajeexpresivoartísticoy comunicativo
elemental»estambiénla materiadondeel estudiode la composicióntieneun
mayorpesoespecifico,por lo quepuedeconsiderarseprincipal destinataria,
junto a Tecnologíasde la Información, del tipo de prácticapropuesto.La

‘1

118 Sin embargo,una coherenciaexageradaen los documentosci~rriculares(por
ejemplo,en la E,S.O.)tambiénentorpecela definición de lasdistintasmaterias,pilesexige
compromisosforzososen Iafornma,queafectaninevitablementea los contenidos.

1~
“~ Publicadaspor el M.E.C. duranteel curso93/94.

-- .1 --
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importanciadel análisisestructuralserecogeen el planteamientode la materia
en cuantotal: «Susprincipalesobjetivosestánencaminadosadesarrollarenel
alumnolascapacidadesdeanálisisy descripcióngráfico-plásticade las formas,
en soportebidimensionaly segúnun conceptoanalítico-geométricode las
mismas.El núcleode interésgirarásiempreen tornoal análisisestructural(...).
Estamateria>cuyo contenidoobedeceaunpropósito sintáctico,seconsidera
básicaen laModalidadde Artes porsupropiovalor formativo intrínseco,por la
conexiónqueposeeconel restode materias,sobretodo el primercurso,y por
¡a funciónde apoyoque debedesempeñaren generaly en particularhacialas
materiasde técnicasde expresión»(Bachillerato. Estructuray contenidos,p.
122)120. A continuación,resumolos puntosdel Curriculumque guardanmás
relacióncon el temade las aplicaciones’2’:

La Forma.Elementosdeconfiguración

En estenúcleotemáticoseincluyenlos elementosbásicosde laforma: su
función y carácter, valor visual configurativo, valor visual expresivo,
claglicaciónsegi~ncriteriosasociativos:por analogíasyporcontrastes(de
forma, de textura,demateria, de color), comparaciónpor tamaño,magnitu-
desrelativas, proporcionalidad,escala&forma objetiva,formasubjetiva,
valoressemnánticos,valoressubjetivos,psicologíade la forma,fenómenos
visuales,expresividadde los elementos.

La composición.Sintaxisestructural.

Secomprende;:en estenúcleolosfactoresde la estructuracompositiva
determinantesde la formna: relacióny ordenamiento,relación entre las
partes, articulación espaciaL simetrías, estática, dinámica, similitudes
morfológicasestructurales,naturalezay geometría.Asimisnmoseconteinpla
la psicologíade la composicióny de los contrastes.forma, luz, color, y el
valor comunicativo:formay contenido.

Áreasde aplicaciónyfinalidades

Se incluyenbajo esteenunciadola espec¿ficidadicónicapropia de los
diversoscamposysusin¿’errelaciones(pedagogía,publicidad, ciencias),así
comoel carácterdedestinosociocultural(informativo,didáctico, cient(fico,
ylas NuevasTecnologías).

120 Las cursivasno esténen el original.

121 Recogidosenel mismolibro Bachillerato, Estructuray contenidos.
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Del conjuntode capacidadesqueel alumnosesuponehabráadquiridoa

la finalización de sus estudiosdeDibujo Artístico,destacolas siguientes:
- Conocery distinguir los elementosconceptualesbásicosde las
formas, separandoo abstrayendosusentidades,y clasificándolas
segúncriterios: defunción(configurativa-expresiva,)y de compara-
ción (analogía-contrastcO.

- Utiliza,’ los datosvisualescon sentidointegradory comprenderlos
siemprecomopartessign¿ficativasdelconjunto,asícomoestablecer
afinidades,norfológicasentrela naturalezay los elementosgeome-
tricos conocidos.

- Comprendersurealidadformal aparencial(‘de lasformas,) como
consecuenciay reflejo de su coherencia estructural, latente o
explícita.

- Comprenderla importancia del estudio directo de las formas
orgánicasy la riquezadedatosquepuedeaportar, apreciaren sus
moifologiasla similitudcon los conceptosgeométricosderelación
y ordenamientoy reflexionarsobrelasposibilidadesexpresivas.

b/ Tecnologíasde la Información

Esta es la asignaturaque mejor admite aplicacionescomo las aquí
presentadas,ya que el soporte informático es tambiénprotagonistaen su
planteamiento.Enla introduccióndeMaterialesdidácticos’22,únicodocumento
curricularaparecidohastala fecha,se reiteraque «los mediostecnológicosse
estudiancornoinstrumentoparala resoluciónde los problemaspropiosde la ---II-

Modalidadde Bachilleratoen la quese inscribeestaasignatura,es decir, los
problemasqueseplanteanen las asignaturasespecificas,que tambiénpueden
ser interdisciplinares»(p. 21). En otro apartadose añadeque los supuestos
didácticosde estaasignatura«debentratarlas aplicacionesmásrelevantesdel
ámbitoartísticoy, siempreque seaposible,mostraraplicacionesinterdisciplina-
res: composición,volumen,color,dibujo técnico,imagen,etcétera»(p. 14).

Otras dos ideasdel documentoquemerecela penadestacaraparecenen
estepárrafo: «La introducciónde las tecnologíasde la información en la ir

¡22 El título completoesMaterialesdidácticos. Tecnologíasde la Información Artes.
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enseñanzano sejustificaúnicamentepor la necesidadde adaptarseala sociedad
actual, sinoquehade proporcionarunaforma característicadeorganizacióny
codificaciónde la realidad;fomentandounaactitudreflexiva haciael sistemade
valoresqueseestáconformando.(...) Por un lado secontemplala integración
de los medios tecnológicosen las diferentes asignaturaspara facilitar el
aprendizajey comoherramientadeprocesode información.Además,sepropone
estaasignaturaoptativa,DiseñoAsistidoporOrdenador,conel objetivode dotar
al alumnadode las estrategiasgeneralesde procesamientode la información,
que les faciliten su propio trabajo, e introducir los elementoscurriculares
necesariosparacomplementardesdela perspectivade las tecnologíasde la
informaciónla unidadquecadaModalidadsupone.Adquierepor tanto esta
asignaturaun eminentecarácterinstrumental»(p. 7).

Perola ideasobrela quesehacemayorhincapiéesla consideraciónde la
tecnología-cuyoestudiosiempreimplica el aprendizajede técnicasclaramente
obsolescentes-no comoun fin en símisma,sinocomovehículode unacontinua
experimentación:«Yaquela naturalezadeestasTecnologíasde la información
escambiante,el profesorfomentaráel trabajodebúsqueday exploración,para
lo quemostraráel mismotalanteinvestigador,siguiendovíasqueseabrande
forma imprevista»(p. 13). Sobrela mismaidea,se insistirá dos páginasmás
adelante:«Sepuedeprepararmaterialquedescribala forma concretade operar
del programa.Esteaprendizajeno es el relevante,ya que la evoluciónde las
tecnologíasdela informaciónhaceprobablequeel instrumentoquelos alumnos
tenganque usar,en el futuro, dispongade opcionessimilares a tas dadas,
accediéndosea ellasdeforma distinta»(p. 15).

En la siguienterelaciónde contenidoshe intentadorespetarel ordeny
formatoconque aparecenen Materialesdidácticos:

Criteriosdeevaluaciónoficiales

1. Analizary valoraralgunasde las influenciasde las tecnologíasde la
informaciónenla sociedadactual, tantoa partir de las transformacio-
nesquesehanproducidoenel ámbitoartístico comoporla incidencia
en las respectivasprofesiones.

6. Diseñar composicionesy bocetos con un programa de dibujo,
utilizando las diferentesherramientasde las quedisponeypresentan-
do varias respuestasd¿ferentesa un mismoboceto.
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Respectoal BachilleratoArtístico

1-LA SOCIEDADDELA INFORMACIÓNELASNURVASTECNO-

LOGIAS

2 - Nnevosdesarrollos

— Contenidos

- El futuro de la informática. Multimedia, la nueva revolución
informática

- La ausenciade estándaresen multimedia.

ElDVI, estándarprofesionala 3 añosvista.
El CDL estándardeconsumopara1992.

- Aplicaciones de la tecnología Multimedia sobre ordenadores
personales.

- Periféricosy SoftwareMultimedia

.111- DIBUJOASISTIDOPOR ORDENADOR

1 - Entornoy organizacióndel trabajoparael dibujoasistido
por ordenador.

- Contenidos

- Dispositivosde entradaevaluadoresylocalizadores(‘el teclado, el
ratón, la bola trazadora, la tabletadigitalizadora»

- La digitalizaciónde imágenes.El escánery la tarjeta digitalizadora

- Lapantallacomosuperficiedevisualización,Representacionesde

tramao raster.El elementopictórico o pixeL

- Elformatodepantalla, el colory la resolución.

- Accesoy salidade losprogramasde dibujo.

- Elprograma:zonasde la pantallade dibujo (‘área de dibujo, barra
demenús,cajade herramientas,indicadordel color, paletade colon
barrade información,).

- Elformato depágina

- Conservacióny recuperacióndeficherosde dibujo.
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- Elforinato en losficherosde dibujo

- Actividades

- Realizaciónde un bocetosencilloutilizando el ratón o la tableta
digitalizadora. introduccióndel mismobocetorealizándoloa lápiz
ydigitalizándolopor mediode un escáner.Co,npararlas ventajase
inconvenientesde unoy otro.

- Describir cómoseforma la imagenen pantalla. Observarcómo
influye la resoluciónenla calidaddela imagen.

- Recursos

- Escáner(con sumanualcorrespondiente,).

- Programade dibujo consumanualcorrespondiente.

3 - Composicionesformalese informales.La representación
espacial.

- Objetivos

1. Conocerlas ventajasque ofreceel dibujoasistidoen la realización
decomposicionesrespectoal dibujomanualyutilizar susposibili-
dadesderepetición, reescaladoy manipulaciónde eleinentos.

- Cantenidos

- Relacióndeformascony sin cambiodeposicióncon unprograma
de dibujo asistido,

- Reflexióndeunaformacon unprogramade dibujo asistido.

- Modificación de una formapor dilatación con un programa de

dibujoasistido.

- Composicionesinformales.

- El ritmo, repeticiónalterno deformas, variaciónprogresivadel
espacio.

- Actividades

- Realizacióndecomposicionescreandoun espacioilusorio,paraello
secrealafigura, seconvierteenpincelpersonalizadoya continua-
ciónsepuedenutilizar las siguientesopcionesdelprograma:
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Desplazaríapararealizar superposiciones.
Reescalaríaparaaproximaría o alejarla.
Rellenarlasfigurascon diferentescoloresy tramas(las que
trae elprogranzau otrascreadaspor los alumnos,).
Manipular laformacurvándolay distorsionándola
Utilizar la opcióndeperspectivay girar laforínaplana enlos
ejesKYoZ

e! TécnicasdeExpresiónGráfico-plástica

Esta materia también puede ser destinatariade aplicacionescomo
«Comentariosde Arnheim»,por incorporaralgunosaspectosde la composición.
Sin embargo,sunaturalezatécnicala hacemenospermeablea prácticaspor
ordenadorde finalidad exclusivamenteconceptual.En la introducción de
Materialesdidácticos’23sedefiendeel carácterprocedimentalde la asignatura:
«Ladeterminaciónde estamateriaviene dadapor el conjuntode conocimientos
referidosa los recursos,técnicas,métodosy aplicacionesinstrumentalesque
hacenposibleel hechoartístico, concretamenteen el campode la expresión
plástica, gráfica y visual. Su justificación y finalidad es la adquisicióny
conocimientode las técnicashabitualesy el desarrollode susprocedimientos
paraexpresarselibremente,coneficaciay adecuaciónen los lenguajesgráficos
bidimensionales».A continuación,se recogenlos contenidosde la materiamás
afines conlos objetivosde este estudio(comprendidosen Materialesdidácti-
cos>:

Contenidosgenerales

- De desarrollo de unashabilidadesdel tipo creativo, a través de
técnicaso instrumentosde expresion.

- De aplicación a la comunicacióncon sus diversosmodos de
lenguaje.

- De sensibilizaciónestética,ya que el estudioy prácticade esta
materia alcanzaun máximogrado de expresiónen el terrenodel
arte,

123 El título completo es Materialesdidácticos. Técnicasde ExpresiónGráfico-

Plástica.Artes.
7..-
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Objetivosgenerales

6. Analizar unaobra de arte, observandocaracterísticasy diferencias
inferidasde las técnicasy modosde expresiónempleados.

7. Interesarsepor los nuevosasediosde expresióny los valoresplásticos
enlas tecnologíasmodernas,disfrutandoconsu utilizacióny valoran-
do susposibilidadesde caraalfuturo.

9. Sensibilizarseante el hechoestéticoen la cultura, apreciandoy
respetandoel valordelas técnicastradicionalesy elsentidodenuevas
técnicasen las diferentestendenciasy manifestacionesartísticas.

Fundamentosdel lenguaje visual y gráfico-plástico. Recursosy
aplicaciones

- Factoresquedeterminanla existenciadel lenguajevisualgráfico-
plástico.

- Estudioanalíticode los agentesmorfológicosque lo definen.forma.
color, texturay composición.

- Estudiosistemáticodelas relacionesestructuralesde estosagentes
morfológicosentrest y en su campovisuaL Su articulación en el
planoy susmodosde inrerrelación.

- Sintaxisde la formay la composición.

5.3 Objecionesal Currfculum

Siendotanextensoel curriculum abarcadoen los apartadosanteriores,no
abordarésuspuntosparticulares,queapruebosin reservas,sinounareflexión
generalacercadela exhaustividad-únicaseñade identidad,comoserecordará,
de la imagenpor ordenador’24-,tambiéncomúna los programaspedagógicos.
La tendenciaactual ala sobreestructuraciónde los programasy, por tanto,de
las facultadescognitivasde susdestinatarios,alumnosy profesores,no esnueva
enla educaciónoficial. Sóloque ahoracontrastamásvivamenteconel espíritu
liberal que, al mismo tiempo, se trata de infundir desdeel apartadode las

124 SegúnHo¡tz-Bonneau.
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Consideracionesgenerales.La fórmula del éxito parecevenir de un madiraje
-cuandomenos,dificil- entreun conceptoorgánico de la educación,quebebe
de las frentesde Eisnery Lazotti, y otro, detipo conductista,acosadopor el mal
de la exhaustividad.Las tensionesderivadasde esta combinaciónpueden
detectarseya en el estilo de la letraministerial,el curriculumen suma,mucho
antesde que arrecienen las aulasde la Reforma,pueséstasarrastraninercias
mayoresque las de la simplevoluntadoficial, expresadaen decretos.

a! El tironeocurricular

La exigenciade estructurarcualquierconocimientoo actividad, de no
importa qué materia, segúnel modelo conceptos-procedimientos-actitudes,
tambiénimplica que toda memoria,programacióndepartamentalo actividad
extraescolar,de las miles queseproducenpor curso,debeestarcortadaporeste
mismopatrón.Aunqueseabeneficiosodarciertauniformidaden el DCB alos
múltiplesapartadosde las distintasmaterias(un looksimilar, al fin y al cabo),
puedeno serlotanto imponerun guiónubicuoparatoda clasede aprendizaje.
Cabríapreguntar,pues,si esimprescindiblemantenerlas tresesferascognitivas
en compartimientosestancos,o si el imperativode estedesgloseresponde,en el
fondo,aunaretóricapedagógicaque invita anombraractitudesallí dondesólo
existendatosescuetos,o conceptoscuandosólointeresa,por ejemplo,distender
un poco el ambientedel aula.

Cualquiergeneraciónescolarizadaha sentidola presiónde muy distintos
imperiospedagógicos,orientadosen generalala productividady proclives,por
tanto,aver en el sujetounamateriainforme ala queestirar,recortary pegar.Lo
ciertoes quetodadisciplina, desdelas matemáticasa las tradicionalesmarías,
queno mencionaré,cuentaconvaledoresde prestigiode su importanciaen el
desarrollocognitivo del individuo -o cualquierdesarrollocrucial-,reivindicando
unaporcióngenerosadetiempolectivo: «¿Cómopermitirqueen Secundariano
quede sitio parael latín?»; «es imprescindiblela educaciónvial desdelos
primerosañosde escolarización»;«Españaocupael ultimo lugareuropeoen
cuanto a formación musical»; «se debedar absolutaprimacíaa la correcta
utilizacióndel castellano»...La vehemenciallegaa hacersenecesariacuando
todos la practican,así comoel respaldode un mentorinternacional-todauna
autoridadvehementementepedagógica-,cuandolas materiasrivalescuentanal
menosconuno. Perovaldría la penaescucharala vez a profesoresinsignes,
comoGombrich,tanalejadosdelas polémicaseducativascomobrillantesen el
ejercicio de su profesión: «Cualquieraque seanlos auténticosorigenesdel
término ‘humanidades’, éste puede servirnos como recordatorio de que
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meramentenosestamosempobreciendoal tratarde discutirsobrepersonascomo
si freseninsectoso computadoras»(Idealese ídolos,p. 101).

En el BachilleratoArtístico,son muchoslos apartadosdel currículumque
destilanel espíritudel tironeo.Así, con todaseriedadseafirmaque,despuésde
la imparticiónde un determinadobloque,«el alumno habráadquiridocapacida-
des de...», y a continuaciónapareceuna larga lista de saberesque, en su
totalidad,diflcilrnentepodríacoronartodaunaexistenciaconsagradaal estudio
y la prácticadel arte. El problemano reside en apuntara unasmetasideales
-imprescindiblesparacanalizarconprovecholas energías-,sinoen lapresunción
que encierrala fórmula «el alumno habráadquirido capacidadesde...».La
inflexibilidad de las materiasque miden su poderpor el número de bajas
cosechado-o suspensos-,quizásestéde más en un campo,comoel nuestro,
comprometidoconunavisión humanistade la educación.Contrarrestar,en todo
caso,la presiónala quesesometeal alumno fisica, intelectualy emocionalmen-
te (horas y horasde contracciónmusculary autodominiosobrepupitrespoco
confortables),deberíaser la función primordial de la educaciónartísticaen
Secundaria,Hayquedejartiempoparala expansióndel espíritu,proporcionar
unascondicionesmínimasde equilibrio, paraque el tironeode las restantes
materiassehagatolerable.

Existeotro factor,del queya hehechomención,queatañesobretodoal
nivel de la SecundariaObligatoria, y es la inevitable bajadade nivel que
propicianlasnuevascondicionesde enseñanza.Comoyavimosen el capitulo
«ÁreaVisual», existencinco factoresobjetivospara que esto suceda(que no
repetiré),aunquesuefectopodríasercontrarrestadoconinversionesadecuadas
en materialesy refuerzosdocentes.Mientrastanto,seguirápresentela tentación
de banalizarlos contenidosde la enseñanza.A esterespecto,escribíaPanofsky:
«No creoqueaun niño o aun adolescentesele debaenseñarúnicamenteaquello
que puedecomprendercon plenitud. Por el contrario, es la frase a medias
digerida,el nombrepropio mal encuadrado,el verso no entendidodel todo,
recordadopor el sonidoy por elritmo másqueporsusignificado,lo quepersiste
en la memoria, cautiva la imaginación,y emergesúbitamente,treintao cuarenta
años después,cuandose tropiezaconunapintura inspiradaen los Fastí de
Ovidio o conun grabadoenel queseobservaun motivo sugeridopor la II lada:
algo así como una solución saturada de hiposulfito que si se agita cristaliza
repentinamente»(El signficadodelas artesvisuales,p. 371).

• Panofsky también se mostró refractario, como Gombrich, al entusiasmo
pedagógicod~l mundo anglosajón-másespecíficamente,deEstadosUnidos-,
extendidoporotrospaísesde Occidenteatravésde los documentosoficiales.En
EstadosUnidos,se contrataa los profesoresde enseñanzasmediaspor sus
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conocimientospedagógicosantesquepor los disciplinares,con el resultadode
una tendenciadesorbitadaa la investigaciónpedagógica,la consiguiente
proliferaciónde literatura gris enrevistasde educacióny, ensuma,un dirigismo
excesivodel aprendizaje.Ante estasituación,Panofsky,comootrosprofesores
modélicosquesepronunciaroncontrala exhaustividadpedagógica,recuerdacon
nostalgiael carácterliberal y humanísticode la enseñanzaeuropeatradicional’25.
Aquellosprofesores,distantesy pocodadosa pedagogías,facilitabanen muy
pocoel trabajode susalumnos,pero ala vezerancapacesde sembrarenellos
la semilla de cierta aristocraciaespiritual. Sin salir de nuestrasfronteras,
podemosrecordaraFerrery Guardia,Antonio Machadoy Ginerde losRíos,
fundadorde la InstituciónLibre de Enseñanza;o figurasmáscontemporáneas
comolas de TorrenteBallester,PuigAdam o Antonio DomínguezOrtiz, que
fueroncapacesdeconvertiren lujo sudocenciasin aprobarjamásun cursillo de
capacitaciónpedagógica.

b/ Modaspedagógicas:la dicotomíadel todo o nada

Comoya vimos en el primer capitulo’26, hastahacepocotriunfaron en
educaciónartística las teoríasde Victor Lowenfeld y HerbertRead,con el
énfasispuestoen la espontaneidady la creatividad.Estadoctrina,segúnRicardo
Marín, «abrió un abismo entre el arte infantil y el arte ‘adulto’. En estos
momentos,algunastendenciasinnovadorasen educaciónartísticavuelven a
recuperarel interéspor los másexcelentesmodelos»,(«Educaciónartísticay
educaciónvisual.,.»,p. 8). Es decir, sevuelvea la copiade láminasy estatuas,
denostadahastaayermismo, porqueha cobrado,de repente,el aurairresistible
de la moda,conmarcaWilson y I-Iurwitz y el habitualsellode garantíade la
investigaciónpedagógicamásexigente.ContinúaRicardoMarín: «El argumento
principal en el quesebasansostienequeen el desarrollográfico de niños y
niñas, los mecanismosde imitación, copia o adaptaciónde las imágenesque
tienenasualrededor(ya seanlas de los mediosde comunicacióndemasaso las
de suspropioscompañerosde clase)desempeñanunaimportanciadecisiva,que
se va incrementandocon la edad.Diferentesinvestigacionescomparativasy
experimentalessugierenque la mayorriquezagráficaen los dibujosinfantiles
seconsiguecuandolos niños estáninmersosen un entornovisual rico y plural.
(,,,) Por consiguiente,ya queel aprendizajegráfico consistebásicamenteen la
interiorización,combinacióne interpretaciónde las imágenesqueseconocen,

125 En El signjficadoen las artesvisuales.

126 «ÁreaVisual>). F
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trabajara partir de los modelosmáselaborados,sensiblese innovadores,es
decir, apartir de tasmejoresobrasde artey del diseño,mejorala calidadde los
resultados».

Lateoríade Wilson y Hurwitz admitematizacionesquela distanciandel
sistematradicionalde aprendizajeacadémico.Antonio Muñozsostieneque«la
obra de arte no debenuncaproponersecomoun modelo.Cualquieractividad
planteadaa partir de una obra debeofrecer la posibilidad de transformar,
inventaro descubrirsolucionesalternativas»(«Algunasposibilidadesdidácti-
cas,,,»,p. 30). Algo similar propusieronlas escuelasbilbaínasa raíz de la
exposición«Obrasmaestrasmodernasde laColecciónOuggenheim»,inaugurada
afinales del 93 conobrasde Chagalí,Max Ernst,Picasso,Matisse,Kandinsky,
Léger,Calder,Giacometti,Modigliani y Malévich, entreotros.Laorganización
ofrecíaalos gruposescolaresunaguíadidácticagratuita,conunaselecciónde
íO delas 36 obraspresentadas,acompañadade datos,aspectostécnicos,hechos
significativosde la vida de los autores,temasde discusióny actividadespara
realizaren el aula.Unacolecciónde diezdiapositivasde las obraspermitíaal
profesoradotrabajaren clase,antesdela visita, los aspectosqueestimaranmás
relevantes.MarisaGutiérrezdaunalista deactividadesrealizadasdespuésde la
visita: «Realizar‘collagesmedianterecortesde periódico;dibujarobjetosdesde
diversosángulos;hacerpantomimasrepresentandocolores; asociarmediante
listas colorescon emociones;pintar lo que sugieraunamúsicadeterminada;
transformaruna fotografía de una máquina en un ser humano; pintar Un
autorretratoendiversoscolores;usarcartóny latasparacrearfiguras;recortar
una imagen y tratar de pintarla usando sólo formas geométricas;hacer
reduccionespartiendode pinturaso esculturas;dibujaralgoqueseael símbolo
de la ciudado pueblode cadauno; hacermóviles concartulinasde colores,y
haceresculturasusandoarcilla, cuerdasy cartón»(«Clavesparainterpretarel arte
del siglo XX», p. 19). De modo que el trabajo con los modelos del arte,
auspiciadopor Wilson y Hurwitz, admiteinjertosde teoríasanteriores,quelo
enriqueceny adecuana la realidadescolar.

Creoquela actitudmásjuiciosarespectoa las tendenciasinnovadorasen
educaciónartísticaesla deadoptarla sugerenciafeliz y oportunadecadauna
de ellas, la pinceladaquematizalo queya sabíamos,sin desoír,en cualquier
caso, la directriz de la propia experiencia;sobretodo cuandolas tendencias
itmovadorasnos invitan, seductoramente,a adentramosen terrenosque son
claramenteideológicos.FrancesE. Anderson,paladínde la introducciónde]
videodiscointeractivo en las aulas de arte norteamericanas,escribíaen un
artículoyacitado: «Tenemosquetenerpresenteel triste hechode queunade las
pocas influencias importantesque ha tenido un impacto duradero en la
educaciónartísticaha sido el trabajo de Viktor Lowenfeld. Su influenciaha
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permanecidono porque fueran invertidas enormessumasde dinero, en un
esfuerzopor animara los miembrosde la profesiónaadoptarsufilosoffa, sino
porquesulibro CreativeandMentalGrowth (1947)fue ampliamenteutilizado
como unapartede los programasde formacióndel profesorado,y susideas
alcanzaronun sentido intrínsecoy personal,de modo que acabaronsiendo
interiorizadaspor todos los estudiantesde educaciónartística» («Electronic
Media, VideodiscTechnology,andtheVisualArts», p. 231).

Algunasde lasnuevastendenciaseneducaciónpodríanservirdeestandarte
corporativoparadefenderla presenciade la materiaen los programas,tal como
hacenlasdemás.Peroespreferibleno imponera los educadoresla dicotomíadel
todo y la nada:o comulgascon la libre expresióno comulgascon la copiade
modelos.Decadamodaesprudentetomastansólo,aquelloquemejorseadapte
a un estilo docenteya perfilado, y no al revés.Si una metodologíapersonal
incumplelos resultadosapetecidos,no hayquedesalentarse,porquetampoco
existe teoría pedagógicaque esté en condicionesde garantizarlos.Decía
Gombrich:«Sepuedecomprender,siempreesposiblehacerloen algunamedida:
es unaexperienciaal alcancede cualquiera.Peroestaexperienciaquedaoculta
cuandoseplanteala disyuntiva terrible entrela comprensiónabsolutay la
completaincomprensión»(Idealese ídolos...,p. 27).

5.4Didáctica de la composición

Enrelacióncon los aspectoscurricularesde la composición,haréaquí un
breveapuntesobrecómoservirlosenunaaplicaciónpor ordenador.Insistiréde
nuevo en algunasde las ventajasy limitaciones de estametodología,para
adentrarmedespuésenlos conceptosgeométricoy expresivodela composición.

al Aspectostecnológicos

La granventajade la educaciónasistidapor ordenadores, comohemos
visto, su flexibilidad y polivalencia,quepermiteal alumnoadministrarsea
mismo los conocimientosen función de su ritmo de aprendizaje.Se puede
objetarque estotambiénseconsigueconun buenlibro de texto; peroel libro no
semueve,no brilla, ni estaninvitadorcomola pantallaelectrónica.El alumno w~
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suelerehusarel aprendizajeautodidacta,porqueen los libros de texto echaen
falta la palpitaciónde la vida, o al menossuremedo.El profesory el ambiente
del aula se la proporcionan,pero también el ordenador,en su modesta
emulación.

En la interacciónconun programaeducativo,el alumno sehaceprotago-
nistade suaprendizaje,explorandoa voluntadlos itinerariosde pantallasquese
abrenanteél. Habráelementossorpresivos,algoquesemuevadevezencuando,
pantallasinformativasque dejenpasoa otras de ejemplos,etc., paraque el
alumno-exploradorolvide queestudiauna leccióny sesumerjaen el territorio
impredecibledeljuego.Paralograrlo,convieneno marcardirectricesdemasiado
tajantesal principio, dejandoque el alumno haga una travesíapersonale
intuitivapor los caminosdelprimermenú. Sólocuandoel alumnohayaagotado
su curiosidadserábuenmomentoparaintroducir la primerapautade la clase;
por ejemplo,leer en alto los textosde lapantalladepresentación,conpausasen
los distintosbotonesde hipertexto.

Si enel ÁreaPlásticalas ventajasdel ordenadorensubstitución’” dellibro
detextopuedenconsiderarsesignificativas,quizásno lo seantantoen su fUnción
de cuadernode ejercicios.Substituirel color real, la pinturaque manchade
verdad,por la paletavirtual de un programade dibujo no es,en general,una
opción ventajosa,ya que la informática suelecoartar una de las virtudes
pedagógicasdel arte: el contactodirecto con la materia.Sólo los aspectos
pictóricosmásestructurales,comolos de la organizaciónformal y la composi-
ción,puedenseratendidossatisfactoriamenteconel ordenador;mientrasquelos
restantes,como el dibujo, el color, la textura, el claroscuro, etc., suelen
controlarsemejor amanoqueconlos recursossoftware’28.

Sin embargo,en colaboracióncon el escáner,el ordenadorsí puede
complementara las técnicastradicionalescomo herramientade autoanálisis,
dentrodelprocesodeaprendizajeartístico.Del mismomodoquelos actores,los
políticoso los atletasensayanavecessusintervencionesfrentea la cámarade
video, tambiénel pintorpuedegrabaro fotografiarlos distintosestadiosde su
obra conun sentidosimilar de autorreconocimientocritico. Si no lo hacemás

¡27 La substituciónsólopuedeserocasionaly dealgunasfunciones-¡io todas-del libro
impreso.Lasaplicacioneseducativasen CD-ROM no está¡i en condiciones,todavía,de
substituir al tradicional libro de texto. Seria más apropiadohablar,en todo caso, de
complementaridad.

¡28 Sin embargo,el ordenadorcambiade naturalezaenel campodc la ilustracióny el
disefio, llegandoa desbancara los procedimientosconvencionales.

204





Curr(culum

tambiénexistencámarasdigitalescapacesdehacer,bajo el mismoprincipio que

el escáner,instantáneasde cualquierescenao modelo.
Sin la conscienciade los propioserrores,no hayavancesignificativo en

ninguna actividad. La detecciónde los aspectospositivos del propio estilo
tambiénevita que éstos se confundan,en momentosde duda, con los quesí
precisanmaduracióno reforma. En la composiciónartística, por ejemplo,
compararentresí distintasopcionesde organizaciónde los elementospuede
ayudarnosa detectar-y corregirdespués-algunosdelos vicios másfrecuentes
enla captacióndel equilibrio, el ritmo, la proporción,etc.; comola tendenciaa
cargardemasiadounode los lados,larigidezexcesiva,dificultadescon la escala,
etc.

bI Aspectospedagógicos

Las corrienteshastaahoradominantesde la pedagogíaartística,basadas
en los planteamientosde Stern,Lowenfeld,Luquety otros,hundensusraíces
másprotbndasen el psicoanálisis.Así, favorecenel sincretismocreativodel
individuo, ligado tanto a unapercepciónnatural e indWerenciadadel entorno
comoa las imágenes-arquetipoque anidanen el subconscientecolectivo.La
teoríadela indiferenciaciónsostienequeel niño, hastalos ochoaños,disfruta
de una forma superior de comprensiónde la realidad, a la vez incisiva y
globalizadora,quees reemplazadadespuéspor otra de carácteranalítico. El
artistaadulto debehacer lo posible,desdeestaperspectiva,por recuperarla
forma natural de ver las cosas,emparentadacon la visión artística;pero el
caminono essencillo,porqueno hayuna disciplinaeficazparadesprenderse,
precisamente,de la disciplinade la razón.HerbertReadescribíaenEducación
por el arte: «La verdaderadisciplina es un modo de conductadesarrollado
espontáneamente.Cualquierotraformadecomportamientoqueasumael mismo
nombreesmeray arbitrariacoerción,impuestaporel temoral castigo,inestable
encuantoasu equilibrio y productorade tensionesindividualesy sociales.El
caminohaciala armoníaracional,haciael equilibrio físico,haciala integración
social, es el mismocamino-el camino de la educaciónestética-,Tal fue la
enseñanzadePlatón,clarae inequívocaa pesarde las cortinasde humoy los
sofismadesuscomentaristasde últimomomento.La intencióndePlatónestaba
contenida en su formulación textual: una educaciónestéticaes la única
educaciónquebrindagraciaal cuerpoynoblezaala mente,y debemoshacerdel
artela basede la educaciónporquepuedeoperaren la niñez, duranteel sueño
delarazón»(p. 276).
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Sin embargo,unavez quesedespierta,irremisiblemente,de este«sueño
de la razón»,el niño pierde el modo natural de contemplarel mundo y
representarlo;susdibujospierdentodo rastrode la frescurainfantil, agotándose
en un puñadode fórmulas invariables.Durantemuchosaños,los métodosde
dibujo sebasabanen la apreciaciónde longitudes,direccionesy posiciones
relativasde las partesconstituyentesde un modelonatural,Se ejercitabaasíuna
atenciónanalíticahacialas cualidadesgeométrico-técnicasdel modelo.Ensu
evoluciónposterior,estemodelotendíaaestimularen el alumnounaconcepción
del modelocomoconfiguraciónde masas,planos,direcciones,etc. Arnheim se
oponeaestemétodoporsualejamientode la aprehensióndirectay globalde las
cosas,postulandoqueel tratamientode las partesse amoldea una intención
expresivaglobal, de modo que «la correccióno incorrecciónde cadatrazose
juzgarásobrela basede si capturao no el ‘talante’ dinámicodel modelo»(Arte
ypercepciónvisual,p. 497).

Peroel «talantedinámico»del modelo tambiéntienesupropio modelo,y
ésteesfundamentalmentegeométrico.Así, la expresiónde un modelo,reducida
asu configuraciónmássimple, encuentraen la geometríasu equivalentemás
preciso.Por ejemplolos niños, siendodel todo ajenosa unavisión analítica-del
mundo, obtienenbuenaparte de sus satisfaccionesartísticasde buscar los
equivalentesgeométricosde aquelloquequierenrepresentar.Enel desarrollode
la creatividadquedescribeArnheim’30, las etapasde la representacióninfantil
sesucedenen funcióndel elementogeométricoo topológicodominantede su
alfabetovisual. Así, desdeel descubrimientodel círculo comosímbolode la
cosicidad,hastala familiarizaciónconlas direccionesoblicuaso las superposi-
cionesde objetos,el niño pasarevistaa todo el repertoriode lasformas simples
geométricamentedefinibles,Algunospedagogos,como II. Read,prefierenver
enestosrudimentosde geometríafigurasprimordialesligadasa nuestrapsique
y emparentadas,por ejemplo, con el mandalaoriental; pero se trate o no de
arquetipos,lo cierto esqueel soportevisual detodo el arte infantil siguesiendo
de naturalezageométrica.

La buenarepresentaciónde un modelo implica saberver las fuerzas
visualesque le imprimensucarácter,esoquesedenominala expresión,y que
nadatienequever -aunqueavecesseconfunda-con la exposiciónde lospropios
sentimientos.Sin embargo,la captaciónde la expresiónesmásfácil si separte
de una aprehensiónconscientede la forma y de susdesviacionesrespectoa
sencillosesquemasde caráctergeométrico.Unaforma cualquieraes,antesque
nada,unacosa,siendoel círculo su traducciónmásuniversalcomosoportede

¡30 En el capitulo«El desarrollo»deArteypercepciónvisual,
A
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»Peroestavoracidadseverá,sin embargo,frenadapor el hechode que el
ánguloobtusono estáen condicionesde dividir exactamentetodala superficie:
cabeen el planodosvecesy dejaunapartede 900 sin conquistar.

»De modoquea estastres formascorrespondentres sonidosdiversos:1.
lo frío y controlado,2. lo agudoy sumamenteactivo, y 3. lo torpe, débil y
pasivo»-(Puntoy líneasobreelplano, p. 74).

cf Algunosejemplos

Mi propiaexperienciacorroboraque el alumno aprendea controlarlos
recursosexpresivosde la forma sólo en la medidaen queescapazde interiori-
zar,hastahacerautomático,el tipo de análisisracionalal queya mehereferido:
«la longitud de a es a la deb comola de b esala de c, inscribiéndosela figura
en unaL». Pienso que la configuración dinámicadel objeto queda mejor
expuestadeestamaneraquemediantefórmulascomo«lefalta movimientoaesa
pierna»o «ese pie deberíaexpresarla tensióndel avance».Comentariostan
vagos, lejos de mover al reconocimientoo la autocrítica,puedencausaruna
completaperplejidadal estudiante;sobretodo si el profesorempleaindiscrimi-
nadamentetérminoscomolos deexpresión,fuerzao movimiento,parareferirse
a un detalledel dibujoo a suconjunto.De estemodo,el profesorno colaboraa
queel estudianteasimileestasnociones,sino másbien a queaquélterminepor
asociar la expresión, la fuerza y el movimientocon valores metafísicos
completamentefuera de su alcance,Cuandoel profesordescansasobreun
discursocuajadode expresionescomoéstas,corre un cierto riesgode ser mal
interpretadopor sus alumnos;y de que éstosempiecena desconfiarde sus
propiosojos -crasoerror-, exagerandodemodomanieristaaquellosrasgosde la
figura que, segúnsu criterio, la dinamizan.Resolveránasí, de un solotrazo
espontáneo,el exquisitocontornodeunapierna, suavementemodificadopor el
juegode fuerzasy contrafuerzasde sus músculos;o difuminaráncon torpeza
uno de los ladosde la figura, parainducir medianteel recursode la borrosidad
-tomadoen préstamode la fotografía- esemovimientoquetanto les reclaman.

Poniendoun símil literario, el maestrode poesíaquedeseaquesujoven
discipulo le entiendaharámejorenemplearun discursode correctorde estilo
que de critico literario. Podrádecir, por ejemplo,«si hasacentuadolas silabas
paresdetu soneto,¿por quéhaspuestoel acentoen estaimpar?».Diciendo algo
menos frío, puede que se le interpretecorrectamenteo puede que no; por
ejemplo: «elpoemaescomounaolaquerompeenel últimoversoy entupoema
haroto muchoantes».Piensoquela funcióndel verdaderomaestroconsistiría
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en hacerexplícita, del modomásexactoposible,la relaciónquepuedahaber
entrela acentuaciónde los versosy la rompientede esaola; yaquelos símiles,
auncumpliendosu funciónmotivadora,no bastanpor sí solos; debenreferirse
arecursostécnicosconcretos.

En las artesvisualesreza el mismo criterio. Se puedenponer alas al
sentimientodelartistaen ciernes,perosin dejarde abrirlelos ojosacercade la
estructurasecretade lo que contempla.Aunque ver y representarseandos
procesosparalelos,la representaciónde los objetoschoca a menudocon la
imposibilidadde superarlas reglasprimitivas de geometrizaciónaprendidas
durantela infancia,y quetanaltassatisfaccionesprocuraronentonces.Descubrir
quepuedensalir de su manoimágenesreconociblesde todaclasede objetos,
comopersonas,casas,animales,etc,produceen el niño unaalegríatan íntima
quele costarátrabajo,después,deshacersedelasfórmulasderepresentaciónque
lo permiten. Especialmentesi no recibe despuésen el aula los estímulos
necesariosparamadurarestaevolución,y ampliarasí el incipienterepertoriode
las formaselementales.Éstepasaráentoncesa la edadadulta,convertidoyaen
un códigotan cristalizadocomomuerto;el rostrohumanoserápor siempreuna
circunferenciaconcuatrosignos-ojos, narizy boca-y las piernasdos rectángu-
losalargadosy flexibles.En estoscasos,el dibujo seconvierteenunaactividad
bastantetediosa,quepermanececerradaatodasoluciónnuevaderepresenta-
ción, Piensoque la mejor forma de evitarun bloqueotal es, precisamente,
enriqueciendoatiempoel repertoriogeométricode los alumnos;no a basede
polígonosestrelladosni leyesde tangencia,sino estimulandosu atenciónhacia
la geometríasubyacentede las cosas, como vehículo no simbólico sino
constructivodesuexpresióngenuina.

Las relacionesmétricasy topológicasde la forma no determinanpor si
solas la expresión,pero sí permiten que ésta se manifieste con suficiente
claridad,La geometríaqueaplicamosal arte no sebasaexclusivamenteen la
descomposiciónde formasensusequivalentesgeométricos,sino,sobretodo,en
la valoración de las relaciones de proximidad, proporción, dirección y
subordinaciónentreesoselementosdurantela fasede encajadocte la figura.
Existe,por tanto,unageometría de las estructuras,basadaen la afinidadde las
formasconlosvértices,lados,ejes y centrosde las figurasgeométricas;y una
geometríarelacional, que atiendea los factoresde semejanza,equivalencia,
proporcióny topología-encima,debajo,detrás,a travésde,juntoa, etc.- entre
laspartes.Todoello constituye,ensuma,el alfabetode la forma,perotambién
el de la expresiónde la forma, inseparabledel primero.

Porúltimo, sólorecordarqueel milagrode la buenaenseñanzasucede,a
veces,cuandoéstagiraen tomoaun eje queno se explicita.Si el eje centralde
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la educaciónartísticaes la expresión,el términopodríasertácitodurantetodo
el procesode aprendizaje,aunquesin llegara la ocultacióndeliberada.Cualquier
acción emprendidapor el profesor sólo tendría sentido,parafraseandoa
Arnheim, en tanto pudieraser referidaa la expresión;pero manteniendoel
términoasalvode serbanalizado.Poniendode ejemplola profesiónmédica,su
eje centralesayudara laspersonasarecuperar-o mejor, conservar-susalud;
pero llegado el momento de la verdad, el traumatólogoque asistea un
accidentadono tendrá tiempo de pensarlo,porque debe concentrarseen
entablillarcorrectamentela piernafracturada.Unexcesode celopor la saluddel
pacientepodríallevarle,comoa la madredemasiadoprotectora,a sobreactuar
sobre la piernadel pacientecon un vendajeconstrictor.Tampococumplirla
adecuadamentesucometidosinunavoluntadimplícita de «ayudara los demás»,
verdaderoejede suprofesión;peroel juramentodeHipócratessuelebastarpara
conferir sentidoal conjunto de pequeñasaccionesen que se convertirásu
trabajo,preservándolede la tentaciónde la negligencia.

En la enseflanzaartística, la expresiónes un comodínsin apenasvalor,
porque seha utilizado de forma inmoderada.Por lo que no seríaimposible
cursar con éxito los estudiosde arte sin escucharuna solavez la palabra
expresióno sus derivados;¿porqué trivializar un conceptoque acasoseala
razón de ser de las artes?Da igual quepor eje de la educaciónse tome la
expresión,la creatividado la inteligencia:el buenmaestrosabráadiestrara su
alumno sin que éste apenaslo note.En Idealese ídolos, escribíaGombrich:
«Nuestraactitudfrentealas cumbresdel artepuedesermejor canalizadaa través
de nuestramanerade hablar de ellas, tal vez a través de nuestramínima
oposiciónaestropearla experienciaconun excesode charla»(p. 199).
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6. Digitalización: aspectostécnicos

6.1 Algunos conceptosbásicos

Antes de describir las funciones del escáner, las característicasde
monitoresy tarjetasgráficaso el complejomundode los formatosgráficos,es
necesarioquenosdetengamosa aclararalgunosconceptosbásicosrelacionados
con el sistemagráficode los ordenadores;enespecial,ciertasdudasy malenten-
didoscomunesrelacionadosconlos conceptosde resolucióny memoria’31~

al Memoria

Los sistemasdigitalesutilizanun lenguajebasadoen dosúnicosdígitos:
o 6 1 (respectivamenteencendidoo apagado).Cadaunidadde la memoriafisica
del ordenadorcapazde tomaruno de estosdos valoressedenominabit. Para
articular el lenguajede la máquina,los bits sepuedencombinaren gruposde
ochohastaformar256combinacionesposibles.Estacombinaciónde 8 bits se
denominabyte,octeto o carácter,siendoel carácter la agrupaciónespecialde
ochobits asociadaa las distintasletras,númerosy símbolos.Por ejemplo,la
secuencia0100 0001 significaA, y la secuencia0100 0010 significaB. La
memoriadelordenadorsecomponede variosmillonesdedichosoctetoso bytes.

~ Muchode los conceptosexpuestosen estecapituloprocedendeartículospublicados

en lasrevistasPC World, PCMagazineyPCActual, asícornodecuadernoseditadospor
el C.E.1,
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Mil bytes correspondena un kilobyte, mil kilobytes a un megabytey mil
megabytesa un gigabyte.

Al igual que otros mediosde reproducción,como la fotograffa, la
televisióno la imprenta,las imágenesinformáticastienenun límite encuantoa
sunitidez o resolución.En fotografla,por ejemplo,unamayornitidez implica
formatosmásgrandesde placao película’32;en informática,sin embargo,una
mayor resolución exige un mayor consumo de memoria -o cantidad de
informaciónempleadaen describirla imagen-.A mayorresoluciónde la imagen
corresponde,por tanto, mayor gastoen la memoriadel ordenador,medidaen
bytes,kilobytes (Kb) einclusomegabytes(Mb).

El granvolumende informaciónqueconsumenlas imágenesdecolores,
precisamente,uno de los grandesescollosde la evoluciónmicroinformática.La
digitalizaciónde imágenesDIN A3 encolor de 24 bits (no confundirbit y byte)
y 1200pppde resolución,acaparatal volumende informaciónquesuposterior
procesadoexigeequiposdotados,comomínimo,de tarjetasgráficascoprocesa-
dorasde 4 Mb, monitoresde 19 pulgadas,64 Mg de memoriaRAM, discos
durosde 1 gigabytey, sobretodo,microprocesadoresque, porrápidosquesean,
seantojansiemprede unalentitudintolerable.En un ejemplomenosextremado,
unaexploracióna300 puntosporpulgadadeunafotografiade 10 x 13 cm. daría
una imagenresultantede no menosde 1,8 millonesdepixeis,cadauno de los
cualesnecesitaría3 bytes de información. El fichero de estaúnica imagen
alcanzarla,por tanto, un tamañode almacenamientode 5 MB, lo quesignifica
que con sólo 20 imágenessimilaresse agotaríaun disco duro de tamaño
pequeño.Ante estasituación,los desarrolladoresde softwaresevenobligados
a optimizarlas técnicasde compresiónde imágenes,parareducirel volumende
los ficherosgráficos.

bf Resolución

El segundomotivodeconíbsiónsurgeapropósitodelas distintasunidades
empleadasparamédir la resoluciónde las imágenesinformáticas.Porun lado,
tenemosel pixel y, por otro, el puntopor pulgada(ppp). En los monitores,
además, se habla sencillamentede pulgadas, en un sentido que parece
relacionarseconla resolución.

132 Sin considerarlos factoresdecalidady sensibilidadde la emulsión.
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Empezandopor los pixels’33,esta unidadseaplica principalmentea las
tarjetasgráficasy a los monitoresparamedir la resoluciónconquegenerany
muestran,respectivamente,las imágenesdigitales.El pixelesla unidadmínima
irreductible de una imagen informáticamonitorizada-contempladapor el
monitor-y coincideconla menorsuperficiehomogéneaenun puntodetermina-
do demuestreo(algoparecidoal puntodelhuecograbado).La resoluciónde un
monitoresunade suscaracterísticasfundamentalesjunto conel tamañode la
pantalla,y semidepor el númerodepixeishorizontalesy verticalesqueescapaz
demostraren cadaimagen.Lasresolucionesmásutilizadasson las de 640 por
480 (VGA), 800por 600 (SVGA)y 1.024 por768 (XGA).

El númerode pulgadas(‘9, aplicadotanto a los monitoresde video y
ordenadorcomoalos receptoresdeTV, expresala longitudde la diagonaldesu
pantalla,y seutiliza paraestablecerdistintascategoríasen cuantoal tamaño.En
informática, el monitorde 14 es el másfrecuente,seguidoporel de 17”. Al
igual que en las placasfotográficas,el tamañode un monitor tambiénestá
relacionadocon su resolución,aunquede modo distinto; por ejemplo, un
monitor de 20” puededar, a voluntad, la resoluciónmás baja,viéndoselas
figuras muy grandese imperfectas;o la más alta, que es tambiénla mejor
proporcionadaa su tamaño.Un monitor pequeñopuededar teóricamentela
mismaresoluciónque uno gande,pero en la prácticasólo se utilizarán las
resolucionesmásbajasparano castigarla vista,

Los puntosporpulgada(ppp)seemplean,sobretodo,en ciertosperiféricos
como la impresorao el escáner,y determinala cantidadmáximade puntos
irreductiblesquepuedengeneraren la superficiede unapulgada.Cuandose
necesitaunacorrespondenciaexactaentrela imagenvistaatravésdel monitor
y la imagendescritaen la memoriadel ordenador,tendremosqueestarseguros
dequeéstano contengamáspuntosqueel númerototal depixeis quecabenen
la pantalla. De lo contrario, sólo obtendremosunaemulaciónde la imagen,
realizadaautomáticamentepor software,donde cadagrupo de puntosde la
imagenoriginal esresumidoen un solopixel depantalla.Existeunadespropor-
ción evidenteen la resoluciónque alcanzanhoy los escánerese impresoras
respectoala de los monitores.Bastepensarque,aunaresoluciónde 1.024por
768,sólo podremosvisualizaren el monitorun máximode 786.432pixels, lo
que corresponderlaaunapequeñaimagende 7 por 4 cm. escaneadaa 600ppp
de resolución.En un monitorya generosode 17 ‘, estaimagenocuparáuna
superficiede 33 por24 cm., 28 vecessuperiorala de la imagenoriginal; o si se

~ Neologismoamericanoqueresultade la contraccióndel angloamericanopicture
Llemeney de la ftecuenteabreviación,enFZX, de la palabrapicture.
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prefiere,conunaresolución28 vecesinferior ala proporcionadapor el escáner
o la impresora.

el Formatosgráficos

El tercertemaqueconvieneadelantares el de los complejosformatos
gráficos. Tradicionalmente,como ya he comentadoen varias ocasiones,se
establecendos gruposprincipalesde formatos gráficos: los vectorialesy los
basadosen un mapeadode bits de la imagengráfica (bitmap). Los bitmaps
almacenanpuntoporpuntoel contenidode unaimagengráfica, guardandoel
contenidoy el color de cadapixel.En los bitmaps,la sencillezde la imagenno
influyeteóricamenteen la facilidadconquepuedeseralmacenada.Por ejemplo,
un bitmap conun solo trazo de línea se generaigual queotro formadopor
figuras desombreadocomplejo.El ficheroserámáso menosgrandeen cuanto
atamaño,perono conceptualmentedistinto.

Las imágenesvectorialesfuncionande modo bien distinto, En vez de
guardarla imagengráficacomounsolobloque,fijan lasinstruccionesnecesarias
pararedibujarlas cotas,los tipos de figura (líneas,rectángulos,rellenos...),los
coloresindependientes,etc,de cadaimagenespecífica;asípuedenregenerarla
encualquiermomentoatravésdeun procesosimilaral desudibujado.Cadavez
quesecargaenla memoriaun fichero vectorial,éstevuelveaoriginarsedesde
el principio, secuencialmente.Su forma de apareceren pantalladiferenciaa
estosficherosde los bitmap,en los quela imagense formade arribaa abajo,en
líneashorizontales,a medidaqueel ordenadorlee el fichero, En los ficheros
vectoriales,sin embargo,la imagenseconstruyealeatoriamenteen pantalla,
segúnel ordenen que el ordenadorejecutalas distintasfórmulasde colores,
lineas,rellenos,etc.

6.2El escáner

En los últimosaños,el escánerharegistradounacrecientedifusión,ligada
al aumento de posibilidadesgráficas de los equipos domésticos.En las
aplicacionesdidácticasde esteestudio,el escánercumple la función deservir
ejemplosde la pinturatradicionalal ordenador,seleccionadosparasu análisis.
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Dada la importancia de su función en este estudio’34, convieneque nos

detengamosenalgunosde susaspectosfundamentales.

a/ Antecedentesy fundamentos

Los primerosexperimentosdetransmisiónde imágenesfrieron llevadosa
caboenFranciaen 1862por el abateCassell,queconsiguiótransmitirun dibujo
deParisaAmiens.El dispositivoen el punto de transmisiónerasimilar queen
el derecepción,conun estiletefijado aun pénduloquerecorríaen zigzaguna
hojade estañode lento desplazamiento.La imagentransmitidaestabadibujada
conunatinta no conductorade la electricidad,y cadavez queel estiletetocaba
un puntodela imagensecortabala corrienteeléctricaenla líneadetransmisión.
Al mismo tiempo, cadavez que la corriente se interrumpíaen el punto de
recepción,el estilete marcabaun trazo. En este rudimentario dispositivo
encontramos,no obstante,las tres característicasfundamentalesde todos los
sistemasde transmisiónde imágenes,fijas o móviles,quehan ido apareciendo
después:exploraciónde la imagenpor lineassucesivas,sincronizaciónconel
dispositivoexploradory presenciade un trazadorenla recepción.

Sin embargo, la transmisiónde una imagen fija a distancia no se
convertiríaen realidadpalpablehastamedio siglo después,de la manode E.
Belin. En subelinógrafo,la imagenquesequeríatransmitireraenrolladaenun
tambordedoblemovimiento:unorápidoderotacióny otro lento de desplaza-
mientoaxial, Conayudadeunacélulafotoeléctricaseexplorabanlos elementos
de la imagen,segúnla dirección de unaespiral cilíndrica. En la recepción,
dentrodeun dispositivosimilar, la imagensereproducíaen papelfotosensible
medianteun rayo luminosocuya intensidaddependía,a cadainstante,de la
emisiónde la célulafotosensible,

Entre la fototelegrafia-verdaderaprecursoradel fax y el escáner-y la
televisión-tambiénseñaladacomoantecedente-existeunadiferenciafundamen-
tal: el tiempo de transmisión.Éstepuedesermáso menoslargo en la imagen
fija, dependiendode la calidadde la máquina;mientrasquela transmisiónde la
imagenmóvil precisade unacadenciamínimade 15 imágenespor segundo,
relacionadacon la persistenciaretiniana.En cualquiercaso, tanto la imagen

~ Siemprey cuandono dispongamosdedigitalizacionesde los cuadrosescogidos,a
partir de algunade las coleccioneseditadasen disquetes,como Obras maestrasde la
pintura, de BSI; o en formato CD-ROM, por ejemplo, la coleccióndel Centro de Arte
ReinaSofia.
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estáticacomode la animadadependende las toleranciasde la visiónhumana,
que intercala puntostipográficosen las reproduccionesfijas yframesen las
imágenesmóviles.

Cualquieraqueseael procedimientode reproducciónde imágenes,su
fundamentono difiere, a grandesrasgos,del utilizadoenel sistemafotográfico.
Entodosellosexistendosfasesclaramentediferenciadas,quepodemosllamar
deanálisisysíntesis.Enla fasedeanálisis,la imageno secuenciade imágenes
sedescomponeen susfactoresprimos135, yaseapor un procedimientoquímico,
comoenla fotografla;eléctrico,comoen la televisióny el fax; o digital, como
en los modernosescáneres.Enla fasede síntesis,los factoresprimos son cte
nuevounificados(directamenteodespuésdehabersido transmitidosadistancia)
paralareconstruccióndeunaimagenincompletaquesimulala original.Durante
estasdos fases,sepierdeunacantidadde informacióninversamenteproporcio-
nal al nivel de resolucióndel medio empleado.Sin embargo,la sensaciónde
fidelidad en la reproducciónno dependesólode la cantidaddedatosvisuales
restituidos,sinodel criterio deselección.

Los procedimientosde reproducciónfotográficaofrecen, en cuanto a
definición, calidadesmuy superioresa las exigidaspor la tolerancia de la
percepciónhumana,ya quesólo estánlimitados por la finura de grano de la
emulsión fotosensible (aproximadamenteun micrómetro o milésima de
milimetro). En las grandesampliacionesllega a ser visible el grano de la
emulsión,sinquepuedareproducirseaquellosdetallesde inferior diámetro,en
origen, al de los gránulosfotosensibles.

b/ El escánerdigital

La basedecualquierescáner-desdelos empleadosen exploraciónmédica
al humildeescánerde mano-es el sistemaóptico queexaminala luminosidad
de cadazonao punto de la imagen.La exploraciónserealizamediantecélulas
fotoeléctricas(o fotodiodos)querecogenunainformacióndetipo analógicopor
impulsos eléctricos;esta información es transmitidadespuésa unaunidad
receptorapróxima (a través del teléfono si la recepciónes a distancia).La
informaciónvisual puedesertambiéntransmitidaal ordenadoro acualquierade
susperiféricosmedianteunaconversiónanalógico-digital.En la actualidad,la
tecnologíadelescánerencuentrasusaplicacionesmáscorrientesenlasmáquinas

135 Unidadesindivisiblesdela imagenen funciónde su resolución.
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de fax, quedigitalizan la imagenqueseva a transmitir,y en algunosmodelos
defotocopiadorasquehacenun procesadoprevio de la imagen.Tambiénesmuy
frecuenteen aquellasmáquinascapacesde leer impresos,comoboletos de
quinielas, lotería, exámenes,formularios o etiquetas,y en los sistemasde
ReconocimientoÓpticode Caracteres(OCR).

El escánerde ordenadordesempeñael papel de periférico -como los
monitores,impresoraso módems-responsablede nutrir el sistemaconimágenes
del mundoreal, esdecir,no sintetizadaspor el propioordenador.El escáneres
capazde leer, igual quela fotocopiadora,cualquiersuperficiequeseasóliday
planacomola del papel,el acetatoo, incluso,la palmade lamano136.El proceso,
llamadodigitalización,traducelos datosluminicos delos fotodiodosprimeroa
electricidady despuésal tipo de lenguajedigital que usan los ordenadores.
Como toda informacióndigital, los ficheros así creadosadmitenun variado
postprocesomedianteprogramasde diseñoo deretoquefotográfico,siendoésta
la cualidadquehaimpulsadola tecnologíadel escánermásalládel meroregistro
o transmisiónde imágenes.

Aunque el funcionamientode los escáneresdigitales es similar al ya
descrito,en ellos la informaciónanalógicareferenteal nivel de gris de un punto
seconvierteen un númerobinario que el ordenadordebeinterpretar. Suele
asignarseel valorO parael blanco,el 256parael negroy todos los intermedios
para losdistintosnivelesde gris. El númerodegrisesquedetectanlos escáneres
de blancoy negro dependede la calidad de su sistemaóptico. Durantesu
exploración,la páginasedivideenunafina retículade puntos,registradosuno
a uno para asignarlesun valor. El tamaño de cadapunto de la rejilla -su
resolución-dependetambiénde la calidaddelsistemafotoeléctricodel escáner,
y semide enpuntospor pulgada(ppp).Unaresoluciónde 300 pppcorresponde
a unos 118 puntospor centímetro.Sin embargo,algunosescánerespueden
emplearunatécnicallamadade extrapolaciónparaduplicardemodo virtual la
resoluciónóptica.

En los escáneresde color, los distintospuntoscromáticossedescomponen
automáticamenteen susvaloresprimarios:rojo, verdey amarillo.Al igual que
en los escáneresde blancoy negro, la calidadde los componentesópticos
determinala cantidadde maticesdiferenciados,desdelos 256 de losescáneres

136 Noasí los escáneresderodillo, queprecisande un soportedelgadoy flexiblecomo
el papel.
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los escáneresplanos,sin embargo,aceptantambiénlibros y, en general,todo
objetodesuperficieplana.

Lasaplicacionesdesarrolladasen nuestroestudiosebasanen digitaliza-
clonesdeunos100 pppde resoluciónmediay unaprofundidaddecolorde 256
colores,concalidadsuficienteparalos objetivosdidácticosdel proyecto;pero
sobretodo, conunaocupaciónmuylimitadade memoria,quepermitesu ágil
tratamientoen equiposdomésticosy académicos.

e/ Tratamientode la imagen

A medidaquela imagenesexploradaporel escáner,éstedebetransmitirla
al ordenador,yaque no disponedememoriasuficienteparaalmacenaríapor si
mismo.Unapequeñamemoriaintermedia,el buifer del escáner,va recibiendo
frozossueltosde la imagen,queenvía inmediatamenteal ordenadorparaformar
la imagencompleta.

Laconexiónentreel ordenadory el escáneresbidireccional,comola de
algunasimpresoras,pudiendorealizarsede varias formas.Lasconexionesmás
rápidas,tipo módem, son las más utilizadas, debido al gran volumen de
informacióntransmitido(avecesde variosmegabytes).Unaconexiónen serie,
comola queempleanlas impresorascorrientes,resultaríademasiadolenta,por
lo quesuelenemplearseinterfasesconectadasa las ranurasde expansióndel
ordenador.Hastahacepoco,solíanser interfasesbidireccionalesenparalelo,
capacesde transmitirsimultáneamente8 o másbits. Sin embargo,la tendencia
actualseorientahaciael interfaceSCSI,quesehaconvertidoenestándarde esta
industria.

Una vez que la imagendigitalizadaapareceen pantalla,su resolución
dependemenosdel escánerquedel monitory latarjetagráfica instalada,ya que
el monitor tienemuchamenosresoluciónqueel escáner;por ejemplo, en una
pantallade 640 x 480pixels sólocabeunaimagenpequeñade60 6 70 puntos
porpulgada.Estadesproporciónentrela resolucióndel escánery la del monitor
se compensaa través de software,reduciendolos gruposdepixeis aun solo
valor intermedio, lo queproporcionaun remedobastanteaproximadode la
realidad.

El softwareparaescáneresconstadevariasclasesde programas.Algunos
de ellos se incluyen con el escáner(el softwarede control, por ejemplo, es

221



r

Digitalización: aspectostécnicos

fundamental),mientrasqueotros sesuelenadquirir aparte.Los programasmás

corrientessonéstos:

- Softwarede control

Estesoftwareesindispensableparael controlde la tarjetade interfase,el
formato de imágenesy la transmisiónde datos al ordenador,ya quecada
fabricantesueleemplearun sistemapropio de funcionamientodel escáner.El
softwaredecontrolpermiteel entendimientoentreel ordenadory el escáner,y
ademásproporcionaalgunasfuncionesde retoquede imageny conversiónde
ficheros, con objeto de que las imágenesdigitalizadaspuedancargarseen
distintosprogramas.

- Controladores.

Los controladores-o drivers-ofrecidospor el fabricantesedestinana la
comunicacióndelescánerconalgunosprogramasconcretos(losmáspopulares),
permitiendoel control directodel escánerdesdeestosprogramas.

- Programasde retoquesde imágenes(o retoquefotográfico).

Estánespecializadosenel procesadode las imágenesbitmap.El entorno
PC ha registradoen los últimos añosun avanceimportanteen estecampo,
antiguocotodel entornoMacintosh,conversionesadaptadasde programastan
prestigiososcomo PhotoShop.Los programasde retoquepermiten efectos
múltiplescomovariacióndel brillo, contrasteo nitidez, y la aplicacióndefiltros
diversosparaefectosespeciales.Tambiénpuedenprocesary combinarvarias
fotograflasparaobtenerfotomontajesdifíciles de conseguirpor otros medios.
La familiarizacióncon susherramientassueleexigir ciertapericia,apartede la
disponibilidaddeun equipopotente.

- Programasde trazado.

Los programasde trazadoson muy útiles paraconvertir las imágenes
bitmap-generalmenteobtenidasconescáner-en objetosvectorialesmatemática-
mentedefinidos.Éstoscuentancon la ventajacrucial depoderser ampliados,
reducidosy transformadossinmermade calidad.Sin embargo,sólo los dibujos
linealesseprestanaestaoperación,ya que los maticesy gradacionessuelen
confundiralosprogramasde trazado.
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- Programasconversores.

Sonprogramascomplementariosquepermitenconvertirel formatográfico
de unaimagenen otro distinto’38. Cuandoel softwarede retoquefotográfico
suministradocon el escáneres incompleto o insuficiente -circunstancia
habitual-,exportaremoslas digitalizacionesa otrosprogramas,medianteuna
conversiónpreviadel formato.

- OCR (ReconocimientoÓptico de Caracteres).

Los programasde OCRson capacesdeleer y reconocertextode máquina,
imprenta o impresora,para convertirlo en texto ASCII (formato estándar)
editableporel usuarioconun procesadorde textos.De múltiplesusos,los OCR
constituyenunade las principalesaplicacionesprofesionalesde los escáneres.

6.3 Otros programas aplicables al Área Visual

En el diseñodeunaaplicacióndidácticasenecesitanherramientasvariadas
deconfeccióny manipulaciónde imágenes.Aunquelas herramientassoftware
de autor’39, como el ToolBookde Ásymetric,suelenincorporar numerosas
plantillasacabadas,susimágenesde ejemplopidensersubstituidaspor otrasde
contenidoespecífico.Por otro lado, las herramientasde dibujo de estetipo de
programasresultaninsuficientesparael tratamientoavanzadode lasimágenes.
La relaciónde los principalestipos de programasgráficosresultaráútil como
recordatoriode susfuncionesgenerales.Además,algunasde estasfunciones
puedenser implementadasen unaaplicaciónpropia a travésde los vínculos
DLL, subprogramascapacesde comunicarentresi aplicacionesdiversasbajo
entornoWindows.

138 Ver el último apartadodeestecapituloacercade «FormatosGráficos”, unaspáginas
másadelante.En él se analizanlos formatosgráficosmásimportantes.

‘~ Programasespecializadosen el diseñode aplicacionesmultimedia.
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al Principalesprogramasgráficos

Apartede losprogramasdepresentacionesy deprogramaciónmultimedia,
descritosya en el capítulo de «Aplicaciones»,existen otros seis grupos de
programasaplicables,deun modou otro, ala educaciónartística.Estossonlos
programasde dibujo, de retoquefotográfico, de diseñoartístico, de CAD, de
animacióny de autoedición.

- Programasde dibujo

Sonaquellosquetrabajanenmapasdebits (bitmaps)o retículasdepixels
detamanovariable,segúnla resoluciónde la tarjetagráfica.Permitendibujara
manoalzada,conrectas,polígonos,curvas,etc; hacerrellenos,crearmáscaras,
cortary copiarpartesde la imagen;y en general,manipulacionessencillascon
fines no profesionales.Los tipos de letra tienenqueestardefinidosparacada
tamaño de pantalla, reduciéndoseasí el númerode fuentesdisponibles.El
DeLuxe Paint EnhacedII, utilizado en la primeraaplicaciónde los módulos
didácticos’40(y programade dotaciónde los centrosadscritosal Proyecto
Atenea),constituyeun buenejemplodeprogramade dibujoparaentornoDOS.

- Programasde retoquefotográfico

Al igual quelos anteriores,los programasde retoquefotográficotrabajan
enmapasdebits detamañovariableeincorporan,por tanto,funcionesparecidas
alasde ellos enel tratamientodel color. Sinembargo,sediferenciansustancial-
menteensu nivel depotenciay complejidad,destinándosea la manipulación
profesionaldefotograflasdigitalizadas,Algunasde susfuncionesemulancon
realismolastécnicaspictóricastradicionales,comola acuarela,el carbón,el óleo
o el aerógrafo.Los principalesprogramasde retoquefotográficobajo entorno
Windows son el CA-CricketPaint, el Picture Publisher, el Photostyler, el
PhotoPaint!y, sobretodo, el AdobePhotoShop,decanode los programasde
retoque.

- Programasde diseñoartístico

Sebasanensistemasvectoriales,conobjetosindependientesdefinidospor
líneasy curvas,Enellos, la calidadfinal de la imagenimpresao filmadaesmuy
superior que en los programasde dibujo, puesse adaptanfácilmentea la
definición del dispositivo de salida (impresora,filmadora o plóter), sin que

¡40 Ver capItulo8 titulado «Los orígenes:elPaquetedeRecursos».
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influya el cambiode escalade la imagen.Tambiéndisponende herramientas
másnumerosasy complejas,comotipos de letrasescalables,especificaciones
de color paraimprenta,edición de nodos,etc., orientándosehaciael campo
profesional.Enel entornoWindows,sehanpopularizadolos siguientes:Corel
Draw!, Micrografx Designer,AldusFreehandy AdobeIllustrator, estosdos
últimos de origenMacintosh.

- Programasde CAD

Son programasvectoriales de dibujo técnico orientados al diseño
industrial, la ingenieríay la arquitectura.Los máscompletospuedentrabajaren
dos o tresdimensiones,llegandoa controlarsimultáneamentegrannúmerode
vistascomplejas.Hastamediadosdelos 80, eranmásapropiadosparaestaciones
de trabajoqueparaPes.En estaplataforma,destacanentrelos máspotentesel
AutoCAD,el MicroStationPC y el ArquiCAD, todos ellos especializadosen
arquitectura.Los másasequiblestrabajansólo en dos dimensiones,como el
Drafix CAD, el Design View y el AutoSketch.Esteúltimo, en su versiónpara
DOS,fre unode los programasde dotaciónde los centrosadscritosal Proyecto
Atenea.

- Programasdeanimación

Estánorientadosa la creaciónde imágenesen movimientoparavídeoy
TV. Puedenfuncionaren3D, pormodelizaciónde objetosde alambre,comoel
poderosoAutodesk3D Studio; o en 2D, emulandolas técnicastradicionalesde
animación,como el AutodeskAnimatorPro, ambosbajoMS-DOS. Mención
apartemerecenlos programasde morphe,especializadosen la transformación
realistadeun objeto en otro distinto, generalmentebajoWindows.

- Programasde autoedición

Componentesde élite del entorno Macintosh, se han popularizado
recientementeenel entornoPC. Seutilizan paramaquetarcatálogos,periódicos,
revistasy todo tipo de publicacionesquecombinentexto e imagen.Aunqueno
seanprocesadoresde texto ni programasde dibujo, disponende algunas
herramientaspropiasde aquéllos.Lo máscomún,sin embargo,es quelos textos
y gráficos se importen de programasespecializadosen su tratamiento,
limitándosela autoedicióna ordenarestosmaterialesapartir de unamaqueta.
Destacanel Corel Ventura,el AldusPageMakery el QuarkXPress,todosellos
bajo entornoWindows.
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b/ Complementos

Paracompletarla relacióndeprogramasutilizablesen educaciónartística,
convieneañadirlossiguientesrecursos:

- Tipos de letra

Bibliotecas de fuentespara enriquecerlos textos. Destacanlos tipos

TruetypedeMicrosoftWindowsy los Postcr¡~tdeAdobe,todosellosescalables.

- Libreríasgráficas(Clipart)

Bibliotecas de imágenesvectorialesque puedeneditarsesin pago de
copyright. Suelendistribuirseen CD-ROM, porsugrancapacidaddealmacena-
miento(unos660Mg). Destacanlasbibliotecastemáticasde Corel!.

- PostScript

Esun lenguajecomúnde ficherográficoquefacilita lacomunicaciónentre
ordenadoresy periféricos.Es compatibleconplataformasPC,Macintoshy los
sistemasindustrialesdeartesgráficas.Permiteaprovecharla resoluciónde los
dispositivosdesaliday aumentalas posibilidadesde autoedición,siempreque
secuenteconunaimpresoraPostScript.

6.4 La visualización: monitores y tarjetas gráficas

Monitoresy adaptadoresdevideoformanel núcleodel sistemagráfico del
ordenador.Enun campode tanrápidodesarrollocomoel informático,no debe
extrañarla aparentecomplejidadde los sistemasgráficos.En el casode las
aplicacionesdidácticas,la mayoría estádiseñadapararendirsatisfactoriamente
en los equiposdomésticosde sobremesa”’,De todos modo, la irrupción del

141 Siemprequemonitory tarjetagráfica no tenganunaantiguedadmayorque la del
estándarVGA.
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construcción, Las distintas resolucionesestán definidas por velocidades
especificasde barrido horizontal,vertical y de anchurade banda,medidas
respectivamenteen hercios(Hz), kilohercios(KHz) y megahercios(MI-Jz).

El espacioentrelos gruposde fósforosrojo, verdey azulen un monitor de
colorseconocecomotamañodepunto,y se mideen centésimasdemilímetro,
Cuantomayor seala resolución,los pixeis apareceránmáspequeñosen el
monitor. Paracrearun puntode blancoen unapantallade color, los rayos de
electronesnecesitanalcanzarun puntode fósforodecadacolor: rojo, verde y
azul. Un monitornormalde 14 pulgadas(unos35 ‘5 cm de diagonal)tieneuna
zonade visión de 25 6 cm deancho,conunadefiniciónde640 puntospor línea
en VGA.Comoel rayo del tubo catódicosóloalcanzaun grupo de fósforospor
pixel,senecesitaun tamañode puntode, al menos,0,41 mm. Parala resolución
SVGA de 800 por 600esnecesario,en el mismomonitor,un tamañode punto
de 0,33 mm. Porúltimo, la resoluciónde 1.024por768 precisarlaun tamañode
puntono mayorde 0,26mm, quepocosfabricantesproporcionan.Si el espacio
entrepuntosesmayordeestasmedidas,en las distintasresoluciones,el monitor
no podrácrearun solopixel blancoconnitidezsuficiente.La siguientetabla
puedeser consultadapara el cálculo del tamaño de punto correctosegún
resoluciones~

4~h 640x480 800>c600 1024x768 I.250x1.024

Y • 1< TsM~iiQUp~fl~to
¡4 265 0,35 0,28 0,22 0,18

¡5 284 0,38 0,30 0,24 009

II 322 0,43 0,34 0,27 0,22

20 379 0,50 0,40 0,31 0,25

Tabla 1: tamañosdepuntorecomendablesen losmonitores,

El tamañomásadecuadodemonitor dependedel tipo de aplicacionesala
quesededique.En general,los trabajosgráficosson los que exigenmayores
tamañosdepantalla(y los equiposmáspotentes),con17 pulgadascomomínimo
aceptable.Existeunacorrelaciónentretamañosde monitory resolucionesmás
recomendablesa las que trabajar.Así, los monitores de 14” sólo resultan
prácticosen la resoluciónVGA de 640 x 480 pixeis, aunquepresumande

143 Los datosque figuranen los siguientescuadroshan sido tomadosde las revistas
PCWorldyPCMagazine.
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resolucioneshastade 1.024 >< 768; pues
en estasúltimas, la drásticareducción
del tamañode letra acelerael cansancio
de la vista. En monitoresde 15’, e in-
clusode 17”, la resoluciónde 800 >< 600
es la más equilibrada. En monitores
de 19”, llegamos a los 1.024 x 768
pixels enpantalla;y por último, en los
monitoresde 20” y 21”, a los 1.280 ><

1.024.

La mayoríade las aplicaciones
didácticasestándesarrolladasparamo-
nitores de 14 pulgadascon resolución
VGA de 640 >< 480 pixels y 256 colo-
res,quesóloprecisa5 12 Kb dememo-
ria de vídeo.Estaopciónes la queme-
jor se adaptaal equipamientohabitual
de los centroseducativosy los hogares.
En los centrosdondeya seimparteel
BachilleratoArtístico -antiguasEscue-
las deArtes y Oficios-, los monitoresde
17 y hastade 20 pulgadasempiezana
serrelativamentefrecuentes,aumentan-
do las posibilidades gráficas y didácti-
casde las aplicaciones.

bI Las tarjetas gráficas

16

rruirní.
didad

ResolucIón... de color
(luís)

dec4o~és ,id»4~<
(enMb)

640 x 480

4 16 0,25

256 0,50

16 65.536 1,00

24 16771.216 1,00

eco

16 0,25

256 0,50

16 65.536 1,00

16.777.216 1,50

L024.?’ 768

1480 x 1024

i:6Q0~ L209

Tabla2: memoriade video.

4

8

6

24

4

16

24

4

6

24

256

65.536

16.777.216

¡6

256

65.536

16.777.216

16

256

65.536

16.777.216

1,00

1,50

2.50

1,00

1,50

2,50

4,00

1,00

2,00

4,00

EL

Las tarjetasgráficas,tambiénllamadasadaptadoresdevídeo,tienencomo
función convertir los datos digitales del ordenador en las señaleseléctricasque
llegan al monitor. La cantidad de datos que pueden convertir dependede su
memoria, ofreciendo distintas resolucionesmáximas -medidas en pixeis por
pantalla y número de coloressimultáneos-en ffinción de la cantidad de memoria
equipada(vertabla2). Los primerosadaptadoresdevídeo,de tipo CGA, podían
mostrarpantallasde 320 por 200pixeis en cuatro coloresó 640 por 200 en
blancoy negro.Laspantallasasíformadasconsumíanentre12’8 y 15’6 Kb de
datos.Actualmente,unapantallade 1.024por768pixelsy256 coloresrequiere
786Kb dedatoso, lo quees lo mismo,casi 50 vecesmásinformacionqueuna
imagenCGA; con color real de 24 bits (16.777.216colores)necesitará150
vecesmásmemoriade videoparagestionarlos 2,3 Mb de datosquegeneracada
pantalla.

La visualización:monitoresy tarjetasgráficas

0,50
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Unode los aspectosmásimportantesen el diseñode adaptadoresdevideo
esel tipo deprocesadorqueincorporanparagestionarlos datos.Lastarjetasde
video utilizan, en general,uno de los siguientestipos: buffer de fotogramas,
aceleradorde función fija o coprocesadorprogramable.Los buffers de
fotogramasdejanal ordenadorel cálculode posicióny color paracadapixel de
la pantalla,constibyendoel diseñomássencilloy veteranoy, tambiénpor ello,
el más lento, Actualmente,estastarjetastienden a desaparecerpor su bajo
rendimientoen entornosgráficoscomo Windows.Los ch4saceleradores,sin
embargo,descarganal ordenadorde algunastareasfi’ecuentes,comoel cálculo
de segmentosde líneao el relleno de zonasde pantalla.Esto permite queel
microprocesadorcentralmanejemenosinformacióny reduzcael tiempo de
transferenciade datos. Paraorquestareste procesose utiliza un programa
llamadocontrolador,quelos fabricantesincluyenconsusplacas.

Por último, las tarjetascoprocesadorasofrecen el planteamientomás
flexible, porquesuschipspuedenserreprogramados.Estopermiteajustarlos
controladoresde forma másprecisay eficazqueconlastarjetasaceleradoras,
asumiendonuevastareasde cálculo.Comono podíasermenos,el preciode las
tarjetascoprocesadorases el máselevado;pero las tarjetasaceleradorasse
muestransuficientesenaplicacionesdidácticasbajo Windows.

Otrofactor queafectasustancialmenteal preciode lastarjetasesel tipo de
memoriaRAM queincorporany, por supuesto,su cantidad.La mayoríade las
tarjetasutilizan DRAM, máseconómica,conun solocanalde distribucióncon
el procesadorcentralatravésdel cualenvíay recibelos datos.La VRAM, de
preciosuperior,puederecibir y enviardatossimultáneamentemediantecanales
doblesde distribución, lo que mejora notablementesu rendimiento.Lo más
frecuente es que las tarjetas aceleradorasincorporen memoria DRAM,
reservándosela VRAM paralas coprocesadoras.

6.5 Los formatos grAficos

Los formatosde ficherossonunconjuntoderutinascapacesderestituir la
informaciónalmacenadaporun programa,yaseade procesode textos,gráficos,
hojade cálculoo cualquierotro tipo. Igual queen el mundode la alta fidelidad
o del vídeo, algunosformatos lanzadospor un fabricante o consorcio de
fabricanteslleganaimponersecomoun estándar,forzandoalos demásaescoger
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entreadaptarseo perecer de incompatibilidad. Sin embargo,en el mundo
informáticola guerrade los formatostienemuchosmásfrentesabiertosqueen
otros campos,y sobretodo esmástenaz.Todo fabricantede softwarepuede
crear nuevos formatos para sus programas, siempre que incluya alguna
herramientade conversiónde ficherosa los formatosmáspopulares.

al Principalesnociones

En el mundode los gráficos, la dispersiónde los formatosde fichero se
agudizahastaunpuntoextremo.Los formatos gráficosse empleanen diseño
gráfico,autoedición,presentaciones,procesamientode textos,CAD, computa-
ción científica,hojasde cálculo,gráficosestadísticosy financieros,etc.; y en
todosellos existenmúltiplesprogramascon suscorrespondientesformatos,a
menudointransferibles.El mayorproblemano estanto la enormediversidadde
los formatos como su escasaestandarización,quese pone de manifiestoal
comprobar que, dentro del mismo formato, pueden existir importantes
variacionesatravésdel tiempoy en funciónde los fabricantesque lo soportan.
En el mercadodel software, sólo algunosformatos soncompatiblescon las
distintasaplicaciones,de modoquesenecesitaciertaaudaciaparair sorteando
las dificultadesde exportación.Desafortunadamente,esbastantehabitualtener
que exportarde un formato a otro hastallegar, dandoun rodeo,al formato
deseado.La única soluciónserá,en algunoscasos,acudir a un programade
capturadepantallasquefotografle sucontenido,conla consiguientemermade
calidad;sin embargo,esterecursosóloesaconsejableparaañadirimágenesa un
documentoimpreso.

Existen,comohemosvisto, dos gruposprincipalesde formatosgráficos:
los vectorialesy los basadosen un mapeadode bits de la imagengráfica. Las
aplicacionesde éstossonmuy distintas,conventajase inconvenientesencada
caso.Si setratade guardarunaampliavariedadde colores(o escalasde grises),
sombras,imágenesescaneadasy, en general,trazosaleatorios,los bitmapsserán
muchomásadecuados,sin restricciónalgunaparamatizarlas figuras.Porotro
lado,si las imágenescontienenvariacionessimplesde figurasbásicascomo,por
ejemplo,las generadasporunprogramadeCAD, la representaciónvectorialserá
masproductiva,ya quesólo retieneinstruccionespararegenerarla imageny no
las secuenciasde pixeis, conel consiguienteahorrode memoria.Por ejemplo,
el archivode todos los valoresde bitsde un fondo homogéneorepresentarlaun
malgastode memoria,ya quepodríanreducirseaunasolainstrucciónvectorial,
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Existe aúnotro factor, al que ya me he referido,y esque las imágenes
vectorialesmantienenla calidadal cambiardetamaño;reducirunhexágono,por
ejemplo,no suponemayorproblema,ya quesuscotasestánguardadasy sólo
precisanunaadaptación.En el casode los bitmaps,la cuestiónesbiendistinta:
reducirel tamañoimplica eliminarbits, con la consiguientepérdidade fidelidad
de la imagen.Los algoritmosde selecciónde bits a retenery eliminar suelen
fracasaren su intentode evitardeformaciones,sobretodo al ejecutarrellenosy
coloreados.

La evoluciónde los formatosgráficosconduce,finalmente,alos lenguajes
dedescripciónde páginasy alos metafiles.En ellossecontemplala posibilidad
de contenerbitmapssobreunabasedeformatovectorial.Así seresuelvengran
partede los problemasde pérdidade precisiónen figuras complicadas,o de
flexibilidad en trazadoshomogéneos.El lenguajePostScript,diseñadoparael
trabajode impresión,esbuenexponentede ello, asícomoel WindowsMetafile
(WMJ).

b/ Principalesformatosgráficos

Entre los formatosgráficosde aplicaciones,los másimportantessonlos
nombradosacontinuación(tambiénrecogidosen la tabla3):

- PCA’, de ZSoft, el másextendidoentrelos formatosde tipo bitmap.
Setratade un robustoestándarqueha conocidodistintasversiones
a lo largo de suya dilatadahistoria.

- TIFF, condiferencia,el formatovectorialmáscomúnentreprogra-
mas,De granpotenciay versatilidad,suúnico inconvenientees la
diversidaddesusimplementaciones,sobretodo en la compresiónde
datos,

- PIC deLotus,principalpuntode encuentrode las distintashojasde
cálculo,aunquesucompatibilidadseasuperiora nivel de ficherode
datosquede gráficos.

- BMP¡DIB . y WMF, formatos típicos de Windows,que han ido
cobrandoprotagonismoapartir de la versión3.0. Afortunadamente,
las aplicacionesdiseñadasparaesteentornoo que emigrarona él
desdeel DOS,suelenmantenerla compatibilidadconlos anteriotes
formatos.
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Tabla3: principalesformatosgráficosde aplicaciones.

DXF e IGES, formatosespecíficosde CAD, el primero de ellos
definidoporAutodeskparael programaAutoCAD,y el segundo,por
el National InstituteofScienceandTechnology,paraaplicaciones
CAD-CAMLos restantesprogramasde CAD suelenleery exportar
correctamenteaestosformatos.

- HP-GL, formato gráficode Hewlett-Packard;pensadoinicialmente
parael manejodeplóteres,seencuentraactualmentemuy extendido
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en aplicaciones,debidoa la importanciadeHewlett-Packarden el
mundo de la impresión. Junto con el lenguaje PCL del mismo
fabricantey el PostScr¡~tdeAdobe,completael trío de formatosde
impresiónmásfrecuentes.

- PJCT y PNTG (lvlacPaint), formatos dominantesen el mundo
Macintoshy pocodifundidos,por tanto, en el mundoPC.

La necesidadde lograr másaltascotasen el intercambiode información
entre plataformas (PCs, Macintosh, UNIX, Amiga,...) ha favorecido la
proliferaciénde formatosno específicosdeningunaaplicación,comopuentes
parasalvarposiblesincompatibilidades.El GraphicsInterchangeFormat (GIE)
fue diseñadoporCompuserve(uno de los principalesconsorciosdecomunica-
cionespor módem)como soportede intercambiode informaciónparael ampíio
parquede ordenadoresconectadosa su red. Estáespecialmenteindicadopara
simplificarlos trasvasesdedatosentreaplicacioneso plataformasincompatibles.

Por último, ComputerGraphics Metafile (CGM) es el único estándar
oficial, por elmomento,paraintercambiarinformacióngráficaen el entornoPC;
en un futuro, podría convertirseen el equivalentePC del formato PICT de
Macintosh.En la tabla4 serecogenlos formatosgráficosmásextendidos,sus
características,el fabricanteque primero los definió, las plataformasmás
importantesquelos soportany susprincipalesaplicaciones.
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Tabla4: característicasy aplicacionesdelos formatosgráficos.
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LOS MÓDULOS DIDÁCTICOS





7. Respectoa las aplicacionesde los módulos
didácticos

7.1 Presentación

De los capítulosanterioressedesprendequela elecciónde la composición
artísticacomotemade aplicacionesinteractivasno ha sido casual.Y también
existenrazones,aunquede distintaíndole, parala selecciónen los próximos
módulos didácticos de imágenescuyo origen tiene poco que ver con la
informática,sinomásbienconnuestratradiciónpictórica.La primerarazónes
la convenienciade ligar la modernatecnologíadel ordenador,de resultados
estéticostodavíaimpredecibles,conla culturaiconográficaquenos resultamás
familiar, ya que la imagineríainformática, a la que se acusade no pocos
estragos,aúnno hademostradosumadurezparagenerarmodelosadecuadospor
si misma.Una razón de distinta índole es la huida voluntaria,a la hora de
afrontarun temaartístico,de la frialdaddeunapantallavacía conunosobtusos
comandos.Probablemente,el temadela composicióntambiénsepodría estudiar
con instruccionesdel tipo: «dibuja un cuadradoamarillo y equilibralo conun
círculo rojo». Peroserámásatractivo,sin duda,si el cuadradoesun cestode
mimbre y el círculo unamanzana,y ademásseencuentranya presentesen la
pantalla.En estesentido,he procuradoseguirun criterio quepodría resumirse
así:cuantosmásdatosfacilite el planteamientodel ejerciciotantomásfácil será
desviarla atencióndel alumnode las cuestionestecnológicasa las verdadera-
mentedisciplinares.Sóloasíla tecnologíacumple,enel marcode las aplicacio-
nes,supapeldemedio,sin convertirseen un fin.
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Unatercerarazónparaincluir pinturatradicionalen las aplicacionesesla
voluntad de sacarlade los museose introducirlaen la realidadmásviva de las
aulas.Soy conscientede que utilizar obrasconsagradascomopretextopar.a
ciertasmanipulacionesporordenadorpuedeparecer,asimplevista,unapráctica
pocorespetuosahaciaobrasy autores;peroconsideroquetambiénesla forma
másdirectade salvarla distancia-a vecesartificial- queseparala buenapintura
de la sensibilidadmoderna.

En los capítulossiguientesdescribirécon detalle las dos aplicaciones
desarrolladasbajo el temade lacomposición:La composicióny Comentariosde
Arnheim.Por el momento,cabedistinguiren ellasdos partesbiendistintassegún
la fUnción quedesempeñan:pantallas(opáginas)explicativasy de ejercicios.

al Páginasexplicativas

Estánbasadasenel análisiscompositivode los cuadrospresentados.La
aplicaciónsólo permite su lectura, sin que el alumno pueda modificar los
contenidosde pantalla.Lascaracterísticasdelprogramason, por tanto, las de
unapresentación,incluyendotextos,digitalizacionesde fotografiasy gráficos.
Laspáginasexplicativaspuedenser detrestipos distintos:

- De presentación,con la imagendigitalizadade cadacuadro.

- De análisis,segúndistintoscriteriosde composiciónen cadacaso.

- De ejemplos,con la soluciónposiblede algunosde los ejercicios
planteados.

Losrecursosdesplegadosen laparteexplicativasonmuy distintosdeuna
aplicacióna otra,EnLa composición,por ejemplo,la resoluciónde las imágenes
estáadaptadaal equipamientodelos centrosde EnseñanzaMedia,dehumildes
capacidadesgráficas.Porotro lado, el análisisde las obrasen estaaplicaciónse
ajustaa unnivel muyelementaldel artecompositivo,distinguiendo,sobretodo,
entrelas estructurasprincipal ysubordinadade las obras’44,Por estarazón,se
hanescogidocuadrosdecomposiciónajustadaalo queArnheim describíacorno
«esquemasjerárquicos»,esdeciraquéllosenlos queexisteunasubordinaciónde
unoselementosrespectoaotros,organizadosen estructurascontrapesadas.En

144 Ver el último apartadodelcapItulo 4.
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La composición,el análisisde estosesquemassóloseaplicaatresde lasobras
presentadas:Lasmusasinquietantesde Giorgiodi Chirico,Bodegónde Sánchez
CotányLa VenusdelEspejode Velázquez.El restode los cuadrosseagtegaa
éstosparaenriquecerla partede ejerciciosde la aplicación,no así la de análisis.

En Comentariosde Arnheimseha buscado,sin embargo,un modelode
aplicaciónadaptadoa lasaulasdel BachilleratoArtístico,conespecificaciones
técnicasy teóricasmuchomásexigentes.Sudesarrollofue hechoenunequipo
486 a66 Mhz(dondetampocodiscurrecon especialrapidez),exigiendo1 Mg
de memoriadevideoparavisualizar65.536 coloresenunaresoluciónde 800
por600. Estáconcebida,por tanto,comobotónde muestradelas posibilidades
futuras-aunqueenpíazoya breve-delas aplicacionesinteractivasen el terreno
de la educaciónartística.A excepcióndel videoy el sonido,sehan incorporado
todos los recursosque puedanañadir claridady, por qué no decirlo, cierta
espectacularidada los textosde análisisde Arnheim.Del mismomodoqueel
psicólogoalemánprivilegiaun punto de vistapreferentementeplásticoy visual
enel análisisde la pintura,estaaplicacióntambiénconfieremayorprotagonismo
a lo visual que a lo textual. En estesentido,seha buscadoel mayor grado
posiblede coherenciaentrelos textosquedescribenel cuadroy los eventosque
el usuariodesencadenasobresu imagenenpantalla.Así, los recursospuestosen
juegoprocurandar, puntopor punto,la réplicavisual másaproximadade las
ideasquefluyen en el texto: animaciones,lineasy planossuperpuestos,zonas
monócromasparadestacarotraszonasdecolor,distorsionesde las figurasdel
cuadro,etc.

bI Pantallasdeejercicios

Suelenestarbasadasen la separaciónde las figurasdel cuadrorespectode
su fondo. El objetivo de los ejerciciosesentoncesla redistribuciónde dichas
figurassobreel fondo vacíode la obra, segúncriteriosdistintosencadacaso.En
algunosejerciciosdeLacomposición,por ejemplo,setrabajasobrelassecciones
áureas,las diagonaleso las estructurasjerárquicasde lasobraspresentadas.En
general,sedistinguendosformasde trabajocomplementarias,segúnel gradode
libertadde acción:

- Ejerciciossobre diseñosprevios de estructura,a los que se debe
atenerel alumnoal combinarde nuevolos elementosdel cuadro.

241







Respectoa las aplicaciones

7.2 Técnicasy recursos

En lasdos aplicacionespresentadasse hanatendido,comohemosvisto,
aspectosdisparesde la composición.Algunosrecursos,comoel dc recortarlas
figuras principalesdel cuadrocon objeto de moverlassobre el fondo, están
presentesenambasaplicaciones,mientrasqueotros sonexclusivosdecadauna,
respondiendoala dificultadpropiadecadanivel. Por distintasqueparezcanlas
pantallasteóricasde ambasaplicaciones,son las pantallasde ejercicioslas que
mássediferencianentresí enel nivel profundodc la programación.Asf, la lista
de recursosde las pantallasdeejerciciosde Lacomposiciónapenasmereceráun
apartadoespecifico,mientrasqueen El cuadernointeractivo ocuparátodo un
capItulo145,

al Aspectosen comúny diferencias

Losaspectoscomunesde ambasaplicacionessonlos siguientesenla parte
teórica:

- Secuencialidadde las pantallas,con un recorrido lineal desdela
primeraala última (si bienen Comentariosde Arnheimexistanotras
posibilidadesde navegación).

- Transformacionesde la imagenoriginal del cuadro,en función de
los textosde análisis.

- Hincapiéen el conceptoabstractode la composición,atendiendoa
lascualidadesperceptualesde la forma,con omisióndeliberadade
importantesreferenciasa la perspectiva,la técnicao la iconografla.

- Visión restrictivade las reglas de composición.Ningunade las
prácticasva más allá de unabreve ejemplificación de recursos
didácticos(tampocopretendeotra cosa),quedandolejosde abrazar
todos los factoresdeorganizaciónde la forma.

145El capítulo10: «Lapantallade ejercicios».
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Entrelos aspectoscomunesen lapartede ejercicios,destacolos siguientes:

- Separaciónde las figuras del cuadro,con objeto de que puedan
moverselibrementesobreel fondo,convenientementeretocadopara
cubrir los huecosdejadospor las figuras.

- Posibilidadde movimiento, ocultacióny cambio de escalade las
figuras.

- Empleoocasionalde rejillas de diagonalesy seccionesáureas.

Entre las diferencias de ambasaplicaciones,algunasya anticipadas,

destacolassiguientes:

- La resolucióngráficadeLa composiciónes,enel mejorde los casos,
una VGA de 640 por 480 pixels y 16 colores, mientrasque en
Comentariosde Arnheimse llega a los 800 por 600 con 65.536
colores. Los requisitosde equipamientoson bien distintos: La
composiciónfuncionacorrectamenteenun ordenador286, mientras
que ComentariosdeArnheimsóloalcanzaráel rendimientoadecua-
do enun 486de la gamasuperior.

- La composiciónestádesarrolladaconel sencilloprogramadedibujo
DeLuxePaint, bajoDOS,utilizándoseel subprogramade presenta-
ción Gallery para la parteteórica; mientrasque Comentariosde
Arnheim estábasadaen el programaToolBookde programación
multimedia,tantoen las pantallasinformativascomo de ejercicios.

- En La composición,las instruccionesquehacenposibleel movi-
miento de pantallasen la parte teórica, o el desplazamientoy
transformaciónde las figuras en la partepráctica,pertenecenaun
programacomercialdepropósitogeneral(DeLuxePaintEnhaced),
no pudiendopor tantosermodificadasporel usuario.En Comenta-
nosdeArnheim,sin embargo,la programaciónenteraseharealiza-
do a la medidade los finesperseguidos,conseguiéndoseun mejor
ajustede los recursosalas necesidades.Por ejemplo,las herramien-
tas de diseño de las pantallasde ejercicioshan sido diseñadas
exclusivamenteparaestudiarunaobraen términosde composición,
no teniendootro fin o aplicaciónposible.

- La parteteóricadeLa composiciónes unasucesiónde pantallascon

opciones únicas de avancey retroceso.Comentarios.., es una
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aplicaciónde mayor interactividad,incluyendomenúsde selección
delos recorridosposibles,palabrasclave, iconossensibles,hipertex-
to, animaciones,opcionesdiversasde avancey retroceso,etc.

- La parteteóricadeLa composiciónsebasaen imágenesestáticas,
mientrasqueComentarios..,recurretambiéna animaciones.

- Los ejerciciosde La composiciónsólo puedenrealizarseen un
programadedibujo (dp.exe)distintoal depresentación(gallery.exe).
Por limitacionespropiasdel DOS, entraren uno de estosprogramas
implica habersalidoya del otro. En ComentariosdeArnheim, sin
embargo,teoría y práctica se encuentranfundidas en la misma
aplicación.

- Los ejerciciosdeLa composiciónincorporannumerosasfunciones
deDeLuxe Paintqueson inexistentesen Comentariosde Arnheim,
sobretodo invertir, girar, curvar y distorsionar.

b/ Otrastécnicasy recursosno utilizados

Algunasde las técnicasconsideradasen un principiono fuerondespués
incluidasen ningunade las dos aplicaciones,bienpor falta de ocasióno bienpor
lacomplejidadqueentrañaban(sobretodo, lastécnicasbasadasenmodelización
en 3D). La lista detécnicaso recursosno incluidoses la siguiente146:

- Presentaciónde cuadrosen que los elementosformalesaparecen
poco a poco en pantalla, revelandopor su orden de aparición la
jerarquíacompositiva.En un ordeninverso,apareceríanenprimer
lugarlos elementossecundarios,conobjetoderesaltarsusdesviacio-
nesrespectoa la estructuraprincipal del cuadro.

- Transformaciónde los elementosdel cuadro en función del peso
visual conun programade morphe:cabezasqueaumentan,colores
fríosquesecontraen,el lado superiordelcuadroestirándose,objetos
lejanosquesedilatan, etc.,enunavisión esquemáticaquetraduceel

‘46La inclusiónaquíde estesubapartadoy el siguiente-no lo bastanteimportantespara
abrir un apéndiceespecial-tiene dossentidos:aportarideas,aunqueseaen esbozo,que
puedanretomar posibleslectoresinteresadosen el tema; y segunda,consignarcuáles
fueron los origenesdeesteproyecto,paramejorcomprendersu forma definitiva.
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pesovisualpor tamaño’47.

- Transformaciónde la perspectivaaxonométricade una litografla
japonesaen perspectivacónica, medianteun programa3D. El
objetivoescontrastarla composiciónoriginal, caracterizadapor una
distribuciónhomogéneade figuras del mismo tamaño,con la que
resultaríade aplicar el punto de vista antropocéntricooccidental.
Cambiaríala organizaciónespacialde la obra y la escalade las
figuras,perono el aspectode éstas.

- Análisis delas direccionesde miradaen las figurasdeun cuadro.El
ejerciciofacilita unapaletade miradasya creada,con las cabezasde
las figuras-o susojos,cuandoel tamañoy la resoluciónlo permitan-
girados en distintas direcciones,con objeto de marcar nuevos
vectoresdemiradasobreel cuadro.

- Transformaciónpor morphede la figura humanasegún distintas
proporciones,encajandoen plantillasbasadasen el canonegipcio,
griego,bizantino,medievaly renacentista.

- Presentaciónde variasversionesde un cuadrosólo diferenciadas
entresí por la ubicaciónde un elemento.Seleccionarla mejoropción
de equilibrio.

- Cambiode escaladeunafigura de] cuadropor el alumno,Un icono
de balanzaromanaregistraloscambiosenel pesovisual, a travésde
las oscilacionesde susplatillos. El punto de nivelacióncoincidirá
conel tamañode la figura en el cuadrooriginal’48.

e/ Otrasideasy propuestas

Antesdediseñarlas aplicacionesdefinitivas, la ideaoriginal eraplasmar
los principalesconocimientosacercadela composiciónen un soloprograma.

~ Finalmente,esterecursosedesarrollécon unatécnicasencillade animación,más
laboriosaperomejor integradaen Jaaplicación.

¡48 Un conceptoparecidoseutiliza en algunaspantallasexpositivasde Comentarios...
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contrastesde la imagen,evitandola confusiónque puedanaportarlos tonos
intermedios.

7.3 La programación en multimedia

En losúltimos añoshanaparecidoprogramasbajo Windowscada vez más
sofisticados,cuyo objetoesfacilitar al programadorla tareadeconfeccionaruna
aplicaciónmultimedia.Aunqueyanoshemosreferidoaellos en el capitulo«Las
aplicaciones»,esmomentodeprofundizaren algunasde suscaracterísticas,por
la relevanciaquepuedenalcanzaren el ÁreaVisual. Comoya hemosvisto, en
ningunode los módulospresentadosseexplotanlas posibilidadespropiasdel
entornomultimedia,comosonel sonidoy la imagendevfdeo. Sin embargo,la
segundade lasprácticas,realizadacon ToolBoo/cde Asymetric,hademostrado
la idoneidadde este tipo de aplicacionesincluso en desarrollosque podrían
haberserealizadoconotros lenguajes,comoBasic,TurboPascalo C++. Así, las
herramientasde autorfacilitan el diseñode cualquierentornointeractivocon
independenciadel usoquesehagade suscapacidadesaudiovisuales,convirtién-
doseen valiosoaliadodelprogramador;especialmentesi estámasinteresadoen
la comunicaciónqueen la informática.

a/ La comunicaciónmultimedia

Multimedia esun conceptoamplio -y avecesambiguo-que sirve tanto
paradefinir unatecnologíacomoun medio de comunicación.En un informe
titulado «ComunicaciónMultimedia»’50 sedefine el términocon lassiguientes
palabras:«soportecomunicativobasadoen la integraciónde diversosmedios
digitalesparala creaciónde un documentomultisensoriale interactivo».Esta
definicióneslo bastanteampliaparaacogertodaslas tecnologíasqueostentan
el título de multimedia, incluyendodocumentosde cualquier extensióno
categoría:desdeel memoránduma la enciclopedia,y desdeel puestode
informaciónal tutorial educativo.Aunquelas reglasde comunicaciónquerigen
el mensajemultimediaaúnestánpor definir,podemosfijar algunascaracterísti-
casa partir de losproductossoftwareyacomercializados,

‘50PCMagazinedeseptiembrede 1994.Sin autoría.
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Comocualquierotra creación,el mensajemultimediasurgedeunaidea
original, aúnpor modelar,quebuscasuexpresiónadecuada.En torno a esta
idea, recogidageneralmenteen el título -por ejemplo, «Las aves»-,se irán
agrupandolosmaterialesmásdiversosde comunicación.Segúnla formaenque
éstosseordenen,podemosobtenerdostipos distintosdeprograma:laaplicación
multimediacomplementariay la aplicaciónmultimediaalternativa. Laprimera
sebasaentrabajospreviosrealizadosen soporteno digital, cornoel papel,alos
queañadimosrecursosaudiovisualesqueenriquecenla información,sin salir de
un entornounificado, El soporteoriginal sueleserun texto al queseagregan
ilustraciones,sonidosy secuenciasde vídeo. En ocasiones,tambiénpuede
tomarsecomopunto de partidauna grabaciónsonora,añadiéndoleentonces
textose ilustraciones;ésteesel casode los títulos en CD-ROM quedescriben
el sonidoy característicasdelos instrumentosmusicales,Desdeel puntodevista
narrativo, la principalcaracterísticade lasaplicacionescomplementariasesla
linealidaddesudiseño,querevelala existenciade un poderosohilo conductor,
generalmentetextual,establecidocon anterioridad.

Lasaplicacionesmultimediaalternativassedistinguende lasprimerasen
quehacentablarasadecualquierdocumentoprevio, concentrándoseenexplotar
desdeel principio todaslas posibilidadesexpresivasy narrativasdel formato
multimedia.Representanel futuro deestaindustria,por lo quesusverdaderas
posibilidadesseencuentranen períodode gestación.Hoy por hoy, la tareade
verteren multimediacomplementarialos incontablesdocumentosquepodrían
beneficiarsede estaimplantación,acaparalas energíasde la industria.En esta
clasede desarrollos,el protagonismodel texto sueleser ineludibleporrazones
puramenteprácticas;porejemplo,si buscamoslos datosbiográficosdeTápies
en la Colecciónde Arte ReinaSofia,en CD-ROM, tardaremosmuchomenos
revisandoun índicealfabéticode pintores-o tecleandoel nombreenun campo
debúsqueda-quevisionandounalistade fotograflasde lospintoreso, peoraún,
unacadenade secuenciasde vídeoconsusentrevistas.Parala mayoríade los
fines, la ordenacióntextualde la informaciónsigueaventajandoen rapidezy
claridada cualquieralternativadetipo audiovisual,Ahorabien, esteenfoque
chocaconla esenciadel conceptomultimedia,basadoen la homogeneidadde
los canalesde información,sin darpreeminenciaa ningunode ellos.

Algunosinvestigadoresdesarrollanactualmentemétodosdecatalogación
sonoray gráfica quecomplementen,en modo genuinamentemultimedia,los
accesosconvencionalesala información.Paraintegrartodaslas posibilidades
debúsquedadocumental,aúnfaltael desarrollotecnológicode piezastanclaves
comoel reconocimientode voz. Si bastaraconpronunciarel nombredeTApies
y la palabrabiografla paraaccederdemodoinmediatoaestosdatos,la frontera
entre los accesostextual y sonoroa la informaciónempezaríaa desdibujar-
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se. Poniendootro ejemplo, imaginemosunaaplicaciónsobrecompositoresdel
romanticismoque estuvieraatentaal silbido del lector, de oído máso menos
afinado,parareproduciren calidadCD la piezasilbada,junto a información
complementariasobreel autory suobra,unvideodel estudiodondela compuso,
recortesde periódicocon las críticasde suscoetáneos,etc. Éstasson algunasde
las posibilidadesque brindaránen un futuro los sistemasde catalogación
informativa.

Lasaplicacionesmultimediacomplementariassuelencaracterizarse,con
frecuencia,por la ausenciade un guiónprevio. En estecaso,el guión lo aporta
el materialescritodel quepartela aplicación;en general,unaobraeditoriala la
queseañadenlosaditamentosmultimedia.El guiónpropioseráinexcusable,sin
embargo,en las aplicacionesmultimediaalternativas,dondela figura delautor
se desdoblaen dos: la del autorpropiamentedicho y la del desarrollador.El
autoresel encargadodel diseñode la aplicacióny la confecciónde los guiones
(dos,comoenel cine),mientrasqueel desarrolladorseencargade plasmareste
diseñoen un lenguajede programación.El guión serátanto másnecesario
cuantomássealeje la aplicacióndel modelo «libro» (unasucesióndepantallas
amododepáginasen la quecoexistentextos,imágenesy sonidos),paraexplorar
nuevasfórmulas de narración.Así, la aplicaciónmultimedia deja de ser un
fichero con algunas característicasaudiovisuales,para convertirseen un
audiovisualconalgunasftincionesdefichero.

Igual quela naturalezade la imageninformáticaestáaunpor definir, la
comunicaciónmultimediatiene pendienteel hallazgode un estilo que le sea
propio. No es suficiente mezclar de modo más o menosafortunadovarios
canalesde comunicaciónparasintetizarun lenguajepropio; en multimedia,
comoen cualquierotro medio,mucha informaciónno es sinónimode buena
información.El conceptoquepuedeconferir al multimediaunapersonalidad
distintiva esel de interactividadintegral. Sin embargo,cómoadministrarla
interactividadparaqueel centrode gravedadreposeen el usuarioy no en el
medio,sigue siendoel quid de la cuestión.En una improvisadaconferencia,
IsaacAsimov enunciabalos rasgosque adornaríanal medio del futuro’51.
Principalmente,debíaser portátil, interactivoy ecológico. Tras el repasode
distintasalternativas,concluíaqueel mediodel futuroerael libro. Efectivamen-
teel libro esportátil,sobretodoenedicionesde bolsillo; ecológico,por el nulo
gasto de energíaque precisasu lectura (si esto compensasu papel en la
deforestación,nuncamejor dicho);perosobretodo, el libro esinteractivo uno

151 Recogidaen su cuento«La tragediade la luna»,pertenecienteala obraLo antiguo

y lo i2ltimo (veríndice deautores).
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recorresuspáginasa voluntad,conectandoo no el aportede imágenesy sonidos
(tambiénolores) de supropiaimaginación.El libro es, en definitiva, un duro
rival paralas nuevastecnologías.La interactividaddel entornomultimedia
tendráquehacersemássutil y polivalenteparacompensarsudependenciade un
flujo ininterrumpidode corrienteeléctrica.Por otra parte, en las aplicaciones
multimedia actuales,la complejanavegaciónpor menñsy submenússigue
siendola mejorpromociónposibledel tradicionalformatolibresco.

b/ Guionesy niveles

Unade las ventajasde la comunicaciónmultimediaesla flexibilidadpara
adaptarun mismomensajeadistintos nivelesde comprensión,segúnla edad,
cultura, origen o lenguadel peticionario. Una aplicaciónpuedeatender,por
tanto, a destinatariosde perfiles diversos sin perderun nivel óptimo de
comunicación.En este caso,se harámás necesariala intervenciónde un
guionistay unosasistentespedagógicos(avecesconfundidosen la figura del
atuor), responsablesde dos guionesmuy distintos:el guiónde aplicacióny el
guiónmultimedia.

La finalidad del guión de aplicaciónes la reseñade todos los recursos
necesariospara la aplicación, desde los textos e imágenesa los fondos
musicales,Algunosrecursosseobtendrányarealizadostrasel pagode derechos
asuseditores,mientrasque otrosseránencargadosaespecialistas.En el guión
de aplicaciónseincluyeel diagramade flujo (flow chart), en quesedescribela
estructuradenavegacióna travésdel programa,incluyendoel momento,lugar
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y condicionesen queharánsu aparición los recursoslistados.De un modo
gráfico y visual, el diagramade flujo describela interrelaciónde menúsy
submenús,estableciendoaccesosdirectosdesdecualquierpuntodel recorrido
aotrode destino(hg. 7.13). En la práctica,sin embargo,raravezsecumpleesta
última condición,puestoquelas informacionescomplejassuelenorganizarseen
capítulosy apartadosque sólo secomunican,indirectamente,a travésde la
estructurade menús.En el diagramade flujo setendránen cuentatodos estos
condicionantesparabuscarel mejorcompromisoentrerapidez y facilidad de
uso.

El guiónmultimediahade llenar los huecosdejadosen la estructuradel
guión de aplicación,emparentándosecon los guiones audiovisualespor la
descripcióndetalladaque hacede loseventos.El eventomultimediaescualquier
unidadde informaciónservidaen formato digital, como fragmentosde vídeo,
sonidos,animaciones,gráficoso textos.Todoslos eventosmultimedia tienen
un principio y un fin de ejecución.Sus condicionesse recogenen el guión
multimedia,organizándosea vecesen secuenciasde eventosencadenadoso,
simultáneamente,dentrode un grupohomogéneo.

Una de las virtudes del multimedia es, como acabamosde ver, su
capacidadde ajustea nivelesdistintos de comprensión.Sin embargo,éstosno
dependerántantode los contenidosy eventosparticularescomode la formade
administrarlos.Por ejemplo, un análisis de composiciónsobre la Venusdel
Espejode Velázquezpuedeincorporarlasmismasimágenesy animacionesen
EnseñanzaSecundariaObligatoria queen BachilleratoArtístico.Aunque los
textossi cambien,conun vocabularioajustadoa cadanivel, es enel gradode
interactividaddondesepondráde relievelaprincipal diferencia.Así, experimen-
tos realizadosponende manifiestoqueel recorridode la aplicaciónhade ser
tanto máslineal -es decir,conmenosposibilidadesde elección-cuantomenor
seael nivel del auditorio.Portanto, el suministrode eventosseharámásflexible
amedidaqueaumenteestenivel, aunquelos eventosen si (a excepciónde los
textos) seanlos mismosque en el nivel inferior. Bastaráentoncesalterar la
forma en que aparecenlas informacionespara transformar-al menosen
apariencia-la naturalezadel propio mensaje,con el consiguienteahorro de
memoriay costesde desarrollo.

En un artículo publicado en 1992 en la revistapedagógicaETR&D,
MarilynP. Amoney BarbaraL. Grabowskyexponíanla influenciadelflujo de
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información’52en la motivaciónde alumnosde distintosniveles,apartir de un
experimentorealizadocon 101 alumnosde unaescuelapúblicadeNuevaYork:
«El propósitode esteestudioeraevaluarla efectividadde las variacionesdel
controldel aprendiz(learnercontrol) sobreel nivel de curiosidady aprendizaje
de los niños, apartir de un video interactivobasadoen el ordenador(CBIV)’53.
El contenidoÑepresentado,en videodisco,comounavisita aun museode arte,
comprendiendotantolos hechoscomolos conceptos.Seempleóun diseñode
post-testde control de grupo con 101 sujetos de primer y segundogrado,
asígnándolesal azarunade las cuatrocondicionesexperimentales:Control del
programa,Confra! delaprendizy Controldelaprendizconadvertencias,o bien
al grupo de control, Las variablesdependientesdel post-testregistrabanla
asimilacióny tres gradosde curiosidad.Los niños del grupo de Control del
aprendizcon advertenciaspuntuaronde un modosignificativamentemásalto
en el post-testde asimilaciónquelos del grupo deControldel aprendizo los del
grupo de control. No se encontrarondiferenciasentrelos niños del grupode
Control delprograma y los del grupo de control. En las medidas de la
curiosidad, los sujetosdel grupo de Control del aprendizcon advertencias
puntuaronsignificativamentemásalto queel grupode controlen la Exploración
delcontenido,y los sujetosdel grupodecontrolpuntuaronasuvez másaltoque
los del grupode Control delprogramaenPersistencia»(«Effectson Children’s
AchievementandCuriosityofVariationsin LeamerControlOveranlínteractive
Video Lesson»,p. 15)154.

Resumiendola intrincadacita, es necesariofacilitar al estudianteun
controlpersonaldesurecorridopor la aplicación,y aúnmejor si seacompaña
de algunaspistaso consejos,A estoúltimo se refieren las advertenciasque
distinguen el nombre de uno de los grupos de control del aprendiz.Las
advertenciassonmensajesenpantallaque,porejemplo,desaconsejanabandonar
la aplicaciónprematuramenteo alientana fijar la atenciónen aquellosaspectos
del programaquepodríanpasardesapercibidos.El grupode control, utilizado
paracontrastarlos resultadosde los otros tres grupos,estabaformado (no es
fácil deducirlo de la cita) por alumnos a los que se había privado de la
experienciadel videointeractivo,Curiosamente,los peoresresultadoslos obtuvo
el grupo quehabfa asistidoa la proyecciónde un modo pasivo(Control del

152 El flujo de información estanto la información en si como la forma en que se
presenta,nodependiendotantode la naturalezade los contenidoscomode las secuencias
en queestosseestructuran.

153 CBIV son las iniciales de Coinputer-BasedlnteracíiveVideo.

~ Las cursivasno estAn en el original.
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programa),sinposibilidadde interacciónconel video, puntuandoigual o por
debajoqueel grupode controlen funciónde los apartadosdel test.

7.4 ToolBookdeAsymetric

Sobre otras herramientassoftware de autor, ToolBookde Asymetric
presentaunacualidadapreciableenentornosdocentes:la disponibilidaddeuna
versión reducidasin extensionesmultimedia,de precio aquilatado’55.Como
contrapartida,ToolBookesmásexigenteparael autorqueotrasaplicacionesmás
caras,porquelas instruccionesdeprogramaciónno puedensersubstituidaspor
iconoscomoen lassegundas.

al El lenguajeOpenScript

El ToolBookfuncionabajo un lenguajedeautordenominadoOpenScr~t,
que tiene la particularidadde contar con unasintaxis muy parecidaa la del
idioma inglés. Aunqueesto facilite el aprendizajea los usuarios con cierto
dominio de estalengua(imprescindibleen el mundode la programación),no
compensa,sin embargo,su carenciade iconos-o equivalentesvisualesde las
órdenesde programación-,comunes en aplicaciones como IconAuthor de
AimTech Corp. o AuthorwareProfessionalde Macromedia.Parapaliar la
limitación de un interfase poco intuitivo, el programaincorpora extensas
libreríasde ejemplosreutilizablescon sólo copiar y pegar.Sin embargo,las
instruccionesdeprogramaciónno encuentranequivalentessatisfactoriosenestas
libreríascuandoseprecisaun control máximo del materialvisual, comoes el
caso de una aplicaciónde educaciónartística.Uno mismo deberáentonces
escribirel código en OpenScriptapartir de susconocimientosde vocabulario
y sintaxis.En mi experienciaconel programa,fueronnecesariosdosmesesde
trabajoininterrumpidoparafinalizar los ComentariosdeArnheim,partiendo,eso
si, deun total desconocimientode OpenScript.Contodaseguridad,los períodos
detiempo seacortaríandrásticamenteenfuturosdesarrollos,unavez familiari-
zadoconel peculiarlenguaje.

155 Sobretodopor el descuentoespecialparaeducadores,queno contemplanlos demás
fabricantes.
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ToolBook se concibecomo una herramientaparala creación de libros
interactivos.El productofinal de la programaciónes un booksólo legible por
ordenador,conmáso menospáginasy unafinalidad quepuedeserinformativa,
publicitaria,didácticao inclusoadministrativa.El programadistingueentredos
usuariospotenciales:el autor(author) y el lector (reader).En unaaplicaciónde
educaciónartística, el autor será el que plasmeen OpenScriptlos eventos
recogidosen un guión previo elaboradopor un equipo de educadoresy
especialistasde arte,Al autorcorresponde,en TooiBook,unmodode funciona-
miento abierto(authorLevel)enquelas órdenesde programación,ocultastras
los botonesy objetossensibles,son defácil accesoparael usuario.Supongamos,
por ejemplo, una pantalla con la imagen de un cuadro que, al recibir una
pulsaciónderatón,nos envíealapáginadondeseanalizala obra.Enel nivel de
autor,esfácil sacara la luz laordenresponsablede estaacciónconun dobleclic
de ratónsobrela imagendel cuadro,pulsandoa la vez la teclaControl. Por
ejemplo:

lo handlebui’tonDown

j
o lo page “Cuadro01”

en buttonDown

El verbo to handie(tocar,manipular)sueleprecedera la mayoríade las
órdenesde QpenScrzpt,estableciendola condiciónparaqueseejecuten’56.Los
principaleshandíesestánasociadosa los objetossensiblesde la pantalla;en
general, todos aquéllosque seanportadoresde un scrzpt o instruccióndel
programa: principalmentelos botones pero tambiénlas palabras calientes
(hotwords),los camposdetexto, lasimágenesdemapadebits etc. Otroshandies
afectanaunapágina completa,al fondo (background)o incluso al libro entero,
adoptandofórmulascomoto handieenterPage(al entraren la página),to handie
leavePage(al salir dela página),lo handieenterBook(al entraren el libro), to
handie leaveBook(al salir del libro), etc. Los handíesmás comunes,sin
embargo,afectaránsólo a objetosespecíficosde la pantalla,desencadenando
eventosmultimedia:

- TohandlemouseEníer,cuandoel cursordelratónpenetraenel área
deun objetosensible.Seutiliza generalmenteparamostraravisosde
hipertextoo paracambiarel iconodel cursorpor otro queilustre el
comportamientodel objetosensible;por ejemplo,unapequeñalupa
enlas imágenesampliables(fig. 7.14).

¡56 Comosustantivo,handle designaen inglés a cualquierobjeto disefiadoparaser
agarradoconla mano,comomanillares,asas,pomos,etc.
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- Ib handiemouseLeave,cuandoel cursordel ratón saledel áreade

un objetosensible.Seutiliza paraocultar los avisosde hipertextoy
pararestaurare] iconopor defectodel cursor.

- To handlebuttonDown,cuandosepulsaunasolavez sobreel botón
derecho del ratón. A veces, desencadenauna acción que sólo
concluyeal soltarel dedodel botón(buttonUp),conun resultado
similar al queseobtienecon to handlebutton8tillDown,

- To handie butronStillDown, cuandoel botón izquierdodei ratón
permanecepulsadomásdeun segundo.Lasinstruccionesseejecutan
unay otra vez hastaqueselevanteel dedodel botón,

- fo handle buttonUp, cuando se suelta el botón pulsado.En la
mayoríade las pulsacionesde ratón,estosucedeunafracción de
segundodespuésde haberpulsadoel botón (buttonDown),sin dar
tiempo aquese registreun buttonstillDown.

- To handiebutonDoubleClick,cuandoel botón izquierdodel ratón
espulsadodos vecesseguidasen un intervalobreve.Muy utilizada
en las aplicacionesbajo Windows, estapulsaciónrequierecierta
destreza,por lo quese evitaráen aplicacionesdidácticasde bajo
nivel’

57.

‘~‘~ En el cuadernointeractivoComentariosde Arnheini seutiliza unasolavez, en un

botónde tese/eapertenecientea la pantallade ejercicios.
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Bajo QpenScript,no todaslas órdenesson tan sencillascomo la quehe
transcrito en el ejemplo del menú «cuadro».Una orden más complejaque
activase,porejemplo,unasucesiónde imágenesenpantalla(a mododeframes
de unaanimación)podría llegar con facilidad a varias docenasde lineas de
código. Su escriturapuederesultarenojosaen comparacióna la gestiónde
iconosdeotrasherramientasde autor,peropermiteal menosun controlabsoluto
sobre el comportamientode los eventos,a la par que posibilidadescasi
ilimitadas de programación.Las pantallas de ejerciciosde «Comentariosde
Arnheim»emulan,porejemplo,algunasherramientascomunesenprogramasde
dibujo, comolas de selección,desplazamiento,cambiode escala,etc.; pero
incorporanademásotras diseñadasexpresamenteparael aprendizajede la
composiciónpictórica,cuyacomplejidadha puestoa prueba,con éxito, las
capacidadesrealesde Openscr¡pta la horade controlarmaterialgráfico.

bI Característicasprincipales

- Herramientasde dibujo

Al lado de la riquezade openScr¡~tcomo lenguaje,en el nivel deautor
coexistenherramientasde dibujo bastantepobres:dibujadode líneasrectas,
lineas angulares,lineas curvas, rectángulos,elipses,polígonos regularese
irregulares,ángulos,rectángulosparatexto y los llamados«recordflelds»o
camposdetextoespecialesparabasededatos(flg. 7.15).Además,contamoscon
unalupa de ampliacióny unacuriosaherramienta,de funcionamientoparecido
ala de rectángulo,queoriginaautomáticamenteiconossombreadosde botones.
El programa,sin embargo,carecedeunaherramientatan elementalcomola de
rellenode color, o algunafunciónquepermitahacertransparenteel color de
fondo (no todos los colores)deuna imagenimportadaen mapade bits. Esta
última limitacióndificulta mucho,comoveremos,el desarrollode ejerciciosde
composiciónartística,puesimpide recortarlas figuras del cuadroparaquese
muevanlibrementesobreel fondo’58.

- Planosy capas

ToolBookorganizalaspantallasopáginasdecadalibro comocombinación

de dosplanosdistintos:primerplano y fondo (foregroundy background).El

~ La soluciónparcial a esteproblemaseofreceráen el capitulo 10, acercade los
ejerciciosde «ComentariosdeArnheinn.
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paintObject‘Y4> o «setthevisibleofthepaintObject“ix” to true», demodoque
losframessucesivosde la animaciónvayanocultandoa los anteriores,encapas
másbajas,amedidaquesehacenvisibles.Unavez expuestastodaslas imágenes
de la animación-aunquesóloaparezcala última, en la capamássuperficial-,
podemosocultarlasunaa unacon la orden «hidepaintObject ‘~r “», en orden
inverso al de su aparición;así cadaimagen,al ocultarse,dejaráexpuestala
inmediatamenteinferior en la jerarquíade capas,repitiéndosela animaciónen
ordeninversoal de la primeravez,Esterecursoha sidoempleadoamenudoen
las animacionesdel segundomódulo didáctico, duplicandoel tiempo de
animaciónsin gastoadicionaldeimágenes.

- El nivel de lector

En el nivel de lector(readerLevel),el programaToolBookdejadeseruna
herramientade creaciónde aplicacionesmultimedia,paraconvertirseenun libro
interactivo de funcionamientono modificable. El destinatario final de la
aplicaciónno tieneaccesoa los entresijosde programación,preservándoseasí
la integridaddel programade manospoco expertas.Pulsandola teclaF3, se
devolverála aplicaciónal nivel originalde autor, peroestecomandopuedeser
bloqueadoparaevitarqueel destinatariomodifiqueinstruccionesde OpenScript.
En el nivel de lector, el usuariose limita, pues,a navegara través de la
aplicación como peticionario de informaciones. Se diferencia del lector
convencionalen que sus demandas(por ejemplo, pasarpáginas,consultar
fndiceso buscarpalabras)sonatendidasde modoautomáticopor la máquina,a
travésde eventostextuales,gráficoso sonoros,indistintamente.

El lectorpuedemodificarel contenidode las pantallassolamentede dos
maneras:escribiendosobrelos espaciosdetexto (fields)o atravésdecomandos
implementadospor el autor,Algunos espaciosde texto (recordfields)tienen
llincionesespecialesderegistro,actualizandounabasede datosgestionadapor
ToolBook,concamposparanombres,fechas,ejercicioso cualquierotroquese
necesite,En el marcodeunaaplicacióndidáctica,estafunciónpuedeserútil
paraevaluarlos ejerciciosdelos alumnos,abriendolaposibilidad,endetermina-
dasáreas,deunacorrecciónautomatizada,En educaciónartística,sin embargo,
estamosmuy lejos aúnde contarconherramientasautomáticasdeevaluación
suficientementeafinadas.

El lector tambiénpodrámodificar el contenidográficode unapantallaa
través de comandosespecificosimplementadospor el autor; por ejemplo,
desplazandodeterminadosobjetosdela pantallao alterandosuscaracterísticas
visuales,comoel tamaflo,el color, la forma, etc.Las instruccionesdeestaclase
seránprobablementede escasautilidad en la mayor partede las aplicaciones,
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peroresultanimprescindiblesenunaprácticaorientadaa la educaciónvisual o
al estudiode la composición.Enlas pantallasde ejerciciosdeComentariosde
Arnheim,sehaextraído,de hecho,el máximo de posibilidadesde estetipo de
comandos.La principaldificultad queentrañasu diseñono sedebetanto a la
sintaxis de OpenScript-bastantesencilla en general- como al conjunto de
incompatibilidadeso restriccionesqueafectaacadacomandoenrelacióncon
susvecinos.Porejemplo,si un botónsirveparaseleccionarobjetos,otrobotón
oculta la selecciónhechay un tercerola desplaza,seránecesarioañadiren el
script del último algunaslíneasde código parabloquear(break) la acciónde
desplazarcuandola selecciónseencuentreinvisible por acciónde ocultar. De
lo contrario,el desplazamientodel objetoinvisiblequedaríafueradelcontroldel
usuario.En estetipo de comandos,es frecuenteque la función queles da el
nombre(por ejemplo,mover)ocupetansóloun parde lineasdecódigo,mientras
que la enumeraciónde todas las condicionesde autobloqueo-o de ajustea
nuevosparámetros-alcanceunaextensióncienvecesmayor.

c/ ToolBookfrente a otras herramientas de autor

Ademásdelpreciode adquisición,unade las razonesquepuedeninclinar
a la compra de ToolBookes la política comercialdelfabricanterespectoa las
runtimes del programa.En comparacióncon otras empresasde software
multimedia, Asymetricdemuestraaquí mayor liberalidad, autorizandouna
distribución libre y gratuita de todas las aplicacionesdesarrolladasbajo
ToolBook.La runtime es unaversiónreducidadel programaquepermiteel
funcionamientode las aplicacionesdesarrolladascon él, sin una instalación
previa de la versión comercial completa.Entre otras cosas,se encargade
convertirestasaplicacionesenun conjuntodedisquetesde autoinstalación,listos
para ser distribuidos entre usuarios finales (en nuestro caso, centros de
enseñanzadeeducaciónartística).En otrosprogramas,comoel leonAuthor de
AimTech,se debe pagar una cantidad fija al fabricante por cadaruntime
distribuida,sin importarquéfinalidad vayamosa darla, incrementándoseasí los
costesfinalesde la aplicación.A mediocaminoentrelas anteriores,Authorware
Professionalpara Windowsgrava solamentelas copias destinadasa un uso
comercial,quedandolibres de cargalasquesedistribuyandemodo gratuito.

En el ladonegativode la balanzahay que situar, comoya hemosvisto,
ciertodesfasede la filosofla de ToolBookfrentea las dosaplicacioneslíderesya
mencionadas,basadasen configuracionesde iconos. Consideradaslas herra-
mientasmáspotentesy versátiles,cuentanconla ventajaañadidade un interface
de usuariomásasequiblequeel de ToolBook.En el casodeAuthorware,su
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implantaciónen sistemasPCsevio precedidapor el prestigiode un programa
equivalentedel entornoMacintosh,el conocidoMacroMnd,queaugurabalos
buenosresultadosdeestaversión.Combinahastacuatroestilosde programación
distintos(enToolllooksóloexisten2), denominadosprogramaciónprocedural,
contrasfondode orientacióna objeto,de direccionamientode datosy la basada
en lenguajesde cuartageneración,como4GLs.Estoscuatromodosestánbien
integradosen el mismoentornode trabajo,de modoquepuedencombinarseen
unasolaaplicaciónsegi~nlas necesidades.

Tanto el interfacede usuariode Authorwarecomoel de IconÁuthorse
basanen unaconcepciónvisual e intuitiva del entornodeprogramación.Así, por
ejemplo,el flujo de informaciónde un desarrollomultimedia(representadoen
losflow charts deL guióntécnico)encuentrasuequivalentegráficoen el flujo de
iconosrepresentadoen pantalla.La mayoríade estosiconosesmuy simple,
estandoasociadosa unasolafunción, comopresentaciónde bitmapso ejecución
de ficherosdesonido.Los mapasde iconos,sin embargo,incorporanmúltiples
iconosamodode subrutinasagrupadas,quepuedenejecutardeprincipioa fin
accionescomplejas.El icono Calculate de Authorware,por ejemplo, puede
aplicarsea numerososusos,no sólomatemáticos,comoestablecervariables,
funciones,accedera ficheros de tipo DDE o MCI, etc. Arrastrandoel icono
Interaction desdela paletade iconos sobreel flujo de eventos,se consigue
conectarcualquierinstruccióncon la lógica del programa:mostrargráficos,
texto y video, solicitar unaentradadel usuario,crearramificaciones,etc. A
travésderecursossimilares,esfácil construirun sistemaavanzadode menússin
escribirunasolalíneade código,eludiendolasestructurasconvencionalesde
programacióncomo~f..then,e/se,when, etc.

Otra de las carenciasde ToolBookrespectoasusprincipalesrivaleses la
de drivers específicosparatarjetasde sonido, reproductoresde videodiscoy
otrosperiféricos,Así, el paquetedependeexclusivamentedel accesoaMCIde
Windows, aunqueel hardwareno accesibleatravésdeMCIpuedaconectarse
atravésdelasDLLs del programa.Unavezmás,el trabajodel autorsedificulta
un pocorespectoa otrasherramientas;peroconel beneficiode lograr aplicacio-
nesmásuniversales,totalmenteindependientesdecualquierdispositivoexterno.

En definitiva, los dos programasbasadosen iconos, IconAuthor y
Authorware Professional,hacencasi verdaderala sentenciade que no se
precisanconocimientosde programaciónparadesarrollarsencillasaplicaciones
multimedia,Porotraparte,el diseñode eventoscomplejosconToolBookobliga
a superarel miedo a la programacióntradicional, proporcionandocierta
superioridadala horade abordarotrasherramientasdeautor; algoqueno puede
decirse,por ejemplo,deJconAuthor.
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7.5 Pinacotecasen CD-ROM

En los últimos años,podemosencontrar en Españaalgunosejemplos de
pinacotecasen formato CD-ROM, de entre las muchas aplicacionesque
proliferan en el mercadomultimedia.Lasprincipalespinacotecasdel mundo
empezarona editar guíasde sus coleccionesen esteformatohacemásde una
década,aunquetodavíase den notablesausencias,como la del Museo del
Prado’~.De calidaddesigual,estetipo de aplicacionestieneel interésintrínseco
de tenderunpuenteentrela imagineríatradicionaly el formato que, contoda
probabilidad,caracterizaráa la educacióndel futuro. La inclusiónaquídeestos
productos,tienedos sentidos:por un lado, constituyenun excelentebancode
cuadrosya digitalizados,a falta de un escáneren el equipamientode centro’61;
por otro lado, el MicrosoftArt Gallery, unade las principalespinacotecasen
CD-ROM, incluye escuetosanálisis de composiciónsobre algunosde sus
cuadros,razón por la que incide plenamenteen el áreade interés de este
proyecto.Lo quemásdestaca,en las mejoresmuestrasde estegénero,esel alto
poderdeinteractividadquealcanzan,conposibilidadde accesosmúltiplesa la
información, según pintores, países, cronología,temáticas,etc, ayudas de
hipertexto, comentarioshablados,animaciones,etc. Sin riesgode exagerar,
puedeafirmarsequeestánllamadosasubstituiren la futura aulade arte no sólo
alasproyeccionesde diapositivas,sino tambiéna los propiosmanuales.Aparte
deotrasconsideraciones,el caráctercasi imperecederodel formato CD-ROM
lo haceespecialmenteadecuadopara el trajín del trabajo educativo, sobre todo
en comparacióncon las diapositivas.Respectoa la segundaposibilidad-la
substituciónde losmanualesde arteporaplicacionesenCD-ROM-, títuloscomo
GrealArtistsseñalanel caminoaseguir.

160 El Museo del Pradosólo habíapublicado,hastael momento,unaaplicación en
disquetessobreobrasde Goyay Velázquez,dc calidadínfima. En el momentode redactar
estaslíneas,seacabade editarunaaplicaciónbasadaen el primertomo delas pinacotecas
de F&G Editoresy otrasobre la obrade Velázquez.

161 Paraaplicacionesde uso interno del centro y, por tanto, no sujetasa pago de
derechos.
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realizadasen la lista de autores;por ejemplo,si seleccionamosaPicassoen la
lista de autores,apareceráun autorretratodel pintor malagueñojunto a datos
biográficos;peropulsandoa continuaciónla tecla de Obras,no semostrarála
listadel autorsinootra genérica.Hay quesuponerquelasobrasde Picassoestán
en la lista, aunqueel orden alfabético establecido-por llamarlo de alguna
manera-no ayuda mucho a su localización (ng. 7.24). La única forma de
contemplarlasobrasapetecidasserápulsandolos botonesdeavancey retroceso,
o poniendoen marchael sistemade proyecciónautomática.Aparte de los
botonesyamencionados(Autores,Obras,AvanceyRetroceso)existeunbotón
deAmpliacióna todapantallay otro deAmpliación/Reducciónqueproporciona
ampliacionesde detalle.Faltan,por tanto, comandosdenavegacióna travésde
estilos, escuelas,épocas,etc.; sobretodo porque los tiemposde esperaentre
imagene imagenno invitan, precisamente,aadentrarseenla aplicaciónsin un
destinofijo. Laproyecciónautomáticaquizásseala opciónmásrecomendable
parahacerseunaideacabaldel conjunto,peroacostade la libertadde accesos
propiadel multimedia..

En el ladopositivode la Colección,podemossituar la buenacalidadde
imagen, mejorable aún con la opción de ampliación a toda pantalla. La
aplicación exige un sistemagráfico de, al menos,640 por 480 pixels de
resolucióny 256 colores,si bien la calidadmáximasóloseconseguirá,según
catálogo,con los 1024por 768pixels y 32.000colores,En cuantoa la CPU,los
requerimientosde la aplicaciónson aún másexigentes,resultandolenta en un
ordenador486 a66 Mhz.

Entrelasimágenesde estaColección,heseleccionadolos cuadrosconmás
posibilidades,a mi juicio, en una aplicación de análisiscompositivo.Los
criterioshansido idénticosa los de la seleccióndelMicrosoftArt Gallery.Estos
sonloscuadros:Bañistas(1930),de AurelioAtleta; Paisaje(1936),deJ. José
Luis GonzálezBernal;Mujeressentadasen LaAlberca(1907-8),de Francisco
Iturrino; Libellule aux ailerons rougesa la poursuited’unsepentglissanten
spirale vers l’étoile-cométe(1951),de Miró; Bodegón(1926) y Lasperdices
(1931), de BenjamínPalencia;Mujer en azul (1901)y Guernica (1937),de
PabloPicasso;Pájarosen el melonar(1932),de Antonio Rodr(guezLuna;y Sin
titulo (1955),de EusebioSempere(hg.7.25).
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- Greatartists. Aún en desarrollo,contendráunavisita interactivaal
Art Gallery de Londres; su visión pedagógicay profundidadde
tratamiento lo distancian, según las reseñasaparecidas,del ya
excelenteMicrosoftArt Gallery.

- Impressionismand its Sources.Introducciónal impresionismoen
pintura,conobrasdeMonet, Renoir,Degas,Seurat,etc.,hastamásde
1.000 imágenes,acompañadasde música.

- Impressionism:Coates‘Art Review.Similar a la anterior,con 9.000
referenciasde los principalesmaestrosdel impresionismoy programa
de búsquedasindexadas.

- Museodel Prado, recienteadaptaciónamultimediadel primerlibro
de la ColecciónMuseosde Espaflade F&G Editores.El programase
estructurapor cuadros,con posibilidadesdeampliación,comentario
sonoro,animacióny recorridovirtual por las salasdel museo,

- Tite Frick Collection: Paintings. Selecciónde 240 obras de la
Colección Frick de Nueva York, una de las más importantes
coleccionesprivadas,conreproduccionesde calidady textosacerca
de la obray los autores.
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