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  Presentación


  La discusión académica es una actividad constante que se da tanto al interior del aula como en otros sitios de la vida universitaria. Se mantiene viva a través de diferentes medios, tales como los espacios de intercambio de ideas, sean congresos, seminarios, debates o cátedras entre profesores, investigadores y estudiantes de una cierta área de conocimiento.


  Muchas de las ideas generadas en esta dinámica se plantean a la comunidad a través de la publicación de artículos en revistas especializadas. Éstas, como sabemos, son un medio de publicación periódica y por lo mismo, tienen una temporalidad restringida, lo que a veces les da un carácter efímero. Las revistas ejercen sobre el lector una visión de constante renovación de ideas.


  Sin embargo, muchos de los artículos publicados en revistas académicas forman parte del material bibliográfico discutido en el aula y conservan su vigencia por varios años. Conseguir un artículo específico publicado tiempo atrás se vuelve a veces una tarea difícil.


  Por ese motivo, la colección Antologías responde a la necesidad de recopilar y reeditar muchos de esos escritos, aún vigentes, para apoyar la discusión en la docencia y en la investigación. Tarea ardua, pero interesante, pues sumergirse en los acervos editoriales de publicaciones tan diversas permite visualizar mejor la diferencia de opinión que pueden tener los investigadores acerca de un mismo tema; a su vez, permite apreciar la razón o contradicción que el tiempo ha dado a dichas reflexiones, así como la evolución y secuencia en la forma de pensamiento de un autor a lo largo del tiempo.


  Con esta colección podremos reunir los textos dispersos de autores representativos en un tema, o diversos textos de un mismo autor. La colección procurará difundir artículos para las cuatro carreras de la división de CyAD (arquitectura, planeación territorial, diseño industrial y diseño gráfico). El objetivo será acercar la investigación a la comunidad universitaria, rescatar textos importantes de publicaciones agotadas y contribuir a la continua discusión y reflexión que la actividad académica nos exige.


  Varios títulos de esta colección han tenido la fortuna de responder a una alta demanda, con la consecuencia de haber agotado su edición. Esto nos llevó a incursionar en la presentación de nuestros libros en versión electrónica, pensando en llegar a un sector de nuevos lectores que acostumbran leer en pantalla y en hacer accesible estos textos para otras latitudes, donde no se puede adquirir el libro impreso en papel. Esperamos con ello ampliar los horizontes de nuestras publicaciones. En este título de la colección, Ensayos sobre retórica y diseño, participan dos diseñadores gráficos y tres autores provenientes de otras disciplinas del campo de las Humanidades; todos ellos han hecho aportaciones fundamentales al área del diseño. Con ello pretendemos fortalecer las bases teóricas que todo diseñador requiere para enriquecer su trabajo profesional y retroalimentar así la generación de nuevas ideas. Esperamos lograr nuestra expectativa.


  Catalina Durán Mc Kinster


  Coordinadora de la Colección


  Prólogo


  El diseño interviene en la vida de las comunidades, por tanto, su acción es política. El diseño influye en las concepciones ideológicas de las personas, les propone formas de caminar por las ciudades, les ofrece maneras de motilidad corporal. El diseño también suele ser impositivo como ciertas megaurbes donde no hay posibilidad de circular si no es en un automóvil. Los objetos diseñados afectan el ambiente y contaminan los ecosistemas pero también facilitan la vida y elevan la calidad de ésta.


  El diseño, pues, es político. Qué diseñar, para qué diseñar, para quién diseñar, con qué diseñar, en dónde diseñar, son preguntas que se deben hacer y su respuesta puede provenir, ya sea, de las propias comunidades que serán afectadas por los artificios diseñados, o bien, por los que detentan el poder y lo ejercen de manera autoritaria. Así planteada la cuestión, las intervenciones de los diseñadores pueden ser inteligentes y a favor del bien común, o bien, inteligentes pero en menoscabo de la dignidad de las personas. Los diseñadores son los que dieron forma a las ideas a través del diseño de la escritura, de las páginas, de los libros, propiciando con ello el registro y la divulgación de la cultura, pero también son los que diseñaron la bomba de hidrógeno.


  Las cuestiones del diseño son entonces políticas, para bien o para mal afectan a los miembros de la polis. Visto así el diseño, su estatuto retórico se infiere con facilidad ya que fue esta añeja disciplina el instrumento que le permitió a la antigüedad clásica vivir dentro de los valores de la democracia. Así, una cultura como la ateniense del siglo IV antes de Cristo, propuso y trató de vivir según un razonamiento utópico que veía al discurso como la vía idónea para mantener acuerdos sociales o para llegar a otros muy distintos; los griegos creían que el hombre era la medida de todas las cosas pero que la falibilidad propia de la raza humana hacía necesario no creer en las verdades absolutas sino, por el contrario, en la relatividad de éstas puesto que los hombres, hombres son y no dioses.


  El diseño es, pues, una praxis retórica. Nuestra disciplina es resultado del largo recorrido histórico del pensamiento humanístico. La antología que ahora presentamos busca dar evidencia de los anteriores asertos. A lo largo de sus páginas, el libro demostrará que las intervenciones de diseño tienen que pensarse en términos políticos; dará evidencia del hecho de que los diseñadores recurren a tópicas para hallar los argumentos pertinentes a cada situación humana donde el problema consiste en lograr la persuasión de destinatarios con creencias particulares; asimismo, el lector constatará que la creatividad consiste en introducir lo nuevo a partir de lo ya conocido viendo cómo la retórica siempre se propuso innovar a partir de la tradición; pero además, la antología se enfoca en aspectos puntuales de elocución diseñística demostrando cómo las metáforas funcionan en la construcción de un logotipo o hasta en la conformación de un sitio web.


  La construcción de la antología ha tenido en cuenta que la retórica es un sistema teórico donde, por tanto, sus conceptos guardan entre sí relaciones de interdependencia. Esta particularidad impide, por ejemplo, que podamos hablar de metáforas visuales al margen de la inventio. Dicho de otra manera, la calidad de la elocución diseñística debe ser juzgada con base en los resultados de la acción inventiva, es decir, las respuestas a las preguntas que el diseñador realiza previamente a sus acciones expresivas: qué, quién, cuándo, dónde, con qué, son las preguntas de las cuales parte el proceso creativo y, por tanto, la respuesta a éstas determinará el tipo de decisión expresiva. Lo anterior nos llevó a seleccionar y a disponer los artículos de la antología de tal suerte que el lector pueda tener, simultáneamente, una vista panorámica de la relación entre el diseño y la retórica, pero también, una vista focalizada en aspectos conceptuales y teóricos muy particulares.


  Asimismo, hemos considerado que la retórica tiene una amplia tradición histórica. Cuando uno busca conocer dicha tradición se percata de que los vaivenes conceptuales y metodológicos han sido variados. En una imagen pendular podríamos decir que éstos han ido de un extremo donde la retórica se percibía como un instrumento para la vida política y su dominio como una condición del ser ciudadano, hasta otro extremo donde la retórica era reducida a la estilística o estudio de las figuras retóricas. La apuesta de esta antología es lograr que el lector salga de la lógica de lo pendular y piense de forma integral a la retórica y al diseño, donde cada parte se comprenda por sí misma y por su relación de interdependencia con las otras partes. Queremos que los lectores se percaten de que la acción política requiere de discursos de alta calidad elocutiva pero también de que ésta no es posible sin la comprensión profunda del contexto en el cual se llevará a cabo la acción expresiva.


  Los autores que participan en este libro poseen procedencias académicas diversas: Francisco Calles y Daniel Gutiérrez fueron formados como diseñadores gráficos, Mariana Ozuna y Alejandro Tapia han egresado de la carrera de letras hispánicas mientras quien esto escribe estudió pedagogía. Esta circunstancia prueba que el poder de la retórica se basa en su amplitud para la inclusión de desarrollos prácticos y teóricos variados. De la antología se puede inferir, por lo tanto, que la retórica puede convertirse en un modelo educativo que organice las acciones educativas en el ámbito universitario del diseño, porque no sólo es un saber que basa su valor en su efectividad práctica sino que esta misma circunstancia obliga a quien piensa retóricamente a hacerlo de forma incluyente. Es decir, si la retórica fue creada como instrumento de la democracia, entonces quien asume esa tradición como guía de sus acciones debe ser incluyente y, por tanto, aceptar de entrada todos aquellos planteamientos que le permitan entender los intersticios de la producción discursiva. En ese tenor, la retórica nos ha llevado a estudiar disciplinas diversas, tales como las ciencias cognitivas, la sociología, la crítica literaria, y por supuesto, las propias teorías del diseño, la semiótica, etcétera. Es decir, el pensamiento retórico es ecléctico por naturaleza y es heurístico por convicción.


  Estimado lector, esperamos que disfrutes la lectura de esta antología, pero sobre todo, esperamos que te sea útil para tus labores académicas y profesionales. Quien esto escribe debe agradecer a la División de Ciencias y Artes para el Diseño de la UAM-Xochimilco su generosidad para apoyar el esfuerzo de sus investigadores por difundir los resultados de sus afanes académicos. En este sentido, su coordinación de producción editorial merece toda nuestra gratitud.


  Luis Antonio Rivera Díaz


  Compilador
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    Daniel Gutiérrez Martínez

  


  Publicado en:

  Diseño y Sociedad, División de Ciencias y Artes para el Diseño de la Universidad Autónoma Metropolitana-Xochimilco, núm. 22-23, México, primavera-otoño, 2007, pp.18-23.


  [Regresar]


  Así como Gretel encuentra un camino de vuelta a casa siguiendo el rastro de pan que, a su marcha, fue dejando, los estudios de la comunicación se abren paso a través de la huella que la antigua retórica ha marcado en la historia del discurso; y en Aristóteles encuentran un lugar seguro, un hito donde principia el concilio entre el razonamiento práctico y los asuntos políticos. Si consideramos el diseño gráfico como vehículo contemporáneo de la comunicación, que además pretende convencer con su discurso a un público particular ofreciéndole los mayores beneficios posibles, será entonces factible postular que se le analice como una actividad retórica de nuestros días.


  EL DISEÑO GRÁFICO: UN ARTIFICIO POLÍTICO


  El acto comunicativo es resultado de la sociabilidad humana. La extensión lingüística del hombre le permite procurar el entendimiento entre las personas. Precisamente, el lenguaje es la acción más importante en la cual se manifiesta la racionalidad. La posibilidad de prescindir de la voz, valiéndose de imágenes y objetos, abre el apetito de las artes visuales y el diseño gráfico, pero esta misma tentación se abona con la palabra enriquecida y nutre un campo propicio para la creación.


  Podemos afirmar que el diseño ha de valerse de la práctica razonada para emitir un discurso, estudiando los comportamientos sociales del público y su carácter lingüístico, y así lo señala Mauricio Beuchot:


  
    Ese carácter lingüístico del comportamiento del hombre está en estrecha relación con el aspecto político humano. En esta clavija política engarza el estagirita la retórica, pues ella es el acto lingüístico por excelencia, gracias al cual el hombre interactúa con los demás miembros de la polis [...] ésta es la razón de que la retórica aludiera directamente a la praxis o comportamiento humano como aquello que sintetiza todas las fuerzas del hombre, todos los aspectos por los cuales puede moverse el ser humano a la acción. Por lo que puede desatarse su conducta.[1]
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    Figura 1. "Voces portátiles", acrílico y serigrafía sobre lienzo (50 x 70 cm), 2005. Diseño: Daniel Gutiérrez.


    Las artes visuales son capaces de prescindir de la voz para proponer su discurso, pero en su poiesis, localizan argumentos que se desprenden de la estructura verbal para enriquecer y sustentar el mensaje.

  


  Las acciones del individuo, y el diseño entre ellas, tienen una función política y es precisamente esta condición lo que mueve al creativo a examinar qué será bueno o malo para un estado particular en ciertas condiciones.


  La acción de diseñar tiene un carácter humanista y ofrece variadas formas de proponer soluciones a un mismo caso.Su quehacer no se limita ni pertenece a un campo particular, su discurso atañe a todas las cuestiones humanas. Así lo señala Aristóteles, con relación a la retórica, al principio de su tratado:[2] "La retórica es correlativa de la dialéctica, ya que ambas tratan cuestiones que permiten tener conocimientos comunes a todos y que no pertenecen a ninguna ciencia determinada”.


  Por lo tanto, la retórica misma es una acción humana que atañe a todos los miembros de la polis.


  El carácter de este tratado eleva a la oratoria a la categoría de arte o techné. Este lugar que le otorga Aristóteles a la retórica será bien recogido y aceptado, pues lo concibe filosóficamente, y así perdurará su influencia durante muchos siglos.


  En Aristóteles techné es una noción genérica, equivalente a la latina de ars, que incluye tanto un planteamiento de bellas artes como uno fabril, o incluso de producciones por pensamiento. Platón presenta esta noción como el hábito o facultad del intelecto para hacer cosas. Para el filósofo de Estagira, implica arte, arte bella, ciencia, saber, oficio, industria, profesión; habilidad, astucia, maquinación; medio, modo, manera.[3]


  Siendo pues propia de un arte, la retórica se inscribe como un estudio con fines prácticos, ya que la creación es propia de toda techné.


  Así que el diseñador encontrará un camino para desarrollar una habilidad intelectual, esto es, una techné que le permita tomar decisiones para resolver un caso particular de comunicación con fines persuasivos, dentro de la interacción social, política, siguiendo el modelo retórico, pues quien domina el arte, conoce el qué y el porqué de lo que hace. Es precisamente eso lo que formaliza la actividad del diseño como una disciplina socialmente razonable, practicable y enseñable.


  La techné es uno de los cinco modos de llegar a la verdad que tiene la razón, para obtener un conocimiento por medio de una actividad; dichos modos son, en el orden aristotélico: techné, phrónesis, epistéme, sophia y nous.


  Los dos primeros modos versan sobre aquellas realidades que pueden ser de distinta manera. Tal es el caso del diseño, pues siempre habrá más de una solución para resolver un caso de comunicación visual. Y los otros tres versan sobre principios que no pueden ser de otra manera y que nos llevarán a un conocimiento necesario, verdadero, como en el caso de la ciencia, cuyo proceso intelectual atiende al razonamiento especulativo, mientras que en los dos primeros modos (techné y phrónesis) opera la razón práctica. A estos modos corresponden tres actividades: la poiésis o creación para la techné, la praxis para la phrónesis y la theoría para la epistéme, sophia y nous.


  El diseño como techné que tiene una actividad poiética, es decir, de creación, producción, realización, implica, en efecto, traer algo a la existencia. Al ser una actividad que tiene el fin separado del principio, supone la búsqueda y construcción de un ser que no se conoce de antemano porque todavía no es[4]; como su finalidad no comprende soluciones necesarias ni verdaderas, su resultado es sólo probable y se mueve en el ámbito de las posibilidades. Reconocemos así que la acción de diseñar es un proceso y no un fin en sí mismo.
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    Figura 2. Cartel conmemorativo de Juan Soriano.


    El género epidíctico muestra elocuentemente aquello que sea digno de elogiarse o censurarse en un tiempo presente. El Museo de Arte de Zapopan celebra con un cartel panegírico el aniversario número 85 del artista Juan Soriano. La presentación, la disposición y la elocución del diseño del póster acompañan la innegable calidad de la obra del autor.

  


  Las acciones comunicativas humanas conservan un carácter político, pues ahí mismo es donde se manifiestan. Para aprender los modos más pertinentes de hacer el diseño, habrá que diseñar para conocerlos. Tal como afirma Aristóteles en la Ética Nicomaquea: “Para conocer las cosas que queremos hacer, hay que hacer las cosas que queremos saber”.[5]


  CREACIÓN E INCERTIDUMBRE


  Al acercarnos a los senderos de la comunicación visual, se nos ofrece la idea de un laberinto; una serie de encrucijadas y caminos que se bifurcan, donde cada paso ha de darse con prudencia. La phrónesis es un hábito prudencial que se despierta en el hombre para realizar una acción que acarree un beneficio y cuya finalidad es en ella misma su principio una acción bien hecha es ella misma un fin, de acuerdo con el pensamiento aristotélico.


  Podemos afirmar que no se delibera sobre cosas admitidas, “pues lo que es evidente dice no se discute ni admite persuasión alguna”.[6] Y luego señala:


  
    [...] puesto que no cabe deliberar sobre cualquier cosa, sino sólo sobre lo que puede suceder o no, habida cuenta que no es posible ninguna deliberación sobre lo que necesariamente es o será o sobre lo que es imposible que exista o llegue a acontecer. Incluso no cabe deliberar acerca de todos los posibles. Porque dentro de los bienes que pueden suceder o no, hay algunos que suceden o por naturaleza o por suerte, respecto de los cuales, en nada aprovecha la deliberación.

  


  También afirmamos que las realidades sociales son establecidas por todos los miembros de una comunidad. Que el entendimiento estriba en los consensos sociales y que las acciones humanas son motivadas por una voluntad prudencial que garantice el bien común.


  ¿Podemos hablar, entonces, de un entendimiento común? ¿Acaso las realidades que construye la sociedad son siempre admitidas como verdaderas y necesarias? ¿Existe algún indicador de certeza en las acciones humanas? ¿Vale como verdadera la noción de bien común?


  Es característico de los asuntos particulares humanos estar sujetos a la opinión de todos los que participan en sociedad, una estructura social que reconstruye a cada momento el orden de las verdades, las informaciones, los hechos, las opiniones y las creencias, conformando un panorama crítico donde la incertidumbre gobierna cotidianamente y mueve al hombre a decidir mediante presunciones y probabilidades. Las motivaciones de acción en el individuo suelen ser particulares; actúa con prudencia ensimismada, en relación con aquello que íntimamente comprende por bienestar, que acepta por verdadero y cree satisfacer sus deseos. Cabe aquí pensar que el verdadero leitmotiv (de las acciones) es el deseo de ese algo que falta y que amortigüe la tensión entre creer, hacer y placer. Bien señala Aristóteles[7] que “el deseo voluntario es un apetito racional de bien, pues nadie quiere algo sino cuando cree que es bueno [...] y es placentero pensar que se podrán conseguir aquellas cosas que se desean”.
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    Figura 3. Logotipo de la Asociación Dental Mexicana, en positivo y negativo.


    La creatividad en el diseño comienza en la invención, donde el diseñador elige, de entre un número fijo de alternativas, las pruebas que cree convenientes para convencer; sus decisiones deben mostrar nociones comunes para hacerse entender fácilmente. Las formas prototípicas de instrumento por usuario muestran claramente la identidad de la Asociación Dental Mexicana.

  


  El diseño gráfico suele ser mediador de realidades culturales en medio del caos, la ilusión, la incertidumbre.


  La incertidumbre es la única constante en el proceso del diseño y es clara su ubicación si atendemos a que el objeto del diseño es deliberar sobre aquello que parece que puede resolverse de dos modos. Es decir, que en tanto puede resolverse de dos o más modos, su solución no puede ser necesaria sino sólo probable, y además que como el fin de la disciplina no se localiza en su principio, tiene entonces un carácter indeterminado.


  Frente a un problema de diseño, habrá que inventar las pruebas suficientes para persuadir, en el terreno de lo verosímil, de lo indeterminado, de lo probable y de la incertidumbre.


  La incertidumbre no es el problema medular que ha de enfrentar el quehacer del diseño; por el contrario, es un lugar normal, propicio y necesario para la estimulación creativa, donde el diseñador es un buscador de probabilidades, semejante a la visión de retórico en Aristóteles, quien lo califica como “un hombre que examina la situación y usa su arte para hacer un inventario de las posibilidades existentes”.


  La confusión y la maravilla son propias de la naturaleza del diseño, cuyos senderos pueden adentrarnos en perplejos y sutiles laberintos. Pero es posible acallar la angustia de la incertidumbre si conocemos el cómo y el porqué del arte; para encontrar la puerta pertinente y abrirla, ya sea por la razón, la emoción o las verdades.


  PROBLEMA Y ARGUMENTACIÓN


  "Problema de diseño" es una circunstancia de tipo comunicacional que presenta una dificultad o un conjunto de hechos que impiden la claridad de sus propósitos y ha de resolverse analíticamente, buscando la construcción de un artificio que se desconoce de antemano y que puede tener indefinido número de probables soluciones. Su fin es indeterminado y pretende generar acciones o comportamientos en un auditorio particular que sean favorables a las proposiciones del mensaje.
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    Figura 4. Logotipo para la empresa de logística Coordinova, 2006. Diseño: Daniel Gutiérrez.


    El diseñador resuelve problemas de comunicación cuyo principio de producción está en sus manos. Una marca muestra argumentos de dirección y estabilidad para identificarse dentro de una categoría, mientras otra señala seguridad y amabilidad para posicionar su diferencia en el mercado. A un mismo problema de diseño se presentan soluciones diferentes para cada caso particular. Aunque fonéticamente guarden semejanzas, su discurso y su categoría se distinguen ampliamente.

  


  Un tipo de demanda para el diseño gráfico sería, por ejemplo:


  
    	Comunicar a un público específico que una entidad mercadeable (marca) está inscrita en una categoría comercial y ofrece determinados productos, bienes o servicios en espera de lograr la preferencia, la aceptación y el convencimiento de los individuos.


    	Examinar la situación y las posibilidades existentes será el primer paso para detectar el problema que nos corresponde, en caso de que efectivamente sea de nuestra competencia. En su Retórica, el estagirita es claro: “es posible deliberar sobre cosas que se relacionan propiamente con nosotros y cuyo principio de producción está en nuestras manos”.[8]

  


  En este sentido pueden detectarse problemas del tipo:


  
    	La empresa no cuenta con un nombre que relacione su actividad con la categoría.


    	Su imagen gráfica no comunica lo que pretende que se interprete.


    	La comunicación impresa existente no menciona ningún beneficio significativo.

  


  También es posible que una misma demanda en otro caso particular presente diferentes problemas, tales como:


  
    	El público no percibe una diferencia entre la marca y otras existentes.


    	Las imágenes que utiliza en su publicidad no son pertinentes para el público que quiere persuadir.


    	Los medios de comunicación que utiliza la empresa no llegan al público específico.

  


  Estos ejemplos, entre otros muchos, pueden considerarse como problemas de diseño, puesto que son presentados como una dificultad en el proceso de comunicación, cuyo principio de solución y producción puede estar en manos del diseñador. Y una vez identificados los problemas será preciso tomar decisiones a la manera del arte argumentativo, donde primero:


  
    	Han de inventarse las pruebas por persuasión.


    	Se ordenan las pruebas presentadas.


    	Se define lo que concierne a la expresión.
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    Figura 5. Propuesta de señalización para el bosque El centinela, Ayuntamiento de Zapopan, 2005.

  


  Aristóteles concibe la invención, y así lo expresa a lo largo de toda su Retórica, como una elección consciente a partir de un número fijo de alternativas. No cree que la imaginación creadora o la intuición sean fruto de lo onírico inconsciente, o que la inspiración llegue “de arriba”. Este señalamiento es relevante, pues sustenta que la creatividad en el diseño no es una cuestión subjetiva, y por lo tanto es posible formular planteamientos críticos para el mejor desempeño de la práctica.


  La invención se declara, en este sentido, como una parte de todo el proceso. Siendo un arte práctico, el diseño se convierte en una disciplina proyectiva que supone la construcción de un camino hacia un fin, un estudio de los hechos presentes y de acciones dirigidas a respuestas futuras. No se resuelve un diseño, se resuelve un proyecto de diseño, razonado intelectualmente para garantizar óptimos resultados.


  Las premisas que se decida proyectar en el diseño han de ser aceptadas como verdaderas y cotidianas en el marco cultural del individuo que se pretende persuadir, y demostrar que el producto diseñado es parte esencial de su habitabilidad social; en este sentido, Aristóteles[9] es enfático: “[...] más bien se necesita que las pruebas por persuasión y los razonamientos se compongan de nociones comunes”.


  Una vez localizadas las pruebas que han de convencer en un caso particular, se ordenan y se disponen formalmente como prefiguración del mensaje.


  La antigua retórica considera la dispositio como un momento posterior a la búsqueda de pruebas por persuasión y que ordenadamente realiza la estructura del discurso para definir formalmente aquello que es posible decir y hacer para persuadir a un público particular. Así, el diseñador que ha encontrado pruebas suficientes para su mensaje, tendrá que ordenar los argumentos en un sistema de signos visuales.


  Por último, se observa lo que concierne a la expresión; es decir, la elocución, que según Aristóteles está íntimamente ligada al estilo y cuyas grandes virtudes son dos: la claridad y la propiedad. Con relación a la expresión o elocución, Aristóteles señala en el libro III de su Retórica: “[...] dado que no basta con saber lo que hay que decir, sino que también es necesario decirlo como se debe”.[10]


  Cuando diseñamos, nuestra intención no sólo es comunicar sino convencer.


  Los problemas de diseño implican su delimitación y localización para poder inventar los argumentos pertinentes, tomar decisiones para ordenar y expresar aquello que se tiene por objeto comunicar, y lograr la más alta probabilidad de persuasión.


  PRUEBAS POR PERSUASIÓN


  Si el juicio de Paris demuestra algo, es que la razón humana está en maridaje con la pasión. En nada conviene emitir un fallo si no trae consigo el placer de saberse poseedor de un instrumento que colme las más deleitables emociones. El individuo es presa constante de los señuelos que acarician su alma; la condición de un estado de ánimo que se parezca a las sublimes aspiraciones de llegar a ser, cuyo fin perseguido es la felicidad plena.


  
    Existe un objetivo, más o menos el mismo para cada hombre en particular y para todos en común, mirando al cual se elige y se desecha. Y tal [objetivo] es, para decirlo en resumen, la felicidad. [...] porque en efecto, aquellas cosas que procuran, bien sea la felicidad, bien sea alguna de sus partes, o también aquellas que la acrecen en vez de disminuirla, esas cosas son las que conviene hacer y, en cambio, evitar las que la destruyen o la dificultan o proporcionan lo que es opuesto a ella.[11]

  


  Se le ha presentado a Paris una circunstancia en la cual tiene que emitir un fallo, y en acatamiento al dios supremo debe cumplir la orden. Son tres las opciones que se le brindan para decidir, y el fallo será en beneficio de una sola de ellas, a reserva de que su juicio no produzca consecuencias en su contra, de que las vencidas no se vuelvan adversarias:


  
    Apacentaba el joven sus rebaños en la cumbre del Monte Gárgaro, cuando se le presentó Hermes con las tres diosas, Hera, Atenea y Afrodita. Traía el dios una gran manzana de oro y dijo al boyero: “tú eres un hermoso joven y muy diestro en cuestión de amores. Manda el dios sumo que tú resuelvas cuál de estas tres diosas es la más bella. La forma de darles el fallo será entregar esta manzana a la que juzgues más hermosa”.[12]

  


  Una fecunda ambición hay en las diosas por conseguir el premio: tanta, que hasta se apartan de la inocencia la ingenuidad no es propia de un dios y, mientras Zeus disimula, tres de sus hijas llevan consigo una razón más allá de su belleza para persuadir a Paris; un beneficio que lo motive y sea significativo en su vida para decidir una acción que le convenga en provecho. Como cualquier ser humano, Paris está en libertad de elegir aquello que le sea conveniente en mayor forma, y su decisión depende de un razonamiento que pone en juego todas las ofertas que se le presentan, cada ofrecimiento conlleva un argumento para persuadirlo y aquel que le mueva a la acción será el que le permita alcanzar lo que considera mejor como felicidad.


  Habrá que considerar las pruebas que presente cada una de las diosas para persuadirlo, pues en relación con la belleza las tres lo son en cantidad: inagotables tesoros, riqueza y señorío le ofrece Hera; fuerza, hermosura y sabiduría, Atenea; por último, Afrodita le sugiere: “será tuya la mujer más hermosa del mundo, de nombre Helena, que habita en Esparta, eso te lo juro con juramento de diosa”.


  Lo que aparentaba ser un mero juicio estético, de carácter contemplativo, se torna de pronto en una situación de deliberación argumentativa (entendiendo por deliberación un acto que considera el pro y el contra de los motivos de una decisión antes de adoptarla, así como la capacidad de razonar un juicio antes de emitirlo). Paris no es ya un simple espectador del más y del menos en la materia de lo bello.Infiere que en su decisión hay algo que cambiará su suerte de por vida. La encrucijada está ante sus ojos, Paris delibera para sí mismo y supone que no ha carecido nunca de fuerza, hermosura y sabiduría, dado que por esas mismas causas ha vuelto a él sus ojos Zeus para convertirlo en juez de sus hijas; riquezas, tesoros y señorío no han sido factor para procurarse felicidad; además, siendo ya fuerte, sabio y hermoso podría conseguir todos los tesoros y riquezas que se proponga. ¿Es que el amor se consigue con fuerza, hermosura y sabiduría? Y no cualquier amor, sino el de la más hermosa mujer que haya sido concebida sobre la faz de la Tierra. ¿Y cómo no habría de serlo, engendrada por Zeus convertido en cisne? Siendo Helena núbil, fue requerida por los mejores príncipes de toda Grecia y al fin casó con Menelao. ¿Cómo conseguir, entonces, el amor de una mujer hermosa y casada, sino con el favor divino? Paris ha acariciado el cebo del deseo, el sueño de alcanzar a Helena le ha cambiado el semblante, su corazón vacila en un inquieto laberinto de espejos que repite hasta el infinito la imagen-ilusión de Helena. Se le ocurre la búsqueda, ir en pos de la Patria debajo de su cintura...


  Conjurar todas las fuerzas del hombre que lo muevan a tomar una acción es la encomienda del arte de la argumentación. Si bien depende de circunstancias racionales, la razón comprende también todas las causas emotivas que afecten sensiblemente su proceder, porque son precisamente ellas mismas las que producen un bien. Así, James J. Murphy, en su Sinopsis histórica de la retórica clásica, establece que: “La felicidad se define como una acción continuada que satisface racionalmente. La felicidad, no el placer, goza del rango más alto en la jerarquía aristotélica de los bienes”.[13]
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    Figura 6. Diseño publicitario para el Banco del Bajío, 2006. Diseño: despacho Lunarte.


    Un discurso deliberativo aprovecha (kairós) la velocidad (noción común del campo semántico “automóviles”) como argumento principal para convencer a un público específico de que tiene los mejores planes de financiamiento para autos. La metáfora ilustra lógicamente (logos) que resolver un crédito con rapidez es valioso y relevante para un usuario común, además muestra lo emocionante (pathos) que será conducir su propio auto a toda velocidad. El buen tratamiento de las ilustraciones, las fotos y la calidad del diseño, dan a la marca un carácter (ethos) de alta credibilidad.

  


  La deliberación de todo proceso argumentativo va en busca de pruebas que produzcan bienestar y por eso mismo persuaden. En el camino que recorre el diseño para buscar pruebas persuasivas durante la invención, se localizan toda clase de argumentos posibles de utilizarse en el discurso, pero un razonamiento atinado le ayudará a decidir cuáles serán más provechosos en cada caso. Afrodita tiene un tino brillante cuando conjuga el corazón con la razón. Echa mano del kairós: la oportunidad de decir lo pertinente, en el lugar preciso, al justo auditorio para moverlo a decidir una acción, y recurre a una de las pruebas por persuasión más relevantes y con mayor influencia en las motivaciones del individuo: el pathos.


  La palabra pathos no está bien traducida como “emoción”, ni con ningún otro término que implique algún tipo de actividad. Se deriva del término páschein: “sufrir o experimentar”. Literalmente, significa estado o situación sobre la cual se ejerce una acción, es decir:


  
    un estado de experiencia [...] Para nuestro propósito pathos se puede traducir mejor mediante la expresión "un estado de ánimo". [...] un orador necesita saber mover a los hombres a un estado de temor y a otros estados de ánimo, de tal manera que cualquier deformación de la percepción causada por las pasiones actúe en beneficio propio.[14]

  


  Una prueba presentada en el discurso argumentativo intenta demostrar artísticamente que una decisión es en gran medida benéfica, noble o justa.


  La invención en el proceso del diseño trata de localizar las pruebas por persuasión que resulten más provechosas para los fines perseguidos. El diseñador debe considerar que existen variadas posibilidades de localizar o inventar una prueba, pero ha de buscar siempre aquellas que sean propias del arte, es decir, aquellas que ha de crear artificialmente; y utilizar otras que ya existen, pero que no dependen de la habilidad de la técnica. Las pruebas ajenas al arte son aquellas que ni se obtienen ni se pueden inventar, sino las que por el hecho existen.


  Dado que la retórica trata de la demostración anapodíctica o de lo verosímil, tiene que aportar pruebas para convencer y las pruebas que le conciernen son únicamente las pruebas por persuasión.


  Aristóteles reconoce que las pruebas propias del arte son de tres especies:


  
    	Las que residen en el talante del que habla.


    	Las que de alguna manera predisponen al oyente.


    	Las que el discurso mismo demuestra o parece demostrar.

  


  Esto es, en primer lugar, que aquel que enuncia el discurso debe ser digno de crédito y demostrar un carácter que no se preste nunca a dudas para lograr la persuasión, garantizando la credibilidad del orador; esta especie de prueba corresponde a lo que los antiguos griegos denominaban ethos. La excelencia en la representación gráfica de un cartel, su producción y calidad de reproducción, así como el manejo en la composición y las imágenes, darán mayor crédito que aquel que exhibe pobreza en su carácter conceptual y proyectual. Asimismo, la imagen que representa a la empresa proponente del mensaje gráfico debe transmitir solidez para sustentar el discurso: “Porque a las personas honradas les creemos más y con mayor rapidez [...] casi es el talante personal quien constituye el más firme medio de persuasión”.[15]


  El carácter (ethos) en el diseño debe proyectar fiabilidad y confianza, las mismas que refleja una empresa en su identidad gráfica simbolizada por caracteres y representaciones visuales que configuran la esencia que quiere mostrar de sí misma, “no como son, sino como desean aparecer”, aclara Richard Buchanan y abunda en la prueba ética del diseño:


  
    Los productos [de diseño] tienen carácter porque de alguna manera reflejan a sus fabricantes, y parte del arte del diseño es el control de dicho carácter para persuadir a los usuarios potenciales de que un producto tiene credibilidad en sus vidas [...] con respecto al carácter, persuade al parecer autoritario, y la autoridad es una virtud apreciada por muchos públicos por encima del sentido común o la inteligencia.[16]

  


  Beuchot hace un señalamiento importante respecto del lugar de la autoridad como prueba ética en la argumentación, aludiendo a Tomás de Aquino:


  
    Un escolástico tan típico, decía: el tópico o argumento de autoridad es el más débil, según Boecio (podemos notar, con cierta ironía, que combate el argumento de autoridad con un argumento de autoridad, i.e. el argumento de autoridad es el más débil “según Boecio”). Así le mostraba a su adversario que la autoridad que concedía a Boecio no se basaba en la mera arbitrariedad, sino en lo sensato de sus pensamientos, y que además, la disputa no apoyaba su peso en la autoridad, sino en la razón. [...] y ya de suyo el sentido del argumento de autoridad era: a los sabios y a los expertos hay que hacerles caso (o podemos hacerles caso) en aquello que conocen.[17]

  


  “Eso te lo juro con juramento de diosa” es una frase contundente que refleja el carácter (ethos) autoritario de la diosa Afrodita, pues su investidura divina la califica como un ser digno de fe que ha de cumplir cabalmente la promesa hecha, ya que las cosas o bienes ofrecidos, por imposibles que parezcan a los ojos de los mortales, son comunes y propios de las labores de un dios. Así que, una vez predispuesto el oyente (Paris) por un estado de ánimo guiado por la emoción y la pasión, Afrodita refuerza su discurso con una prueba ética y le asegura el beneficio que ha de obtener si su decisión la favorece.


  Por otra parte, el pathos es la cualidad que tiene el discurso para que los oyentes sean movidos por una pasión y provocar el convencimiento, pues la retórica, por medio de una prueba artística, también afecta las emociones moviendo la voluntad de los hombres para persuadirlos y no sólo por el raciocinio. Así que cuando el diseño intenta hablar de seguridad, puede aludir a los hijos en nombre de un valor emocional preponderante que ha de protegerse. Una empresa de telefonía acorta las distancias pero también acerca corazones, y en su discurso es pertinente usar pruebas patéticas referentes al amor, la sexualidad, la familia, la felicidad, la euforia y todo tipo de emociones que puedan alterar la condición anímica del usuario para convencerlo. Por eso Aristóteles afirma que “se persuade por la disposición de los oyentes, cuando éstos son movidos a una pasión por medio del discurso”. No hacemos los mismos juicios estando tristes que estando alegres, o bien cuando amamos que cuando odiamos.


  Por último, el logos es aquello de lo que versa el discurso mismo y demuestra verdad o al menos lo aparenta; resulta ser, pues, una prueba lógica de la que se infiere virtud. Aristóteles señala al respecto de la prueba lógica (logos): “De otro lado, en fin, [los hombres] se persuaden por el discurso cuando les mostramos la verdad, o lo que parece serlo, a partir de lo que es convincente en cada caso”.[18]


  Una empresa de paquetería puede mostrar en su logotipo un concepto metafórico que haga referencia al término rapidez si ha detectado que para el usuario es comúnmente razonable utilizar este tipo de servicios para hacer un uso eficiente de su tiempo. Para ese mismo individuo resultaría ilógico e irrelevante que la empresa mencionara conceptos como “tradicional” o “contemporáneo”.


  El diseño gráfico procura una prueba en relación con el logos cuando en su discurso hace saber al usuario que tiene argumentos que concuerdan con su razonamiento lógico y son importantes para satisfacer aquello que comúnmente necesita.


  Afrodita: “En mis manos están todos los negocios del amor: yo puedo hacer que [Helena] sea tuya, si quieres darme el premio, yo te enviaré a recorrer Grecia y te irá acompañando mi hijo Eros. Segura estoy que si llegas ante ella y te mira, se vuelve loca por ti”.


  Lógicamente, Paris le entregó el premio de la manzana de oro.


  De las pruebas ajenas al arte, Aristóteles enumera cinco: las leyes, los testigos, los contratos, las confesiones bajo suplicio, los juramentos. Al respecto, James J. Murphy hace un comentario pertinente: “De hacer hoy esta división, habría eliminado las torturas y habría incluido las fotografías, los estudios estadísticos, los experimentos y las distintas clases de documentos oficiales”.[19]


  Son las pruebas las que llevarán a la demostración de lo conveniente en cada caso para persuadir; así que a mayor número de pruebas que tengamos a mano ya sean propias o ajenas, mayor será la probilidad de convencer.


  Para Aristóteles, el uso del arte implica una responsabilidad encaminada siempre a un beneficio plural, de tal manera que todas las pruebas presentadas demuestren el bien de la polis. No es finalidad del arte del bien decir establecer un método para la ornamentación, que bien se advierte en la elocuente disposición de las palabras (y las imágenes, en el caso del diseño), figuras hermosas que seducen al oyente y por su hermosura misma persuaden, mas no porque argumenten conveniencia alguna. En la búsqueda de pruebas por persuasión, el buen uso de la retórica está supeditado a la competencia moral del orador; entonces, cuando usa el arte retórico, el diseñador comparte conjuntamente aspectos políticos y éticos en el momento de su práctica.[20]


  Es posible que si Paris no hubiera sido un pastor muy joven, su fallo se habría inclinado a tomar otra decisión, pues claro es que los comportamientos del individuo admiten diferencias en relación con los años, el contexto, la educación y las circunstancias demográficas y culturales. Aristóteles se percata de ello y asume que las acciones de un auditorio tienen mucho que ver con las edades y la fortuna que sean características de ellos.


  
    Las edades son juventud, madurez y vejez. Y en cuanto a la fortuna, llamo así a la nobleza de estirpe, a la riqueza y al poder, a los contrarios de estas cosas y en general a la ventura y la desgracia.[21]

  


  Así que todo discurso tiene que ser moldeado a partir de las características que presente un auditorio determinado y todas las pruebas que se inventen o se presenten han de ser relevantes para él.


  Ahora bien, si la finalidad del discurso es persuadir a un auditorio con ciertas características particulares, habrá tantos tipos de discursos como oyentes existan.


  Y no habiendo necesidad de inaugurar un nuevo género, por la razón de que no ha sido señalado un nuevo tipo de oyente,[22] la retórica tradicional recoge de Aristóteles la siguiente división:


  
    	El género deliberativo, que tiene como propiedad el consejo y la disuasión en un tiempo futuro y cuya finalidad es observar lo conveniente y lo perjudicial.


    	El género judicial, que acusa o defiende atendiendo a hechos pasados y resalta lo que es justo o injusto.


    	El género epidíctico, que tiene la encomienda de elogiar o censurar aquello que tenga que ver con lo bello o lo vergonzoso en un tiempo presente.
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    Figura 7. Identidad gráfica del Paisaje agavero, 2007, Gobierno de Jalisco. Diseño: Olivia Hidalgo Martín.


    La finalidad del diseño no comprende soluciones necesarias ni verdaderas, su resultado es sólo probable y se mueve en el ámbito de las posibilidades. Las metonimias de color y forma por objeto son altamente probables de que identifiquen al paisaje agavero como patrimonio de la humanidad.

  


  Paris va de una especie de discurso a otro. Cuando en primera instancia su labor parece la de un mero espectador que valora la belleza y la señala para dar el fallo, y posteriormente se encuentra en medio de una deliberación para decidir entre aquello que más le conviene. El discurso más fuerte y convincente para este caso será aquel que demuestre claramente los tres factores a donde se dirigen las pruebas por persuasión, el ethos, el pathos y el logos, y que dichas pruebas representen las aspiraciones más profundas del oyente para moverlo a la acción y lograr su persuasión.


  El espíritu filosófico de Aristóteles ha dejado su impronta en gran parte del pensamiento occidental contemporáneo. En relación con la retórica, el filósofo de Estagira nos ofrece en su tratado un camino amable para comprender los procesos de la comunicación. Es una guía preceptiva que coopera con la intención de formalizar el diseño como un arte maduro, que resuelve problemas ante circunstancias determinadas, pues la retórica, como el diseño, no persuade por sí misma, sino que enseña los pasos que han de seguirse para persuadir en cada caso.
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  Cuando uno se pregunta acerca de la función social del diseño gráfico aparecen respuestas encontradas, pues si pensamos en el resultado de la expansión de la comunicación visual nos enfrentamos con la abrumadora producción de trabajos publicitarios, de marcas y productos de la cultura popular y del gran consumo frente a los que no queda sino buscar algún tipo de defensa.


  Y es que nuestro territorio urbano parece haber sido tornado y arrasado por una voracidad económica que ha terminado por convertir a la expresión visual en una fauna antiecológica de símbolos y pastiches, fenómeno que contradice los fundamentos del diseño y de sus supuestos principios de equilibrio humano y ambiental. En un documental que transmitió la televisión hace poco tiempo, y en el cual se estudiaban los avances de la publicidad, un periodista decía que ya se había descubierto la tecnología para colocar unos globos fosforescentes gigantescos en el espacio, con los cuales los logotipos de las enormes marcas internacionales como Nike, Coca-Cola o Apple podrían aparecer todas las noches en el cielo en cualquier lugar del mundo. Este tipo de avanzadas comerciales que ya no son ciencia ficción, sino amenaza real, han puesto en evidencia que los principios de la comunicación visual ya no pueden verse más como problemas de forma o de estética, sino que tocan cuestiones de derechos humanos que afectan la índole de nuestra existencia en la Tierra. Quizá por ello la oportuna aparición de un libro como No logo de Naomi Klein,[1] que alerta contra la avanzada de las marcas y su ocupación territorial, llamó poderosamente la atención de los lectores y comenzó a formar parte de la reflexión sobre el diseño, que ya no puede basarse tan sólo en los tradicionales libros sobre cómo hacer mejores formas visuales para las marcas y las compañías, que son los que usualmente aparecen en la bibliografía de este campo de estudio.


  La reflexión sobre la comunicación visual puede comenzar a centrarse entonces en un lugar distinto al que comúnmente se asume dentro de la disciplina. Por ejemplo, es interesante observar que el núcleo fundamental de los fenómenos visuales está en su relación con la cultura, con los sistemas de ideas, con las creencias y con la vida democrática, que son los que le dan origen. Los principios estéticos, formales, compositivos y la eficiencia semiótica e interpretativa, moderna o posmoderna, son su consecuencia y no su principio.


  Ann Tyler,[2] por ejemplo, en busca de un modelo teórico que reorganice los principios del diseño, se ha propuesto analizar el papel social de la comunicación visual partiendo de la audiencia, y sostiene que la función de toda comunicación es inducir en la audiencia algunas creencias sobre el pasado, el presente o el futuro y, asumiendo esta óptica retórico-política del problema, propone que a través de la comunicación visual: "El diseñador intenta persuadir a la audiencia a adoptar creencias, mediante uno de los siguientes tres mecanismos: primero, inducir a la audiencia a tomar cierta acción; segundo, educar a la audiencia y, tercero, proveerla de una experiencia con cuyos valores estéticos la audiencia puede estar o no de acuerdo".[3]


  Según esta óptica, las formas visuales encarnarían creencias y opiniones, serían símbolos de las nociones éticas y culturales que están en juego, y esta dimensión sería principal en su funcionamiento individual y colectivo. Es decir, las imágenes constituirían argumentos, pues por definición los diseñadores: "utilizan creencias existentes para introducir nuevas creencias en la gente, lo que contribuye a mantener, cuestionar o transformar los valores sociales a través del argumento".[4]


  Estas premisas nos enfocan hacia la relación sumamente estrecha que existe entre las conductas y las relaciones sociales con los contenidos de las imágenes y su valor simbólico. Y advierten a su vez la propia heterogeneidad social del diseño, pues diversos grupos y diversos intereses, así como diversas creencias y valores, están en juego dentro de su producción. La reflexión sobre el diseño desde su carácter social no significa aquí suprimir la atención hacia los asuntos formales o plásticos, sino redimensionarlos en su funcionamiento social. Los aspectos relativos a la forma, a los modos narrativos de la imagen, a las políticas de representación y a las prácticas de ruptura estética son dimensiones de las creencias sociales que se movilizan en la vida urbana contemporánea. Sin embargo, un prejuicio persistente sobre la “secundidad” de la imagen impide ver cabalmente la impronta formidable que los símbolos visuales ejercen sobre la propia vida social: a pesar de la enorme fuerza con que las imágenes participan en la configuración de las creencias y las acciones sociales, y del enorme despliegue tecnológico que se ha desarrollado para mantener e incrementar ese poder, los estudios culturales y las llamadas ciencias sociales han hecho poco por profundizar en el aspecto estructurante y cognitivo del diseño. La impronta de la noción estética del diseño, así como la tradicional inclinación a privilegiar el universo de las ideas y menospreciar las situaciones prácticas y formales, nos han hecho desarrollar escasamente la comprensión de uno de los fenómenos más importantes de nuestro tiempo.


  Victor Margolin, analizando esta problemática en torno de la constitución del diseño como una nueva disciplina de análisis social, señaló que las políticas de la producción de imágenes, objetos y servicios, ese proceso de invención que está detrás de la práctica del diseño, podrían ser no sólo una esfera central para la cultura y la investigación contemporánea, sino que además podrían arrojar luz a otras disciplinas, pues en el diseño se formulan sistemas de ideas e innovaciones cuya proyección social es decisiva, ya que modulan las acciones prácticas, movilizan a través de la acción: "El diseño está alrededor de nosotros: introduce cada objeto dentro del mundo material y da forma a un proceso inmaterial como una fábrica de producción y servicios".[5]


  A pesar de ello, el diseño no ha sido reconocido como un campo que permita indagar sobre las complejidades del debate de la sociedad postindustrial, y ha sido insuficientemente integrado en los debates entre el modernismo y el posmodernismo, a los que podría hacer aportaciones. Margolin advierte eso, pues considera que:


  
    ni Habermas, ni Lyotard o Vattimo, u otros prominentes filósofos envueltos en el debate entre modernismo y posmodernismo, por ejemplo, han reconocido el diseño como una representación central de los valores culturales, por lo que la acción social que las imágenes y productos generan dentro de la acción humana aún no han tenido un desarrollo dentro del pensamiento cultural contemporáneo.[6]

  


  En efecto, las imágenes son instrumentos que encarnan creencias y operan en la estructura psicológica y antropológica del organismo social; son discursos propiamente dichos, cuyas proposiciones organizan la información, crean argumentos sobre lo que debemos ser y pensar, simbolizan los proyectos (heterogéneos) de diferentes grupos y mantienen la presencia de las instituciones, sólo que a través de un mecanismo de expresión que condensa a la vez las posibilidades racionales y emotivas del intercambio de ideas.


  El fenómeno de la imagen es por ello ampliamente explotado. En los escenarios de acción ésta crea, mediante la plasticidad de las nociones que pone en marcha, una facilidad inmensa para construir la adhesión y para mantener en el imaginario social las estructuras que culturalmente están en juego. Uno puede observar, por ejemplo, el orden estatutario que las instituciones, las marcas o las empresas intentan dar a sus objetos y a sus agentes, estableciendo su presencia en el territorio de forma ostensible. Se trata de signos cuya composición anuncia la capacidad de control y cuyas decisiones compositivas están enclavadas en una construcción imaginaria definida. Al discurso institucional responde con los valores inversos, por ejemplo, el graffiti, pero ambos discursos dependen uno de otro, pues se definen mutuamente por su oposición formal, y la escenificación de esta batalla traduce las ideas y los valores de las diferentes identidades que conviven en un territorio. Las imágenes y sus formas enunciativas son así una de las manifestaciones de las creencias y las relaciones sociales.
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    Figura 1. Los espectaculares y anuncios callejeros en los espacios públicos establecen argumentos que deben adaptarse a las creencias del auditorio para ser persuasivos. Son formas de la retórica contemporánea.

  


  Lo visual considerado en este sentido hace necesario actualizar el estatuto de la imagen y comprender el modo en que ésta desarrolla prácticas cognitivas y estructurantes en un grado similar al que lo hacen las palabras. De hecho, como lo ha demostrado David Olson[7] en El mundo sobre papel, las imágenes en la cultura occidental han sido un aspecto primordial para el establecimiento de las relaciones de los sujetos con su mundo. La propia posibilidad de estructurar la gramática, la prosa, los sistemas de escritura y de lectura (que han permitido la construcción de grandes sistemas de pensamiento), ha estado anclada en los desarrollos propiamente visuales de los soportes (desde la invención del alfabeto hasta el libro), y es claro que en la era contemporánea, en el mundo digital, esta condición no hace sino expandirse. Sin embargo, en el pensamiento contemporáneo, una vertiente que restablece el papel cognitivo de las imágenes empieza apenas a dibujarse luego de que los presupuestos que tradicionalmente opusieron a la imagen y la palabra han comenzado a revisarse. Por ejemplo, es patente que la imagen había sido de suyo un tema subvalorado por la filosofía, que desde sus inicios estableció una dicotomía entre ellogos y las apariencias sensibles, e hizo oponer las palabras, consideradas como instrumentos mentales, a las imágenes, consideradas como sensaciones no fiables de la percepción. Tal confusión no ha hecho sino mantenerse a lo largo de los siglos en la tradición filosófica y teórica, impidiéndonos comprender los fenómenos de la comunicación y entender la enorme dependencia que éstos tienen de lo formal (de la forma material en que se manifiestan) para construir su credibilidad. En términos de lo que plantea Jacqueline Lichtenstein[8] en uno de los estudios que mejor contribuyen a restablecer el papel conformador de lo visual a través del poder desempeñado por la pintura y el color, esta oposición tradicional entre la palabra y la imagen traduce la oposición entre la retórica y la lógica:


  
    Lo que las ha opuesto está fundado en el mismo mecanismo que ha separado la imagen de la palabra, y subordinado aquélla a ésta; sin embargo, aunque los hechos desmienten tal jerarquía, la concepción metafísica de la verdad que ha dominado nuestra comprensión del mundo ha relegado al fenómeno del color a un segundo plano.[9]

  


  Y en efecto, los fenómenos como el color o la propia categoría de lo visual no han podido ser aprehendidos por la teoría más que de forma vaga e imprecisa. La imagen, continúa Lichtenstein:


  
    Siempre ha ejercido un extraño interés para los filósofos, quienes se debaten entre la atracción y el rechazo, la fascinación y la censura, [...]; La mezcla de materiales que producen la enigmática unidad de la representación, provoca un inevitable disturbio para la armonía del pensamiento basada en los principios de la razón pura.[10]

  


  En este debate, en el que se ubica también uno de los ejes del pensamiento del diseño, el tema está en la forma en que concebimos las apariencias. Para una perspectiva mentalista, y para la metafísica de la verdad, la forma visible de las cosas no es sino un accidente, pues prevalecen las ideas en su mera abstracción. Esa tesis está planteada desde Platón, quien en una de sus célebres afirmaciones iconoclastas decía que la imagen "es una obra alejada en tres grados de la naturaleza y de lo verdadero y como esa parte de nosotros mismos con que está en relación se halla también alejada de lo verdadero, sólo malos efectos puede producir."[11]


  Desde luego las ideas platónicas han sido largamente discutidas. Sin embargo, este punto de partida ha sido programático en el pensamiento filosófico hasta nuestros días. Véase por ejemplo el debate reciente que se habría suscitado con Giovanni Sartori[12] y su Homo Videns, en el que se plantea que nuestra sociedad ha dejado de pensar pues es una sociedad de la imagen y no de las palabras, es decir, consideraría que la enajenación y la alienación estarían dadas más porque las cosas pasan por el “simulacro” de lo visual y no por la desigualdad económica y política. Uno podría conceder a medias: es cierto, el universo de las imágenes ha empobrecido enormemente la esfera del pensamiento y de la libertad, pero, ¿no se ha hecho lo mismo con las palabras, con las explicaciones, con las teorías económicas, con los medios de información o con los discursos políticos? ¿Hay de veras una sobredeterminación de lo visual en ese proceso o existe también un prejuicio iconoclasta?


  Al parecer el asunto central está en la falsa idea de que las palabras nos conectan con la verdad y las imágenes con las apariencias. En realidad podemos ver que las palabras, tanto como las imágenes, crean apariencias de las cosas, dibujan los escenarios, esquematizan. Incluso podemos preguntarnos: ¿son las apariencias de las cosas tan irrelevantes, por ejemplo, para la acción social y para el pensamiento? O más aún, ¿el ámbito de lo aparente es un fenómeno exclusivo de la imagen? Lichtenstein[13] opina al revés, tanto los productores de imágenes como los productores de discursos han ejercido en los dominios de lo diverso y lo aparente, de lo múltiple y de lo emotivo, del cuerpo y de las pasiones. Así, si no queremos perder de vista el enorme poder que desempeña el espacio de las representaciones para la vida social, parece necesario un replanteamiento: ambas, la palabra y la imagen, así como todos los lenguajes, producen una apariencia de las cosas, son construcciones que a través de la metaforización orientan el pensamiento, construyen el imaginario y organizan la acción social sirviéndose de los aspectos formales a partir de los cuales estructuran los juicios en busca de la legitimidad. El espectro de la elocuencia es entonces ineludible, pues como dice Perelman, si sólo se piensa en lo que aparece[14] el terreno de la manifestación y de la experiencia práctica es fundamental.


  Mark Backman, un importante estudioso de los orígenes de la retórica y la sofística, por su parte, destaca que la conquista de la sofisticación propia de nuestra cultura parte de la identificación de esa premisa fundamental que hace que la vida social esté en gran medida constituida por las apariencias. Dado que nuestra civilización occidental está organizada por el principio de que una cosa es lo que se dice, otra lo que se piensa y otra lo que se hace, la verdad sólo puede considerarse como una construcción social mientras que el ámbito de la conquista de la opinión y de la toma del espacio depende en gran medida de las imágenes que se crean. Ese dice Backman es el origen de nuestra cultura, que heredamos de los griegos: la convicción de que la verdad es relativa, la información es poder, el cambio es inevitable, las imágenes son reales y las palabras son herramientas.[15]


  Vemos así que la forma de las cosas, su apariencia sensible, tiene una importancia política indiscutible. En tanto que los hombres, como señalaba Aristóteles, no son seres que se muevan por la razón solamente sino por las emociones, el poder de las imágenes se convierte en un instrumento de considerables consecuencias, ya que ellas persuaden mediante la plasticidad y la emotividad que dan a las argumentaciones de las que se hacen cargo. El diseño gráfico, que es de lo que nos ocupamos aquí, sería uno de los artífices clave en la construcción de la elocuencia y el poder de sugestión a partir de lo visual. En el siglo XX, este poder habría sido realmente redescubierto y reincorporado al quehacer cultural y social, de ahí que haya surgido la necesidad de crear un ámbito de estudio profesional para este campo, que los siglos del racionalismo y del método intentaron proscribir infructuosamente. Decimos que se trata de un redescubrimiento porque ya en las sociedades medieval y sobre todo renacentista se había experimentado la necesidad de manejar los elementos plásticos y visuales como parte fundamental de las estrategias de acción social. Por ejemplo, la expansión de la Iglesia y la credibilidad en sus relatos religiosos dependieron en gran medida de la capacidad de la pintura y de la arquitectura de hacer tangible, narrable y visible el discurso de la teología, y ello fue decisivo por ejemplo en el éxito de la conquista de América: si la teología proponía a Dios como el centro del Universo, tal metáfora sólo podía establecerse en la credibilidad pública si las cúpulas de las catedrales eran a su vez el centro de las ciudades y ocupaban la mayor altura: los hombres renacentistas estaban al tanto no sólo del saber teológico sino sabían que su poder sólo sería viable si llevaban eso al terreno de lo visual, a la retórica de las formas, y éstas al ámbito de la acción práctica. No olvidemos que la narración divina obligó a la representación a imaginar una forma visible de los personajes bíblicos, haciendo fuertes tergiversaciones raciales e históricas, pero donde lo que importa es su valor persuasivo: las imágenes no tienen que ser verdaderas, son simplemente reales, aparecen e impregnan el imaginario con su poder elocutivo y pragmático. Las instituciones y el poder requieren sobre todo de una escenificación.


  Podemos avanzar así nuestra tesis y decir que por lo tanto el escenario visible de las ideas, la presencia de las formas y los atributos visuales, son una de las maneras en que se encarna la vida democrática: los individuos se ven o no representados en el territorio, las formas postulan las creencias comunes o las de grupos particulares, y el poder se dirige de forma plástica y sensible a las sociedades, haciendo patente su posición y su juego simbólico. Los individuos asumen o rechazan los enunciados visuales, pero la estructura urbana, los mensajes gráficos, la forma de las letras y de las retículas, así como los estilos y temas de las representaciones abstractas y miméticas, expresan el modo en que son instituidas las relaciones sociales, pues dan forma a éstas en el imaginario y frente a la colectividad.


  Esta dimensión, sin embargo, es poco presenciada y analizada en la medida en que las categorías empleadas para lo visual suelen remitirse a una idea que se detiene en la concepción física de la percepción, o en sus gestos puramente instrumentales, que es el modo en que las propias teorías de la imagen asumieron el rol secundario que les deparó la filosofía. Los acercamientos a la imagen desde la idea de un “lenguaje visual” establecieron una analogía con la lengua, pero en realidad estos dos campos apenas y se tocan, la imagen es explicada como un campo aparte y no se inserta el debate de su participación en los aspectos relacionados con la conformación cultural o con el ejercicio de las contiendas ideológicas, de los que surgen realmente sus parámetros de producción.


  Si la manifestación visual está así anclada, esencialmente en la construcción de la vida democrática, o antidemocrática, pues lo gráfico siempre habla del estado de las relaciones sociales, lo mismo sucede con la tecnología, que es un concepto central que a menudo es reducido a su aspecto instrumental o mecánico, olvidándose su punto de partida esencialmente político (en el sentido más original del término: la organización de la polis a través de las ideas aplicadas a las acciones). Francis Bacon, ya en el Renacimiento, había establecido el marco de referencia para la comprensión de la tecnología como uno de los enclaves del desarrollo social: la ciencia produciría conocimientos que generarían instrumentos dispuestos a enriquecer la vida democrática. Por ello, para él la tecnología estaba sustentada en las humanidades, en la retórica (el dominio de lo posible en el entorno humano) y no en el logos instrumental, es decir, las ideas políticas y las formas visuales no eran opuestas, sino complementarias, mutuamente fecundantes: tal era la plataforma que estableció el Renacimiento para crear su vertiginosa síntesis entre forma y pensamiento social, donde los individuos operarían con las creencias propuestas si éstas eran expresadas plenamente en la plataforma de lo visible y en el universo de la acción específica, para lo que desarrollaron el pensamiento tecnológico (e instrumentos como la pintura de aceite, una tecnología que permitía dar una apariencia casi tangible a las cosas que la pintura representaba, lo que daba un enorme poder elocutivo a su proyecto político).
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    Figura 2. Las proporciones gráficas para la identidad institucional es otro de los campos de acción del diseño frente a los usuarios. Esos establecen un carácter (ethos), una lógica operativa (logos) y unas apelaciones emotivas (phatos) a las instituciones para establecer su legitimidad. Sus rasgos son metáforas sociales.

  


  Podemos observar entonces que la oposición entre lo teórico y lo práctico, así como la dicotomía entre lo verbal y lo visual, oposiciones que en la actualidad cuesta trabajo superar, estaban resueltas de principio, pues las humanidades concebían la tecnología y las formas como parte de un arte integrante, no dividido aún en disciplinas (como sucede hoy con las ciencias sociales, la estética, la ingeniería, la arquitectura, las artes plásticas, las cuales casi no tienen diálogo entre sí).[16] Y es que en efecto, el universo de las ideas políticas y su relación con la constitución de las situaciones humanas, sólo es comprensible si los fenómenos son vistos integralmente como ideas que parten de lugares del pensamiento pero se manifiestan en experiencias concretas, de forma plástica y emotiva, es decir, si la apariencia realiza lo que se piensa.


  En el universo contemporáneo es fácil ver que una vertiente decisiva de lo social es el resurgimiento del poder conformador de la tecnología y el diseño, que se inserta en nuestra vida práctica poniendo en acción el logos de la ciencia a través de lo práctico y de la emotividad surgida de los elementos formales. Como una dimensión de la construcción de la democracia y del orden social, el diseño y la tecnología vinculan el funcionamiento y el placer de los productos otorgándole a su composición una realización a la vez técnica, metafórica y visual. La escisión entre las disciplinas y la instauración de los métodos y de la razón pura habrían desfasado al pensamiento del diseño de su capacidad de mantener esta unidad. Y más aún, habrían creado muchos estigmas. Por ejemplo el de la estética, que propone una mirada sobre los fenómenos basada en la percepción formal y en los paradigmas de la composición y el gusto “puramente estético”, que se deslinda de los principios prácticos y sociales de los que se deriva (práctica que habla a su vez de una forma de construcción social); ello tiene su correlato en la ciencia, que casi siempre es pensada fuera de sus fundamentos humanísticos y así sucesivamente. Todo esto habría repercutido en una configuración de la disciplina del diseño que tiene, por un lado, prácticas técnicas escasamente conceptualizadas y por otro, teorías abstrusas incapaces de impactar en las decisiones formales concretas.


  Vemos así que la deslegitimación de las artes retóricas, de las humanidades y de los sistemas de pensamiento práctico, que no establecían una fractura entre el logos y la manifestación sensible de las cosas, es en buena medida lo que habría sacado al diseño de una plataforma suficiente para establecer su lugar social. El filósofo estadounidense Richard McKeon, uno de los autores que mayor énfasis puso en esta necesidad de reestructurar el papel de las humanidades en la epistemología del diseño y la tecnología, hablaba de la ineludible tarea de vincular las formas sensibles con el impacto que ejercen sobre la vida comunitaria. En su texto “Los usos de la retórica en una era tecnológica”, McKeon sostiene que el pensamiento práctico, constituido como tekhné, se basa en esquemas, lugares de pensamiento, los cuales se aplican a la acción social con consecuencias específicas.[17] El arte de la invención tendría fundamentos profundos en la construcción de la democracia, y la retórica tendría que ser restituida por su papel poderosamente conformador y no verse más como una mera ciencia de la ornamentación. Ello deslindaría al diseño de los intentos por fundamentarlo en la ciencia (como cuando se intenta establecer las leyes de la percepción, de la forma, del color, de la legibilidad, etc.) o en el arte (pues el diseño afronta explícitamente sus consecuencias prácticas), ya que por definición se trata de una ciencia de lo posible y de lo social y no de lo necesario o de lo puramente estético.


  Las imágenes son entonces formas plenas de la elocuencia de las ideas sociales.


  Ellas tocan nuestra ética, nuestra ideología, nuestro pensamiento; encarnan valores, ideas, creencias. Son en este sentido agencias (en el sentido que Kenneth Burke daba a este concepto)[18] producidas por alguien con fines estructurantes, persuasivos, y sus elementos estilísticos definen siempre su ubicación social. Ello puede remitirnos a la explicación que John Berger intentaba darnos sobre ciertos cuadros: ahí donde la estética observa líneas de luz, escalas de composición, matices de color, sobre un cuadro que en realidad habla del resentimiento social de los desclasados frente al avance de una burguesía ramplona, no hay sino mistificación.[19] Y lo mismo sucede con las teorías contemporáneas: ahí donde se ve pura técnica de composición de lectura para la legibilidad hay una implantación simbólica de ciertos valores del orden (que es una metáfora del orden social); o cuando la ruptura de las retículas posmodernas aparece, la exaltación de la irracionalidad no es tampoco un fenómeno puramente estético sino una metáfora social.


  Pero como el estudio de lo visual ha estado desprovisto de una explicación profunda de sus mecanismos de simbolización cultural y social, ello ha dado origen a prácticas poco fecundas para la democracia: eso sucede particularmente en los ámbitos académicos de estudio del diseño y especialmente en los países subdesarrollados, donde una saturación de anuncios en las calles y una hiperexposición de metáforas y contenidos antidemocráticos surgen sin control alguno. El diseño, las imágenes, las tecnologías son asumidas subvalorando su papel estructurante, y cobran espacio sin una planeación que vaya más allá de la frontera del gesto expresivo (basado casi siempre en lugares comunes) o de la aplicación pasiva de la tecnología, que crea normalmente falsas expectativas.


  Si, como señala Enric Satué siguiendo a Habermas,


  
    la definición del perfil de la ciudad [...] hoy es el resultado de un simple proceso de acumulación de anuncios en las calles, en los muros y en las azoteas, a ello se ha sumado el proyecto lúdico e irreflexivo del consumo así como la aparición del diseñador que establece una relación diseño-consumo lamentable, concretada desde una relación superficial [...] ejercida desde el mínimo esfuerzo de aquellos que hallan un placer hedonista automático en la percepción de las formas y que rechazan de plano en reacción atávica reflexionar o simplemente interesarse por los contenidos.[20]

  


  Es imposible no decir que la educación del diseño en nuestro país no ha favorecido otro escenario. En la medida en que no se genera una coordinación conceptual sobre los aspectos sofisticados del diseño gráfico, o estudios que permitan desarrollar puntualmente sus competencias específicas a un grado depurado de análisis (sobre las tipografías, las retículas, la organización de enunciados y argumentos, de las señales y las páginas electrónicas), la cultura del diseño seguirá siendo una simple aplicación pasiva de las tecnologías en boga, con importantes consecuencias para la composición social (una composición particularmente desinformada). Quizá por ello la presencia de nuestro diseño gráfico en el panorama internacional no haya merecido mayor reconocimiento: al hablar del ámbito latinoamericano y mexicano, el mismo E. Satué, por ejemplo, en su libro sobre la historia del diseño gráfico, se interesa básicamente en las figuras consagradas en el pasado y fuera de los ámbitos académicos: Posada, el Taller de la Gráfica Popular, Vicente Rojo, etc., ya que en el diseño actual como en el resto de América Latina, sigue imperando “el modelo americano más estereotipado, al que hay que obligarse, simplemente, a copiar”.[21]


  Si las imágenes generan esquemas y la tecnología es un mecanismo para hacer efectiva la persuasión a través de la acción, la construcción de la organización social y los hábitos culturales tienen necesariamente el diseño como uno de sus ejes. El diseño es uno de los instrumentos que mantienen las creencias y los símbolos a través de los hechos prácticos, y la economía de las prácticas es uno de los aspectos centrales de la producción de lo artificial en esto que hemos llamado “sociedad industrial” o “sociedad de la información”. La cultura puede verse así también no sólo como un resultado, sino como un conjunto de posibilidades, ya que está organizada por esquemas y lugares de pensamiento construidos humanamente, pero en la que pueden generarse a su vez otros. De este modo, si la tecnología es el pensamiento práctico vuelto instrumento, podemos ver que el diseño establece una relación con la tecnología no sólo a través del uso de artefactos, sino que sus propias decisiones enunciativas y plásticas tienen su propio estatuto tecnológico, pues generan esquemas sociales y se valen para ello de técnicas especializadas.


  ¿Cómo se ha abordado hoy este debate? Recientemente se ha planteado una dicotomía entre la retórica moderna y la posmoderna, haciendo alusión a la naturaleza de otra dicotomía entre orden y desorden, tenida como central en el debate del diseño. Sin embargo, es necesario recordar que el diseño no se agota entre el orden y el desorden, sino que existe entre ellos una relación dialéctica: el hombre, a través del diseño, ordena, desordena y reordena; las corporaciones, los programas de estudio o las páginas web tienen un orden, y estos órdenes se someten a cambios. El diseño sería así una práctica de la reordenación, pues las colocaciones desde las que es resuelto el universo de la experiencia pueden replantearse para la formación de nuevos resultados y nuevas formas de organización comunitaria: el trasfondo de esta cuestión no es estético o formal, sino tiene que ver con la conformación de las colectividades y sus relaciones políticas.[22] Reordenar es, en este sentido, proponer nuevos esquemas para resolver y enriquecer las situaciones humanas. Por ello en las investigaciones y programas recientes, y para superar la identidad de lo gráfico como una actividad reducida a un simple fomento del consumo, se ha puesto énfasis en centrar el diseño en su inserción en las conductas sociales, en su participación en la vida democrática, lo que permitiría recuperar su identidad como disciplina. El diseño gráfico tendría que desarrollar sus posibilidades para ampliar la capacidad de lectura, para hacer más accesible la información, para optimizar las cualidades didácticas de los materiales educativos, para otorgar presencia y elocuencia a los argumentos comunitarios en las circunstancias de comunicación y para generar un diálogo más acorde con las necesidades de los usuarios, lo cual sólo es posible si se comprende que las formas son expresiones de las creencias y los juicios, puestas en operación frente a los individuos.


  En la discusión reciente del diseño gráfico, se ha introducido una palpable tendencia a ubicar sus principios no en la idea del mensaje o de la forma, sino en las “situaciones humanas”,[23] que son siempre núcleos específicos y problemáticos de la composición social que pueden ser dotados de contenidos e ideas generadoras, haciendo alusión al propio estatuto estructurante que sus decisiones semánticas tienen. Por ejemplo, uno de los fenómenos problemáticos del diseño gráfico, que diversas instituciones han detectado, es el tratamiento que los carteles dan a los temas relacionados con los servicios públicos o las campañas de difusión sobre la discapacidad, la seguridad o la educación. Siempre con buena voluntad pero basados en lugares comunes, estos carteles no argumentan sino por la apelación a la “bondad”, que es una premisa que en última instancia simplemente refuerza las actitudes que se intenta combatir. Si la labor plástica esmerada de estos carteles les permite participar en concursos y en revistas, o ganar lugar en las exhibiciones, ello no habla sino de una carencia fundamental del diseño, ya que el problema de su contenido y de su calidad argumentativa frente a la situación no puede quedar simplemente al margen. El valor periodístico de los enunciados del diseño, es decir, su capacidad de exponer las ideas de un modo problematizante y socialmente productivo, no es un asunto de composición, sino de competencia argumentativa, y ese es el núcleo que la disciplina se ha debido trazar para su desarrollo. De hecho, muchos de los temas del diseño actual se han desarrollado en este sentido, planteándose el papel generativo que las imágenes pueden otorgar a las circunstancias de aprendizaje, de información y de acción social. A pesar del despliegue inmenso de anuncios y productos comerciales en los que lo gráfico parece expandirse, sería ingenuo pensar que éste es el campo de desarrollo del diseño por antonomasia (y aun habría que dar cuenta de estas prácticas como una vertiente de la organización social): la investigación y producción de lo gráfico se plantea también retomar el papel y la capacidad conformadora de sus contenidos en otros campos de la información que son necesarios para la democracia y el enriquecimiento de la vida colectiva. A ello se circunscribe también su desarrollo tecnológico, y como asunto de la polis, la orientación social del diseño sólo puede producirse a través de la educación, otra de las asignaturas pendientes de nuestra pretendida democracia.
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  [22] Otra de las manifestaciones de la apreciación posmoderna del diseño es la que habla de la “inmaterialidad". Toda manifestación del diseño es, a la vez, material en cuanto que depende de las formas aplicadas a las cosas, e inmaterial en cuanto que moviliza las creencias y las ideologías. La idea de complejidad, inmaterialidad, desorden ha comenzado a aparecer entonces más como una justificación ideológica de la irracionalidad de la sociedad moderna, en especial como trasfondo de la irracionalidad del mercado global, que exige el desplazamiento de la argumentación a un lugar improbable. La idea de inmaterialidad y complejidad dota de un estilo a la publicidad contemporánea, le da ese halo de arte conceptual que necesita para sus fines, bien materiales por cierto.


  [23] Ejemplos de esta tendencia se pueden encontrar en textos como el de Jorge Frascara, Diseño gráfico para la gente, Buenos Aires, Ediciones Infinito, 2000 o en O. K. Holland, "Designers branding the world", en O. K. Holland (ed.), Design issues: how graphic design informs society, Nueva York, Allworth’ Press, 2007, así como en un artículo de Jordi Forlizzi y Cherie Lebbon, “From formalism to social significance in communication design”, en la revista Design issues, vol. 18, núm. 4, otoño de 2002, pp. 3-13. Forlizzi y Lebbon sostienen ahí que los "métodos centrados en el usuario permiten a los diseñadores de la comunicación crear la oportunidad de generar un diálogo compartido con sus espectadores y, lo más importante, crear la oportunidad de producir cambios sociales y de conducta. Cuando el diseñador y el espectador están activamente implicados en un diálogo compartido, ambos devienen participantes activos en la interpretación de los mensajes visuales. Como resultado, el diseñador adquiere mayor poder, pues deja de ser un decorador de mensajes y se convierte en un agente que tiene influencia en las implicaciones sociales deliberando mediante un diálogo visual. Las imágenes sirven como datos para la indagación social y cultural, pues ellas son piezas concretas de información visual que representan conceptos abstractos en la vida social y cotidiana".
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  [Regresar]


  NIHIL NOVUM SUB SOLE: NADA NUEVO BAJO EL SOL


  Como se sabe, la práctica retórica se despliega en cinco operaciones mayores: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio, precedidas por la intellectio. En estas páginas nos interesa un aspecto de la inventio (invención): los tópicos, también llamados lugares comunes.


  Para comprender la función primordial de la inventio en la constitución del discurso observemos el siguiente diagrama:


  [image: ]


  De ahí que la invención se defina como “el descubrimiento (excogitatio) de las cosas verdaderas o verosímiles que hagan probable la causa”.[1] Y es justamente por el término excogitatio que puede traducirse como “encuentro por medio de la reflexión”, “imaginación”, “invención”, “la facultad de imaginar”[2] que la inventio debe considerarse como una operación “extractiva”, es decir, de ella se extrae el asunto a tratar y cómo tratarlo, la res.[3] La importancia de esta operación puede ponderarse en los cinco libros que le dedica Quintiliano (del III al VII) frente al menor espacio que dedica a los otros.[4] Podemos encontrar un refuerzo a la concepción extractiva de la invención en Quintiliano, en su capítulo "De los argumentos o pruebas" donde habla de "los lugares de donde se sacan los argumentos", que son "aquellos como manantiales de donde debemos sacar las pruebas" (Institución oratoria, lib. IV, cap. X).


  Esos manantiales son justamente los lugares comunes de la invención. Así dice el mismo rétor de ellos: "antes que ellos saliesen a luz, ya otros las habían discurrido [las pruebas], y después se redujeron a arte estas observaciones. Prueba de ello es que sus recopiladores, sin inventar nada nuevo, no hacen más que valerse de los ejemplos de los oradores antiguos, los cuales únicamente fueron los inventores". La invención extrae el asunto y las maneras en que éste ha sido ya tratado y puesto en un depósito o lugar.


  La anterior cita de Quintiliano puede leerse de varias maneras, y es en estas maneras en las que hallaremos claves de productividad del pensamiento retórico para el diseño:


  a) Ya todo ha sido antes formulado, es imposible ser absolutamente original, novedoso; esto puede expresarse en el lugar común: “No hay nada nuevo bajo el sol”.


  b) Cada época elige, re-activa, adapta y actualiza o construye su propia tradición de lugares comunes.


  La primera interpretación apela a una naturaleza humana esencial; sin embargo también podría entenderse en un sentido menos estricto: la tradición es rica, proteica, de ella pueden seguir extrayéndose ideas verosímiles. Ahora bien, en el segundo caso se trata de aceptar el hecho de que, independientemente del repertorio probado y asentado por la tradición, cada época construye marcos de verosimilitud y de lo probable. Esta postura se funda en que, aunque la Historia (los actos objetivos) no se repite, los seres humanos contamos con un escaso repertorio de maneras de significar la realidad,[5] y estas escasas maneras han sido heredadas y aceptadas por sociedades, culturas y civilizaciones: “para acordarse de las cosas basta reconocer el lugar en que se hallan”, aseveró Aristóteles.


  Dado que la retórica no trata con la verdad, sino con lo verosímil, con lo posible, proporcionando una posible respuesta pero no la única, el planteamiento retórico comparte con el diseño justamente esta necesidad de brindar soluciones probables a problemas complejos o indeterminados.[6]


  Si aceptamos la retórica como plataforma teórica y práctica para el diseño, cabe preguntarse por el momento “inventivo” del proceso de diseño: ¿cuál es la res en cada caso?, y así el diseñador es llevado a extraer de los lugares donde se ha depositado ese cúmulo de experiencias significativas y configuradoras para llevar a cabo un producto verosímil, que responda de cierta manera a un cierto problema en cierto momento. Ahora bien, ¿dónde y cómo ubicar esos lugares? Intentaremos responder a esto en las siguientes páginas.


  NOCIÓN EXTRACTIVA, MÁS QUE CREATIVA


  La idea extractiva de la retórica permite pensar críticamente uno de los supuestos acerca de la “creatividad” que proviene sobre todo del siglo XIX centuria romántica. Me refiero a la idea de “genio creador” que consolidó la escala de perfección de pensamiento romántico: Dios es el Primer hacedor; el Hombre es, en tanto creación suya, el Segundo hacedor. Como se ve claramente, analogar Dios al Hombre, insufla en éste las potencias divinas: el Hombre crea con sólo concebir pensamientos, con sólo pronunciar palabras, sus acciones están cargadas con la posibilidad de ser intervenciones colosales; ¿de qué depende esto? De su talento. Y ¿qué es el talento?: algo intangible, intransferible, que hace al artista un ser único, irrepetible. Es eso que lo hace único lo que lo vuelve “diferente” del resto de los seres humanos, es aquello que lo eleva por encima, una condición que es envidiada por muchos y que lo condena a vivir fuera o al margen de las reglas sociales: de esta postura histórica se desprende el hecho de que los poetas o artistas decimonónicos, expulsados del consolidado sistema social capitalista, se vieran como los pobres (¿cómo explicaríamos la contradicción con esta idea en nuestro tiempo, cuando los artistas no sólo hacen fortunas sino que éstas son parte de sus atributos como artistas?). En su trágica condición finita el hombre romántico, a pesar de su fragilidad, puede, por medio de sus obras, rozar la inmortalidad y la trascendencia.


  Ahora bien, esta concepción no deja de ser fascinante, en tanto que combate la sistematicidad y el método, descarta el estudio o cualquier vía para alcanzar el tan codiciado apelativo de “artista”. Pero no siempre fue así. El artista no siempre fue definido por su intangible talento, y eso puede observarse en algunas representaciones del artista (Figuras 1 y 2).
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    Figura 1. Carl Spitzweg, El pobre poeta, 1835.
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    Figura 2. Francisco de Zurbarán, San Lucas como pintor, ante Cristo en la cruz, 1630-1639.

  


  Como podremos ver en las imágenes, el artista bien puede ser el autor y vendedor de su obra, considerada como producto del trabajo, y que debe lidiar con el comprador (Figuras 3 y 4); o bien, conforme fue adquiriendo la tan anhelada posición social, se mira a sí mismo definido por sus atributos (pincel, óleo, paleta), a la manera en que se hacía con los nobles, los gobernantes, los militares, los eclesiásticos, los santos o los héroes de la tradición grecolatina (Figura 5).
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    Figura 3. José Antolínez, El pintor pobre, 1670.
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    Figura 4. Pieter Brueghel, El viejo, el pintor y el comprador, 1565.
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    Figura 5. Vicente López y Portaña, El pintor Francisco de Goya, 1826.

  


  También puede vérsele definido por su lugar de trabajo, su ambiente natural: el estudio o taller, en el cual no siempre se le ve integrado o laborioso, sino que a veces se torna hostil o ajeno; en el caso del cuadro de Rembrandt, la perspectiva deja al pintor empequeñecido e indefenso ante la empresa artística representada por el óleo que se antoja de mayor tamaño que el artista; o bien puede citarse el caso de Pietro Longhi, cuyo artista da la espalda al espectador del cuadro, dejando en primer plano a los modelos (Figuras 6, 7 y 8).
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    Figura 6. Philip Galle, El taller de un pintor, ca. 1595.
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    Figura 7. Rembrandt, El artista en su estudio, 1626-1628.
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    Figura 8. Pietro Longhi, Pintor en su estudio, 1740-1745.

  


  El artista también se ha visto completamente integrado al statu quo abandonando en la seguridad de su morada cualquier indicio de su naturaleza divina, abrazando fuertemente los bienes domesticados de la burguesía: el matrimonio, el hogar apacible en algún elevado lugar desde donde se divisa, cómodamente, el mundo (Figura 9). Podemos notar una crítica a este protagonismo del artista en algunas imágenes desconcertantes (Figura 10), o bien en otras donde aunque se advierten las señales de lo artístico en la morada del artista, ya no se ve al artista (Figura 11).
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    Figura 9. Friedrich Overbeck, Retrato del pintor Franz Pforr, 1810.
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    Figura 10. Alexander Gabriel Decamps, El mono pintor, 1833.
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    Figura 11. Martinus Rorbye, Vista desde la ventana del artista, ca. 1825.

  


  Que el artista o el diseñador se considere un Segundo hacedor, cercano a Dios, es parte de las creencias aceptables (verosímiles), y se convierte por lo tanto en un lugar común del arte y de la creatividad. Desde esa óptica, la creatividad es parte de ese cúmulo de creencias, y es preciso estar conscientes de que éstas son parte de las ideas aceptadas. Lo mismo sucede si decimos que el artista es un trabajador o un “comerciante”: sin que necesariamente sean verdades, sí son lugares comunes.


  No pensamos aquí los lugares comunes (tópicos) como casilleros de formas vacías (lógicas), sino como una reserva de formas llenas, que poseen las siguientes características:


  
    	Se presentan como fórmulas lingüísticas, consagradas por la práctica discursiva de las sociedades.


    	Son históricos, epocales.


    	Transmiten y refuerzan valores sociales, y también pueden transformarlos.[7]

  


  Al ser históricos son cambiantes, de manera que al hallarnos con alguno damos con una pieza de las creencias de la sociedad en la que opera el tópico, y que en muchas ocasiones sigue vigente en algunos ámbitos de nuestra sociedad. Al decir que transmiten, refuerzan y transforman valores, hago referencia a la dimensión pragmática del lenguaje: los lugares comunes realizan acciones, más que decir; nos hablan, eso sucede por ejemplo en la frase “Madre sólo hay una” [8] que está cargada de sentido social en torno a las creencias comunes sobre la maternidad, se le asocia con el hecho biológico, que se pone por encima de cualquier otro; sin embargo, también podemos escuchar otra creencia al respecto: “Madre es la que cría”. En ambos casos las frases no sólo predican (dicen de…) la maternidad, sino que hacen al decir, esto es: afirman, respaldan, prolongan una cierta manera de entender una relación entre la madre, el hijo y la sociedad, decirlas es respaldar una acción social. A pesar de que los tópicos pueden transformar los valores sociales por medio de diferentes recursos (parodia, ironía, refutación), ésta no es su tarea principal, sino la opuesta: la de mantenerse como anclajes simbólicos.


  La literatura y también las artes en general han sido las prácticas discursivas a las que han recurrido quienes emplean la tópica como método de análisis (literatura comparada o el comparatismo) de esas mismas expresiones artísticas, así como de la tradición. Sin embargo, eso no significa que no se pueda acudir a la observación de las prácticas discursivas cotidianas (publicidad, periodismo, imágenes de amplia circulación, formatos, plataformas, etc.) para indagar los lugares en los que en nuestro entorno residen esas formas llenas.


  Así, el momento en que se decide el tema o asunto (res), es también el momento en que se inicia el proceso de reconocer el lugar en que otros la tradición, la sociedad han puesto esas mismas cosas de las que queremos hablar.[9] Para apreciar el provecho analítico al tomar conciencia de los lugares comunes en nuestra cultura, analizaremos el alcance del que es quizá uno de los tópicos fundamentales a lo largo de los siglos en Occidente.


  LOCUS AMOENUS, UN LUGAR INFINITO


  Locus amoenus significa literalmente “el lugar ameno”, “placentero”. El origen de este tópico se remonta a la llamada Edad de Oro de la que se habla entre los griegos:


  
    vivían como dioses con el corazón libre de preocupaciones, sin fatiga ni miseria, y no se cernía sobre ellos la vejez despreciable, sino que siempre con igual vitalidad en piernas y brazos, se recreaban con fiestas ajenas a todo tipo de males. Morían como sumidos en un sueño, poseían toda clase de alegrías, y el campo fértil producía espontáneamente abundantes y excelentes frutos. Ellos contentos y tranquilos alternaban sus faenas con numerosos deleites.[10]

  


  La Edad de Oro de Hesíodo evoca un tiempo remoto, primigenio, en el que destacan ya algunas características de este lugar ideal: abundancia sin trabajo, salud y descanso (¿acaso suena conocido?). Hay que resaltar que éste es un lugar en la naturaleza. He aquí otro testimonio de la antigüedad:


  
    La edad de oro fue creada en primer lugar, edad que sin autoridad y sin ley, por propia iniciativa cultivaba la lealtad y el bien. No existían ni el castigo ni el temor, no se fijaban, grabadas en bronce, palabras amenazadoras, ni las muchedumbres suplicantes escrutaban, temblando, el rostro de sus jueces, sino que sin autoridad vivían seguros. [Todavía no estaban las ciudades ceñidas por fosos escarpados; no había trompetas rectas, ni trompas curvas de bronce, ni cascos, ni espadas;] sin necesidad de soldados los pueblos pasaban la vida tranquilos y en medio de suave calma. [...] la misma tierra, a quien nada se exigía, sin que la tocase el azadón ni la despedazase reja alguna, por sí misma lo daba todo; y los hombres contentos con alimentos producidos sin que nadie los exigiera, cogían los frutos del madroño, las fresas de las montañas, las cerezas del cornejo, las moras que se apiñan en los duros zarzales, y las bellotas.

  


  
    Había una primavera eterna, y apacibles céfiros de tibia brisa acariciaban a las flores nacidas sin simiente. Pero además la tierra, sin labrar, producía cereales y el campo, sin que se le hubiera dejado en barbecho, emblanquecía de espigas cuajadas de granos. Corrían también ríos de leche, ríos de néctar, y rubias mieles goteaban de la encina verdeante.[11]

  


  De nueva cuenta vemos la abundancia, la inexistencia del trabajo y la naturaleza feraz. Sin embargo, aquí se menciona otro aspecto: la ley, elemento de primera importancia en nuestra “civilización”, principio absolutamente humano y de orden moral, que en la Edad de Oro no era necesario. Hay que advertir también el colorido que aparece en esta naturaleza (rojos, morados, café; fresas, cerezas, moras, bellotas), además de que los símbolos del elemento fecundador los ríos de leche y néctar prolongan la sensación cromática y degustativa.


  El tópico del locus amoenus, que en las tradiciones paganas griega y latina se relaciona con el deleite y la holganza bajo la sombra fresca y sobre la hierba, sobrevive y se asimila a la idea de Paraíso y de Jardín del Edén.


  En la pintura de Henri met de Bles titulada precisamente El Paraíso, puede observarse la narración del Génesis, desde la creación del hombre, la extracción de la costilla de donde se creará Eva, hasta la expulsión de los pecadores. Confluyen en la imagen tres elementos que se volverán constitutivos de la idea de Paraíso: el agua, el bosque verde y los animales libres. En la ejecución de esta pieza, además hay que prestar atención a la forma circular. El lugar común es material y al mismo tiempo es forma: es tanto el material del que se extrae el argumento, es decir, la forma vacía (naturaleza), como la forma o estrategia retórica que asume (prado verde, circundado por ríos frescos, clima agradable, animales pacíficos, abundancia de comida = Paraíso; círculo = figura perfecta, que separa el dentro del afuera, lo protegido o sagrado de lo profano; separa lo que está en el tiempo y por lo tanto es perecedero, de lo que no lo está: lo eterno).
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    Figura 12. Henri met de Bles, El Paraíso, apróx. 1541-1550.

  


  De esta manera, el locus amoenus no es sólo una fórmula lingüística que se emplea en la literatura a lo largo de los siglos,[12] sino que constituirá una manera de mirar. El caso más sorprendente y documentado son los testimonios sobre las primeras impresiones acerca del paisaje americano, que antes del descubrimiento no tuvieron otra manera de decirse: "y llegando yo aquí a este cabo, vino el olor tan bueno y suave de flores o árboles de la tierra que era la cosa más dulce del mundo".[13]


  
    Esta tierra es amable y llena de infinidad de árboles, verdes, y muy grandes, y nunca pierden la hoja, y todos tienen un sabor suavísimo y aromático, y producen muchísimas frutas, y muchas de ellas buenas al gusto y salutíferas al cuerpo, y los campos producen mucha hierba, y flores, y raíces, muy buenas, que alguna vez me maravillaban tanto el suave olor de las hierbas, y de las flores, y del sabor de esas frutas, y raíces, que entre mí pensaba estar cerca del Paraíso Terrenal. Qué diremos de la cantidad de los pájaros, de sus plumajes, y colores, y cantos, y cuántas especies, y de cuánta hermosura: no quiero alargarme en esto porque dudo ser creído.[14]

  


  El tópico nos revela en este hecho objetivo (histórico) su capacidad mediadora, es decir, de estabilizar lo desconocido (los nuevos parajes, habitantes, plantas, objetos y lugares nunca vistos) por medio de lo conocido (el tópico, la tradición simbólica del lugar común). Al mismo tiempo, aunque pareciera contradictorio, nos revela su fuerza productiva: en el locus amoenus se ubican los discursos sobre la utopía, el paisaje perfecto, la naturaleza ideal; en él yace el sentido de una relación armoniosa entre hombre y naturaleza.


  
    Los que han ido a estas tierras están todos de acuerdo en que ahí se encuentran las más verdes praderas y campos del mundo entero, las montañas más agradables, cubiertas de árboles y de frutos de todo tipo, los vallejos más bellos, los más deliciosos ríos de agua fresca rebosantes de una variedad infinita de peces, los bosques más densos siempre verdes y cargados de frutos. En lo que respecta al oro, la plata, las otras variedades de metales, las especias, los frutos deseables, sea por su valor o por su tacto, sea por el efecto benéfico que producen, tan grande es su abundancia que hasta el momento no ha sido posible imaginar que pueda haber en otra parte tantos como aquí. En conclusión, actualmente se piensa que el paraíso terrenal sólo puede estar bajo la línea equinoccial o muy cerca de ella: allí se encuentra el único lugar perfecto en el mundo.[15]

  


  La naturaleza americana se integró rápidamente a la representación pictórica del Jardín del Edén, del Paraíso, como lo demuestra la guacamaya que aparece en la pintura de Jan Brueghel el Viejo titulada Jardín del Edén, la cual realizó en 1612 (Figura 13).
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    Figura 13. Jan Brueghel el Viejo, Jardín del Edén, ca. 1610-1612.

  


  Y no sólo eso, sino que para los habitantes de América (migrantes y posterior población heterogénea) el lugar ameno se convirtió en la manera única de concebir la naturaleza de sus terruños a lo largo del continente. Esa tierra frugal debía mantenerse al cuidado de los americanos; era para los americanos; los invasores debían ser expulsados de ella. Las representaciones del paisaje americano a lo largo del continente dejan prueba de esta visión, por ejemplo en las pinturas de Thomas Cole (1836), Frederick E. Church (1859) o Frans Post (Figuras 14, 15 y 16).
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    Figura 14. Thomas Cole, La vista desde el Monte Holyoke, 1836.
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    Figura 15. Frederick E. Church, El corazón de los Andes, 1859.
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    Figura 16. Frans Post, Un paisaje brasileño, 1650.

  


  Los elementos básicos se reiteran: verdor, abundancia, armonía, aguas tranquilas; su repetición proporciona al tópico su cualidad estabilizadora y convierte la fórmula lingüística y su realización en “estructura estructurante”. Ahora bien, cuando el lugar común deja de ser productivo se degrada en cliché, como sucede en el caso del discurso político que proclama la abundancia y la riqueza natural de nuestras naciones americanas como signo ineludible del destino manifiesto que nos aguarda y guía hacia el progreso; o bien, aparece convertido en cliché en el manejo publicitario de las playas o destinos turísticos.[16] En la publicidad continuamente observamos parejas caminar por la playa, con poca ropa, la presencia del agua, el cielo despejado, la luz de día y la semidesnudez evocan ese paraíso, con todo y pareja original.


  Incluso en nuestros días, los carteles turísticos reelaboran la idea del descanso y la holganza de la Edad de Oro, adaptándolos o desviándolos hacia espacios donde ahora nuestra sociedad coloca dichos valores: en una época signada por el trabajo urbano o industrial que se desempeña en espacios reducidos, con horarios estrictos, se crean imágenes que evocan aquella libertad total de la que hablaban Hesíodo y Ovidio.


  Recapitulemos hasta aquí. Del lugar común conocido como locus amoenus las épocas han extraído: una Edad (anterior al tiempo de enunciación) donde se suprimieran las dislocaciones entre hombre y naturaleza; de este concepto se extrajo prontamente el Jardín del Edén cristiano; y finalmente la utopía social, ubicada en el tiempo ya no remoto, ni otro, sino futuro, por venir, como enseguida observaremos.


  Para esto es preciso que los lectores miren de nuevo la pintura de forma circular de Henri met de Bles, con que iniciamos este apartado, a fin de cotejarla con la imagen de la isla Utopía de Tomás Moro, aparecida en la portada de una de las numerosas ediciones de esta obra.
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    Figura 17. Portada de Del Estado ideal en una república en la nueva isla de Utopia de Tomás Moro, 1516.

  


  El círculo, como ya se había mencionado, aísla, separa, contiene el interior del exterior, y a su vez evita que el exterior se confunda con el interior. Utopía no era originalmente una isla, sino una península; serán los utopos sus habitantes quienes, en un afán de perfección, de llevar a cabo la realización de aquello perdido en el tiempo remoto (Edad de Oro), lo traigan al presente, destruyendo la franja de tierra que sujetaba a la península con el continente, de tal manera la isla Utopía es una construcción humana. El Paraíso se ubicaba ya fuera en el origen de los tiempos, o al final de ellos (circularidad), la temporalidad del Jardín del Edén era la de la infinitud. El hombre, en cambio, vive inmerso en el tiempo y el espacio. Al separar la península, los utopos imitan este rasgo de aislamiento físico y temporal, prohíben como el ángel a las puertas del Jardín el acceso, y además dejan claro que lo existente afuera pone en peligro a los que habitan en la isla y a lo que ésta significa. A diferencia del locus amoenus, Utopía es ya en apariencia una urbe, una construcción humana rodeada por un campo ya no libre del trabajo, sino sometido a las manos humanas para lograr abastecer los apetitos.


  Para las sociedades modernas, la utopía abandona el locus amoenus y a él traslada la obra de sus propias manos e ideas: la ciudad, donde se reproduce su configuración aislada, inaccesible, armoniosa; donde habrá alimento, autosustentabilidad, seguridad y comodidad para quienes acepten vivir bajo el régimen de esas utopías. Así el Jardín del Edén se ubicó en el Nuevo Mundo,[17] y con él la oportunidad de iniciar nuevas sociedades en nuevas urbes.[18]


  “Habrá libertad dentro de esas seguras murallas”, se decían los ingenieros sociales del siglo XIX; esta misma adaptación de la utopía querrá ser realizada a lo largo de las décadas, y durante el siglo XX una y otra vez[19] ya sea en el diseño de vialidades para las urbes, o la construcción de espacios que mantengan los elementos separadores del exterior, la idea de autosustentabilidad y de holganza y descanso con grandes y domesticadas áreas verdes.


  Como se dijo al inicio, el tópico es epocal y transmite valores sociales, en este sentido estamos frente a dos lugares comunes: el locus amoenus y la utopía; ésta fue extraída de aquél mejor aún, residió en aquél, sin embargo la situación retórica de la modernidad generó a fuerza de modificación y de recurrencia (de exigencia social) el tópico de la utopía. No se trata sólo de mostrar la manera en que los tópicos son generadores, sino la matriz nutricia de estos elementos despreciados durante al menos los últimos dos siglos ante la consolidación de la originalidad romántica. Acudir a ellos, concientizar su valor de permanencia y estabilidad, su capacidad de mediar y hacer familiar lo que no lo es, nos revela sus posibilidades como mecanismos privilegiados de conocimiento y aprendizaje; por otro lado el caso del locus amoenus a la utopía deja ver que de lo ya conocido se puede extraer materia novedosamente. Aventuremos al respecto una última aproximación sobre el lugar ameno.


  
    [image: ]

    Figura 18. Centro Urbano Presidente Alemán en la colonia del Valle. Arquitecto Mario Pani, 1947-1949.

  


  Desde una perspectiva de tiempo cíclico el hombre, después de la expansión y explosión industrial, del acrecentamiento de la vida urbana y sus valores, lejos de cumplir con el ideal utópico que inspiró la arquitectura y la planeación urbanística, fue tendiendo hacia una nueva situación, ante la cual se han venido esgrimiendo discursos que aspiran a dar sentido a los nuevos hechos de la historia en Occidente. No podía dejar de aparecer, como tentación ineludible, la idea catastrofista o regresiva de una “nueva forma de barbarie”: "¿Y si la felicidad, el orden, la estabilidad por fin alcanzados encerraran en realidad las premisas de otra caída, de un retorno a la barbarie? ¿Y si el hombre sólo comprara la felicidad estable a costa de su alma?"[20]


  Este pensamiento es una de las posturas ante la crisis de las utopías sociales. Otra es el retorno a la naturaleza como espacio renovadamente idealizado, satanizando la ciudad y los valores que la sostienen. Ya desde el siglo XV se había acuñado el tópico de la “alabanza del campo y desprecio de corte”, que establecía como modelo de vida la sencilla y apegada a la naturaleza, despreciando los bienes sociales y materiales, refugiándose en la contemplación. Como se observa, los tópicos que avalan las creencias alentadoras sobre la modernidad (la infinita confianza en la ciencia y su discurso benefactor, o el de la industria, la economía y su crecimiento que llegará a mejorar la vida de todos, etc.), se oponen a los tópicos emparentados con el locus amoenus. Así, la utopía podría revelarse como una negociación entre el imaginado estado de armonía natural y el progreso material y transformador del hombre, una negociación que sigue produciendo discursos o mensajes en todos los ámbitos sociales.


  RENOVACIÓN O REACTIVACIÓN DEL TÓPICO


  La crisis de las utopías sociales durante el siglo XX, los efectos de la depredación de la razón instrumental y los conflictos sociales a los cuales las concepciones cientificistas sirvieron de sustento y motor, colocan a nuestras sociedades en una situación retórica en la cual se reactivan o se adaptan ciertos tópicos.


  El ambientalismo y los movimientos ecologistas nos permiten percibir de qué manera, del tópico del locus amoenus, los diseñadores extraen creatividad. Partiendo de diferentes modelos de sandalias, podrá notarse que éstos se inspiran justamente en servir a la anatomía del pie, en seguirla; no se trata de “dar forma al pie”, sino de que el calzado libere el estado natural (Figuras 19 y 20).
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    Figura 19.
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    Figura 20.

  


  Si bien la aspiración como en el lugar ameno es la integración con lo natural, las sandalias “urbanas” son invenciones que siguen negociando con la urbe al proporcionarle al usuario durabilidad, protección de las extremidades y la sensación de sentirse más cómodo con sus propios pies. Otros diseños que llevan más allá la propuesta naturalista, por ejemplo las sandalias manufacturadas de acuerdo con un diseño original hawaiano, en las que los colores reflejan el entorno en que fueron concebidas: mar, sol y arena; además, la austeridad de materiales se suma a la moda de recobrar e industrializar los hallazgos de otros pueblos para compartirlos.


  Por su parte, la sandalia Dopie,[21] sin dejar de ser calzado, trae consigo la intención de liberar por completo el pie. En dicho modelo el diseño evoca lo natural al mismo tiempo que ofrece lo mejor tecnológicamente para “mejorar” la experiencia de caminar descalzo: es un calzado cómodo, ligero, anatómico, que continúa cumpliendo con los supuestos del calzado (proteger los pies), y en cuya austeridad paradójicamente se adivina la desnudez. El eslogan “Zapatos desnudos para gente desnuda” sintetiza esta intención. Por otro lado, en la foto promocional aparece la imagen de un usuario de la sandalia montado en una patineta, objeto que sólo es posible emplear en las calles de las ciudades. La armonía entre el estado natural del que “fuimos arrojados”, o del que nos separamos, convive con el pasatiempo holganza y deleite de patinar dentro de las circunscritas o aisladas ciudades.
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    Figura 21.
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    Figura 22.

  


  Las posibilidades para el diseño al explotar estas creencias no dejan de aparecer y sorprender, como sería el caso de las prendas de vestir que se confeccionan a partir del reciclado de productos de desecho.


  La maleabilidad de la materia cultural que anima a los tópicos promueve deslizamientos que son aprovechados por quienes logran extraer asertivamente aquello que ya estaba ahí y llevarlo hacia la producción de los discursos que les interesan. Recordemos que los asuntos a los que se enfrenta la retórica, no pertenecen a los de la búsqueda de la verdad, sino al hallazgo de lo más conveniente.


  Del tópico del imparable progreso científico se han extraído, por mencionar dos ejemplos, la materia para las líneas de cosméticos “mágicos” que prometen desacelerar el envejecimiento (anti-aged) y los autos híbridos, negociación entre la defensa del medio ambiente y el desarrollo de nuevas tecnologías, donde éstas son la clave para cuidar o renovar dicho medio ambiente manteniendo o mejorando el estilo de vida de la utopía urbana occidental.


  
    [image: ]

    Figura 23. Puyo de Honda.
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    Figura 24. Auto.

  


  TÓPICOS DEL DISEÑO. CONCLUSIONES


  A base de ejemplos, que es uno de los recursos retóricos empleado en los propios manuales de retórica, he intentado trazar el sitio privilegiado que pueden ocupar los tópicos si pensamos en el diseño como una plataforma retórica. La creatividad proclamada reside en los lugares más comunes, esos que repetimos y reforzamos día tras día y que, lejos de destruir la creatividad o el talento, le proponen cauces seguros, eficaces y válidos desde dónde empezar. Así, cada vez que se diseña un suburbio residencial con jardines, vialidades, espacios abiertos, seguridad, sociabilidad controlada, alberca techada, es preciso desautomatizar nuestra percepción y asumir que ese proyecto se inspira en el lugar ameno, y que al igual que él, es un lugar de la ficción, una quimera que cederá al tiempo (¿qué sucederá cuando las familias crezcan, cuando se incremente la cantidad de autos, cuando se haga difícil sostener el mantenimiento del Jardín del Edén a la medida?). Los tópicos, en este sentido, alientan también la reflexión, empujándonos a repensar y transitar hacia nuevas combinaciones, a abandonar ciertas creencias, a mover acuerdos.


  Más allá de estas oportunidades críticas, los tópicos también resultan un estupendo punto de partida para el diseñador, pues mostrando el momento de la creación como “extractivo”, la obligación del diseñador es observar y analizar los discursos tanto heredados y efectivos, como los que circulan a su alrededor en esa lluvia de signos que es la cultura y la realidad. A mayor experiencialidad de la discursividad, la inventio resultará más efectiva y ciertamente novedosa. Recordemos que hablamos de lugares llenos de sentido, de reservorios cargados de sentido; de tal manera que el verde que aparece en los envases de insecticidas, cremas corporales relajantes o líquidos limpiapisos activa en la mayoría de las ocasiones el verde de los prados del Paraíso: el verde publicitario no se relaciona ya con el simbolismo de la esperanza, sino que proporciona la idea de la naturaleza (la parte por el todo), ese es el contenido con que circula.


  Tanto la retórica como el diseño, son disciplinas que deben apreciarse histórica, sistemática y prácticamente. En este último ámbito, el ejercicio retórico y la práctica del diseño facilitarán la extracción de los lugares comunes. Así “Time is money” es un tópico de nuestros tiempos, lo mismo que “El amor lo puede todo” (que ha venido a la baja paulatinamente). Pensemos en ellos y veremos que, efectivamente, son parte de la creencia de las mayorías, representan valores aceptados y sancionados.


  Sin la reflexión profunda previa, el diseñador o productor de discursos (rétor) estaría condenado a repetir inconscientemente, a copiar, a llegar al mismo camino pero de manera intuitiva. Todo proceso creativo echa mano de los tópicos, pero no todos los tópicos poseen una formulación lingüística. Estar conscientes de que la novedad total es imposible, promueve indagar más profundamente cuando se ha dado con alguna idea a desarrollar. Con todo, los lugares comunes de la invención son sólo un pequeño elemento de un proceso mucho mayor, no deben sobreestimarse ni estudiarse como si brindaran recetas infalibles, sino como puntos de partida de la inventio: son motores y elementos del discurso, no el discurso mismo.
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  [Notas]

  


  [1] Marco Tulio Cicerón, Retórica a Herenio, Madrid, Gredos, 1997.


  [2] Sigo las sugerencias de David Pujante, en su Manual de retórica, Madrid, Castalia, 2003, p. 79.


  [3] Roland Barthes, La aventura semiológica, Barcelona, Paidós (Paidós Comunicación), 1993, p. 123.


  [4] Se incluye ahí la dispositio; mientras que la elocutio ocupa del VIII al X; el libro XI se consagra a las dos operaciones consideradas no constitutivas del discurso: actio y memoria.


  [5] Carolyn R. Miller, "Genre as social action", en Aviva Freedman y Peter Medway (eds.), Genre and the new rhetoric, Londres, Taylor 6 Francis, 2005, pp. 20-34.


  [6] Richard Buchanan, "Declaración por diseño: retórica, argumento y demostración en la práctica del diseño", en: http://mexicanosdisenando.org.mx


  [7] Elisabeth Frenzel, "Nuevos métodos en una antigua rama de la investigación: dos décadas de investigación sobre Stoffe, motivos y temas", en Cristina Naupert, Tematología y comparatismo literario, Madrid, ArcoLibros (Lecturas), 2003. Y también Jon Hesk, "Despisers of the commonplace: Meta-topoi in attic oratory", en Rhetorica, vol. XXV, issue 4, 2007, pp. 361-384.


  [8] Aunque los tópicos son formulaciones lingüisticas, no deben confundirse con los refranes, que guardan contenidos no tan complejos o simbólicos. Los refranes son moralejas que se aplican para realizar acciones concretas, finitas, que no necesariamente funcionan como creencias o dispositivos inventivos.


  [9] Si bien hemos dicho antes que la Historia no se repite, también hemos dicho que hay un repertorio limitado de maneras de dar sentido a los hechos objetivos de la Historia. Esto ha sido desarrollado en la categoría rhetorical situation, es decir, que los seres humanos percibimos las semejanzas en sucesos recurrentes (guerras, epidemias, desastres naturales, muerte, nacimiento, etc.). Una vez que se establece que un hecho es parte de una recurrencia y se incorpora a una forma de ser significado, de ser dicho, adquiere forma dentro de una situación retórica específica o de cierta clase. Así, las semejanzas cobran relevancia al momento de decidir de qué manera “entender” tal o cual hecho objetivo. Cf. Carolyn R. Miller, “Genre as social action”, en Aviva Freedman y Peter Medway (comp.), Genre and the new rhetoric, Londres, Taylor 6 Francis, 2005, pp. 20-36.


  [10] Hesíodo, Los trabajos y los días, México, UNAM/Instituto de Investigaciones Filológicas/Centro de Estudios Clásicos (Bibliotheca Scriptorum, Graecorum et Romanorum Mexicana), 1979. Cursivas de la autora.


  [11] Ovidio, Metamorfosis, Barcelona, Alma Mater, 1964. Cursivas de la autora.


  [12] Ernst R. Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, México, FCE,1955.


  [13] Cristobal Colón, "19 de octubre", en Diario de navegación, Buenos Aires, Editorial Tor (Clásicos, s.a.). Cursivas de la autora.


  [14] Américo Vespucio a Lorenzo de Medicis, 1502, "Mundus Novus", en Cartas de viaje, Madrid, Alianza (El libro de bolsillo), 1986. Cursivas de la autora.


  [15] Anónimo inglés, en Richard Hakluyt, The Principal navigations, voyages, traffiques and discoveries of the english nation, Londres, J. M. Dent-Sons Ltd., 1927. Cursivas de la autora.


  [16] Una forma de desautomatizar los clichés es neutralizándolos con la parodia o sátira como procedimientos: “Tus dientes como perlas…, escasos”.


  [17] No hay que olvidar que la Utopía de Moro fue escrita a partir de las descripciones que el autor leyó sobre los habitantes y las poblaciones del Caribe americano en la obra de Pedro Mártir de Anglería, Décadas del Nuevo Mundo (De Orbe novo), quien asentó el “estado natural” en que vivían en aparente armonía aquellos pueblos. En este sentido, es el paisaje americano el que reactiva en Anglería el tópico, así la naturaleza americana “devuelve” una imagen clara, en cuerpo digamos, de la apariencia del Paraíso. La circulación del libro de Moro llevará esa imagen al resto del mundo “civilizado” para su reproducción y fijación en el imaginario europeo. Posteriormente el Inca Garcilaso de la Vega en su Historia del Perú y en sus Comentarios reales será figura importante en la confirmación de que las sociedades americanas ligadas ineludiblemente a las condiciones de las tierras americanas eran sociedades utópicas donde la legalidad sin fuerza ni violencia eran posibles, como lo deja ver Montesquieu en el Espíritu de las leyes, quien cita al Inca; es decir, los europeos aprendieron de manera corroborable, según su propio horizonte crítico de la realidad, que la utopía social existía en América. Muchos otros serán lectores y comentadores del Inca: Voltaire, Diderot, Humboldt, Campanella, entre otros. Remito al lector al trabajo especializado de Edgar Montiel “América en las utopías políticas de la modernidad”, Fundación Universitaria Andaluza Inca Garcilaso, en: http://www.eumed.net/fuaig/docs/genealogia.htm#_edn0 (Consultado el 20 julio de 2009). La versión original en Cuadernos Hispanoamericanos, núm. 658, Madrid, AECI, abril del 2005.


  [18] Véase, para un análisis del lugar que jugó la ciudad como centro organizador de los haberes materiales e intelectuales de los pueblos latinoamericanos: Ángel Rama, La ciudad letrada, Hanover, Ediciones del Norte, 1983.


  [19] La relación productiva o generatriz del locus amoenus para con las utopías sociales, el comunismo social y posteriormente los regímenes políticos comunistas es compleja, y asevera la permanencia e importancia de este tópico para las sociedades occidentales que en un proceso de adaptación van transformándolo, hasta que parece que dejara de existir o que se transformara justamente en su opuesto: locus horridus (las distopías de las dictaduras y regímenes autoritarios). El tópico en su versión grotesca y modificada por la ciencia, dio a luz durante el siglo XIX a las islas de naturaleza inhóspita donde los hombres no entraban en comunión con la naturaleza, sino que ésta aparecía como hostil, defensiva, el enemigo del hombre: por ejemplo, los cuentos de Horacio Quiroga; la naturaleza hecha monstruo es también una manera de atacar la supremacía del discurso científico, reivindicando la “sabiduría de la naturaleza” y las producciones deformes del hombre: Frankenstein de Mary Shelley, La isla del Dr. Moreau, El corazón de las tinieblas de Joseph Conrad, Moby Dick de Melville, entre otros muchos textos que hacen reventar por dentro la creencia ciega en el avance científico o la imparable explotación de la naturaleza. Sin embargo ha resultado imposible hasta ahora deshacerse de ello. Para el caso de las utopías sociales capitalistas podemos sintetizarlas en la cita siguiente: “Felicidad automática obtenida mediante la supresión de todo obstáculo entre el deseo y su realización. Ni mundo, ni valores, ni Dios; juventud artificial, instintos condicionados, ciencia reducida a un conjunto de recetas: la felicidad obligatoria” (Raymond Trousson, Viaje a los países de ninguna parte).


  [20] Raymond Trousson, citado por J. Delumeau, Historia del Paraíso, tomo II, México, Taurus, (Taurus Minor), 2003.


  [21] En el sitio oficial se lee que la Dopie es resultado de buscar y encontrar, "el mínimo calzado posible (con tan sólo pegártelos a las plantas de tus pies)", en: http://www.terraplana.com/dopie.php
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  [Regresar]


  LA INVENCIÓN RETÓRICA Y LA NOCIÓN DE TÓPICO


  La invención es, junto con la disposición, la elocución, la memoria y la acción, una de las operaciones de la retórica. Sin embargo, con relación al resto de las partes posee un estatuto diferente ya que, como es posible afirmar, es la condición necesaria para que se desarrollen el resto de las operaciones. En efecto, como su fin es hallar en los tópicos los argumentos necesarios para la persuasión, sin la invención no se contaría con los argumentos, los cuales son la materia prima que requieren el resto de las partes u operaciones retóricas. Es una operación esencialmente creativa ya que, antes de ella, el orador no sabe qué decir y es precisamente en la inventio cuando se gesta la médula del discurso retórico. El estudio de esta operación nos enseña que los argumentos no nacen de la nada sino, precisamente, de los tópicos. En las siguientes líneas presentaremos un recorrido sobre esta última noción (Figura 1).
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    Figura 1.

  


  El concepto de tópico es ambiguo a lo largo de la historia de la retórica. Empecemos a abordarlo a partir del análisis que aparece en el erudito diccionario de Helena Beristáin. Si uno busca en esta obra el concepto inventio, leerá lo siguiente: “La inventio no pertenece pues a la creación sino a la preparación del proceso discursivo, pues consiste en localizar en los compartimientos de la memoria (loci) los temas, asuntos, pensamientos, nociones generales allí clasificados y almacenados”.[1] Si a partir de esta definición uno acude, en el mismo diccionario, a buscar los términos asociados a memoria y loci, podrá constatar la riqueza de sentido del concepto de tópico. Así pues, se afirma que los loci son áreas mentales y que se relacionan con tres conceptos de este campo semántico, a saber, tópica, tópicos y lugares comunes. Dichos conceptos, junto con el de loci, no son usados por Beristáin como sinónimos sino como términos que señalan sutiles diferencias de sentido, de tal suerte que, como dijimos líneas arriba, los loci son áreas mentales que sirven de almacén a los argumentos que luego se hallarán en la inventio, y pueden ser recordados precisamente porque están clasificados por áreas mentales diferenciadas; pero también se relacionan con la tópica. Éste es un método para hallar los argumentos de los loci basado en la formulación de preguntas: ¿quién?, ¿qué?, ¿por qué?, ¿en ayuda de quiénes?, etcétera. La relación entre estos dos conceptos se establece debido a que las respuestas a las preguntas formuladas se realizan gracias a lo almacenado en las áreas mentales. Los loci también se relacionan con los tópicos, los cuales son redes de loci que funcionan como una malla en la que cada recuadro, al relacionarse con el tema del discurso, sugiere ideas que podrán luego ayudar al desarrollo de la argumentación. Siguiendo con esta paráfrasis, encontramos en Beristáin otra expresión o concepto diferenciado, el de lugar de temas estereotípicos que son susceptibles de ser tratados nuevamente (Figura 2).
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    Figura 2. Según Helena Beristáin.

  


  Como puede constatarse en el párrafo anterior, el concepto de tópico es de una gran riqueza. Esquemáticamente podemos decir que es una noción que simultáneamente alude a contenidos mentales y a esquemas de pensamiento. Pero, además, tiene el significado de un método para el hallazgo de los argumentos, siendo éstos resultado de una combinación entre los contenidos y los esquemas. Aunado a lo anterior, llama la atención que los contenidos almacenados no son de cualquier clase, sino comunes o estereotipados.


  A lo largo de la historia, los distintos autores de retórica han destacado o profundizado más en alguna de las dimensiones del concepto. Por ejemplo, la erudita obra de Curtius[2] es un bello ejemplo de cómo funcionan los tópicos como lugares comunes o estereotipos en la literatura y de cómo cooperan en la construcción de ciertas cosmovisiones comunitarias. Curtius propone pensar la historia de Europa desde la perspectiva de la tópica y no a partir de los diversos países y Estados. Para este autor, la cultura occidental europea sería producto de los tópicos compartidos. De hecho, postula los conceptos de tópica histórica y de metafórica histórica.


  Veamos cómo define Curtius la tópica: “En el antiguo sistema didáctico de la retórica, la tópica hacía las veces de un almacén de provisiones; en ella se podían encontrar las ideas más generales, a propósito para citarse en todos los discursos y en todos los escritos”[3] (Figura 3). Esto es, aparece en la definición la idea de almacén y la de estereotipo. Dentro de la tópica histórica, Curtius menciona la tópica de la consolación, la de la falsa modestia, la del exordio, la de la conclusión, la de la invocación de la naturaleza, la del mundo al revés, la del niño y el anciano y la de la anciana y la moza; dentro de la tópica metafórica, incluye las metáforas naúticas, las metáforas de persona, las metáforas de alimento, metáforas del cuerpo, etcétera.
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    Figura 3. Según Ernst Curtius.

  


  Por ejemplo, una de las tópicas históricas es la del mundo al revés, de origen antiguo pero que subsiste hasta nuestros tiempos: “El motivo parece encontrarse por primera vez en Arquíloco: el eclipse solar del 6 de abril de 648 le hace pensar que de ahora en adelante nada será igual, puesto que Zeus ha oscurecido el Sol. Nadie se asombra, dice, si los animales del campo cambian su alimento por el de los delfines”.[4] Ciertos versos de Carmina Burana son construidos a partir del mismo tópico. El poema se queja de los tiempos presentes, en los cuales, los jóvenes no quieren estudiar:


  
    Antaño estudio cálido

    es hoy fastidio gélido;

    perdió el saber su aureola

    y todo es chanza frívola.

    Los niños y los párvulos

    son de la astucia oráculos;

    desdeñan los incómodos

    de los severos métodos.

    Ya no hay aquel escrúpulo

    que hacía que un discípulo

    siguiera, ya decrépito,

    de los estudios súbdito.

    De diez años, los pícaros,

    más libres que unos pájaros,

    se juzgan catedráticos.[5]

  


  La misma tópica aparece en este soneto de Shakespeare, del cual presentamos un extracto:


  
    Cansado de todo esto por la reposante muerte clamo,

    cómo ver el mérito nacer mendigo,

    y la escuálida nulidad alegremente adornada,

    y la fe más pura miserablemente traicionada,

    y el dorado honor innoblemente atribuido,

    y la casta virtud brutalmente prostituida,

    y la recta perfección inicuamente afrentada,

    y la fuerza mutilada por el poder corrompido,

    y el arte amordazado por la autoridad,

    y la locura con aire doctoral, oprimir al talento,

    y la sencilla lealtad mal llamada simpleza,

    y el esclavo bien servir al capitán mal:

    cansado de todo esto quisiera yo estar lejos,

    salvo que, al morir, dejo solo a mi amor.

  


  Esta misma tópica es utilizada por Luis Buñuel en El fantasma de la libertad, donde pueden apreciarse monjes que juegan poker y fuman abundantemente; o una niña que está perdida, pero presente a los ojos de sus padres quienes continúan buscándola; o la célebre escena donde cagar es lo público y comer es lo privado. Curtius también propone una metafórica histórica que ha sido usada a lo largo de los siglos como tópico. Un ejemplo son las metáforas náuticas que los poetas romanos utilizaban para comparar la poesía con un viaje marítimo: “hacer poesía es desplegar las velas”, dirá Virgilio; otro latino, Febo, le advierte a Horacio que, dado que “el poeta épico navega en un gran navío por el ancho mar; el lírico en una barquichuela y por el río, se cuide de cantar hazañas épicas en una embarcación pequeña”.[6] Resulta esclarecedor para el argumento de Curtius que esta metáfora es utilizada en el siglo XIX por Arthur Rimbaud en su célebre Barco ebrio.


  
    Y desde entonces, me he bañado en el Poema

    de la Mar, infundido de astros y lactescente,

    devorando los azules verdes, donde, flotación lívida

    y arrebatadora, un pensativo ahogado desciende a veces;

  


  
    donde, tiñendo de golpe las azulaciones, ¡delirios

    y ritmos lentos bajo los destellos del día,

    más vastos que nuestras liras y más fuertes que el alcohol,

    fermentan los sonrojos amargos del amor!

  


  
    El viaje-poesía continúa por varios versos para

    iniciar su cierre de la siguiente manera:

  


  
    pero, cierto, ¡lloré demasiado! Las albas son desoladoras,

    todos los soles son amargos y atroces todas las lunas:

    el acre amor me colmó de embriagantes modorras.

    ¡Oh, que estalle mi quilla! ¡Ah, que me hunda en el mar!

  


  
    Si deseo un agua de Europa, es sólo el charco frío y negro en el que, hacia

    el crepúsculo balsámico, un niño en cuclillas, lleno de tristeza, deja ir un

    barco tan frágil como una mariposa de mayo.[7]

  


  Como puede verse, la misma tópica es utilizada con fines diferentes, desde predecir lo que sucederá después del eclipse, hasta burlarse de la rigidez de la dictadura franquista (Figura 4).
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    Figura 4. Tópica del mundo al revés.

  


  Pero, como vimos al principio de este artículo, la tópica también ha sido conceptualizada como un método para hallar argumentos. Por ejemplo, en Boecio[8] los tópicos servían para responder preguntas sobre los atributos y las circunstancias de las personas y sus acciones. Sobre la persona, esto es, ¿quién?, se buscaba el nombre, su naturaleza, modo de vida, fortuna, estudios, suerte, sentimiento, disposición, propósito, hechos, palabras; sobre las acciones, el ¿qué? y el ¿cuándo?, es decir, la consumación del hecho, lo de antes del hecho, durante y después de éste, el tiempo y la oportunidad (Figura 5).
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    Figura 5. Según Boecio.

  


  En Aristóteles, un tópico es:


  
    [un esquema proposicional que permite] "rellenándolo con los términos de la proposición debatida obtener una proposición (...) El uso de la palabra ‘lugar’ tendría aquí la función de señalar el carácter vacío, esquemático, de ese enunciado matriz. Y ahí, precisamente, en ese carácter vacío, radica el aspecto lógico formal que cobra por primera vez la dialéctica de la mano de Aristóteles".[9]

  


  En el siglo XX, Perelman hace un planteamiento similar al de los tópicos aristotélicos y presenta, en su Tratado de la argumentación, toda una clasificación de esquemas lógicos a los que él llama técnicas argumentativas y que agrupa en tres grandes grupos: cuasilógicas, basadas en la estructura de lo real, las del caso particular y la analogía. Su fin es crear enlaces y disociaciones. Dichas técnicas permiten enriquecer el pensamiento sobre una cuestión; nosotros las hemos utilizado con alumnos de la carrera de Diseño de la Comunicación Gráfica como un método para inventar distintos argumentos orientados al mismo fin persuasivo. Por ejemplo, si queremos encontrar argumentos para que los niños con discapacidad sean admitidos en las escuelas regulares, recorremos las diversas técnicas de la taxonomía de Perelman, desde aquéllas que tienen que ver con mostrar contradicciones e incompatibilidades, hasta aquéllas que se basan en la analogía proporcional de cuatro términos.[10]


  Consideremos aquí también la noción de tópico como lugar común, como las opiniones compartidas por los miembros de una comunidad. En el blog Tópica y diseño, de Mariana Ozuna,[11] puede leerse que los "tópicos también se conocen como ‘lugares comunes´". Para esta autora, "repetir definiciones y ligarnos a esas definiciones como verdaderas, ciertas o mejores, es parte del proceso de la tradición". Por ejemplo, decir que el “amor lo mueve todo”, que es un tópico que proviene del siglo XVIII, organiza la comunicación publicitaria de la marca de refresco Sprite.


  Autores como Lakoff y Johnson han ido a fondo en esta noción de lugar común y sostienen que las opiniones compartidas se arraigan en nuestra mente en forma de conceptos metafóricos estructurales y éstos van a determinar la manera como pensamos y actuamos. Por ejemplo, expresiones como “gasté mi tiempo”, “voy a invertir tiempo”, “¿me puedes dar un minuto de tu tiempo?” son derivadas de una metáfora estructural según la cual “el tiempo es dinero”. Otro caso sería el del concepto metafórico según el cual “una discusión es una guerra” y, por lo tanto, “esgrimimos argumentos” y “ganamos discusiones”. El primer ejemplo revela la esencia del sistema de valores de la sociedad industrial en la cual el trabajo tiene sentido sólo si produce dinero, por ende, aquella actividad que no lo produce no es trabajo sino ocio. Por otra parte, quien vive las discusiones como lo ordena la metáfora del segundo ejemplo, no podrá aprender del otro porque su fin será destruir sus argumentos. Aquí consideramos pertinente mencionar una idea que ha estado latente a lo largo de los párrafos anteriores: los lugares comunes son culturales, no verdades universales y, por lo tanto, pueden modificarse. Así, podríamos pensar las discusiones como un baile y entonces inferir que nuestro comportamiento en toda discusión debe basarse en la cooperación. De lo anterior se deduce que, según autores como Lakoff y Johnson, los tópicos son entidades mentales de tipo metafórico que influyen en nuestra conducta y ésta sólo puede ser modificada si a la vez son modificados los tópicos. Por ejemplo, hace unos años realizamos un estudio diagnóstico sobre cómo se autoconceptualizaban los maestros de la escuela de diseño de la Universidad Intercontinental. Para tal efecto, los entrevistamos y analizamos sus producciones lingüísticas desde la perspectiva de Lakoff y Johnson. Encontramos que una metáfora que prevalece es aquella que ve el conocimiento como una sustancia u objeto que se entrega o muestra a los alumnos. Esta metáfora era un obstáculo para desarrollar el proyecto educativo de una escuela que declaraba tener un concepto de aprendizaje basado en la psicología constructivista. De acuerdo con la metáfora utilizada y vivida por esos profesores, el conocimiento es algo que se da; de acuerdo con la metáfora de esa corriente de la psicología, el conocimiento es algo que construye el alumno. Pensar el papel del profesor a partir de la primera metáfora provocará acciones muy diferentes a las que realizaría otro profesor que se concibe de acuerdo con la metáfora del constructivismo.


  Todo lo dicho hasta aquí nos lleva a las siguientes conclusiones:


  
    	El concepto de tópico posee una gran riqueza, producto de su complejidad. Entenderlo a cabalidad implica saber cómo es que se organiza dicha complejidad.


    	El tópico puede ser concebido como el lugar de la mente de un sujeto donde se almacenan sus creencias con respecto a un tema o cuestión; puede ser pensado como un método de razonamiento para la producción de argumentos; o bien, puede ser visto como un conjunto de esquemas lógicos en espera de ser llenados por términos que provienen de la ideología de una persona o una comunidad. La noción de tópico alude también a las opiniones estereotipadas o, siguiendo a Jung, arquetipos mentales.


    	Los tópicos, en tanto contenidos mentales, determinan la forma de pensar y de actuar de las personas en el mundo. Por lo tanto, persuadir a un auditorio, lo cual es el fin de la retórica, implica cambiar la tópica de dicho auditorio. A este aspecto nos enfocaremos en el siguiente apartado.

  


  LA DIALÉCTICA ES ARISTÓCRATA, LA RETÓRICA ES DEMOCRÁTICA: LA INVENTIO, EL AUDITORIO Y LOS TÓPICOS


  Para Alfonso Reyes, la retórica es la antístrofa de la dialéctica: “Ambas son métodos expresivos; ambas pueden aplicarse a todos los asuntos, pero con una intención diversa. Una es la hermana aristócrata, destinada a los motivos racionales; otra es la hermana democrática, destinada a todos los motivos humanos”.[12] La retórica, pues, se dirige a un ser humano integral, a su razón y a sus afectos; se dirige a cualquier tipo de persona, a cualquier clase de racionalidad y, para lograr su fin persuasivo, el discurso retórico debe ser moldeado por el auditorio y esto implica, para quien desea persuadir, que debe iniciar su proceso de inventio con una atenta escucha, lo que nos hace recordar una máxima de la argumentación, “quien desee argumentar debe aprender a callarse”.


  Murphy, por su parte y siguiendo a Boecio, afirma que "la retórica y la dialéctica son al mismo tiempo similares y desemejantes. La principal diferencia, según Boecio, consiste en que la dialéctica trata de thesis (‘cuestión sin circunstancias’) mientras que la retórica se ocupa de hypothesis (‘cuestión inspirada en muchas circunstancias’)”.[13]


  Y, precisamente, uno de los elementos circunstanciales es el auditorio. En efecto, y siguiendo a Tomás Albaladejo,[14] el texto retórico, digamos un cartel, un libro, un sitio web, pertenece al hecho retórico el cual incluye, además del texto, al orador, al contexto histórico-social y al auditorio.


  El auditorio es un concepto central para la retórica, siendo Aristóteles el primero que resaltó su relevancia al afirmar que todo discurso debe moldearse con base en cada auditorio, y al clasificar los tres tipos de discurso con base en tres distintos auditorios. Para efectos de este artículo nosotros seguiremos de cerca el concepto de Perelman. Este autor define dos clases de auditorios, el universal y el particular. El primero lo conforman todos los seres que posean uso de razón, mientras que el segundo lo componen aquellos seres que, en tanto miembros del auditorio universal, poseen uso de razón, pero tienen creencias específicas con respecto a aquello sobre lo que quiere persuadírseles. Dichas creencias cambian de un auditorio particular a otro. Como miembro del auditorio universal, un sujeto tendrá la disposición de razonar sobre las argumentaciones que se le presenten; pero, en tanto miembro de un auditorio particular, sus razones provendrán de su particular sistema de creencias. Luego, todo sujeto es miembro del auditorio universal pero, a la vez, pertenece a uno particular. Como para Perelman el fin de la argumentación no es la demostración, sino lograr la adhesión del auditorio a las tesis presentadas por el orador, éste debe iniciar su argumentación basándose en las creencias del auditorio, las que Perelman denomina acuerdos previos.


  Antes de presentar esta noción, esencial para nuestro artículo, consideramos necesario hacer un breve recorrido por los conceptos de argumento lógico y argumento retórico. En términos generales, un argumento es una expresión que contiene al menos una premisa y una conclusión que se infiere de la premisa. En el caso del argumento lógico o silogismo, éste se compone de una premisa mayor, una premisa menor y una conclusión. En el ejemplo clásico, la premisa mayor “Todos los hombres son mortales”, es seguida de la premisa menor “Sócrates es hombre” y de ambas se infiere necesariamente que “Sócrates es mortal”; por otra parte, en el argumento retórico o entimema una de las premisas, o la propia conclusión, se suprime. Esto es, el entimema es un silogismo incompleto. ¿Cuál es su utilidad? Según Aristóteles es doble, por un lado le da fluidez al discurso pero también, y éste es el aspecto que más nos interesa en este artículo, provoca el interés del auditorio, ya que se ve obligado a aportar la proposición faltante; es decir, el auditorio debe cooperar al cierre del argumento.


  Así, si el médico nos receta, “como tu hijo tiene una infección respiratoria”, premisa, “inyectarle penicilina”, conclusión, y procedemos a inyectarle dicha sustancia, podemos afirmar que hemos resultado persuadidos. Pues bien, la noción de entimema implica que esa persuasión fue posible porque en nuestro sistema de creencias existe una premisa, tópico “la penicilina cura infecciones respiratorias”, que es condición necesaria para que aceptemos el argumento del médico. Podríamos, por el contrario, no ser persuadidos por dos causas. La primera se infiere de lo antes dicho, no poseemos la premisa que completa el argumento; la segunda causa es que poseemos otras premisas que refutan el argumento, por ejemplo, “mi hijo es alérgico a la penicilina”.


  Lo que hemos querido mostrar es que el papel cognitivo del auditorio es esencial para que la retórica cumpla con sus fines persuasivos, lo cual nos lleva a plantear la siguiente cuestión: si la inventio es la operación retórica que consiste en ir a los tópicos para hallar los argumentos pertinentes, ¿a qué tópicos debemos acudir, a los propios o a los del auditorio? Consideramos a Perelman,[15] quien propone una respuesta a esta pregunta. Veamos:


  Para este autor la distinción entre los fines de la demostración y de la argumentación es esencial. La primera tiene como fin llegar a la verdad, mientras que la segunda pretende lograr la adhesión del auditorio a las tesis presentadas por el orador. Por lo tanto, la argumentación es el instrumento de la retórica, ya que ésta busca la persuasión de auditorios particulares. Es decir, en este punto, como en muchos otros de su obra, Perelman sigue los planteamientos de Aristóteles. Para ambos, el conocimiento del auditorio es necesario para el desarrollo de argumentaciones eficaces. Con base en lo anterior, hagamos ahora una pregunta técnica: ¿cómo debe construirse un argumento?


  Perelman será tajante en su respuesta: a partir de los acuerdos previos. ¿Qué es un acuerdo previo? Es una premisa compartida por el auditorio y el orador que permite desarrollar la argumentación aumentando la posibilidad de que ésta cumpla su fin. Dejemos que sea el propio Perelman quien dé la explicación técnica al contestarse la pregunta sobre en qué consiste la adaptación del orador a su auditorio:


  
    Esencialmente en que el orador no puede escoger como punto de partida de su razonamiento sino tesis admitidas por aquellos a quienes se dirige. En efecto, el fin de la argumentación no es como el de la demostración, probar la verdad de la conclusión partiendo de la verdad de las premisas, sino transferir a las conclusiones la adhesión concedida (previamente por el auditorio) a las premisas.[16]

  


  Regresemos a nuestro ejemplo médico.


  El argumento explícito es: "Tu hijo tiene una infección respiratoria, por lo tanto, inyéctale penicilina". Pero la aceptación de esta conclusión no depende sólo de la premisa explícita, sino también de “la adhesión concedida” previamente por el auditorio a la premisa “la penicilina cura las infecciones respiratorias”. Esta última premisa es implícita porque es compartida por el orador y el auditorio y a eso le llama Perelman acuerdo previo. Nosotros consideramos correcto afirmar que el acuerdo previo funciona como el tópico. Luego, la realización de la inventio tiene como condición necesaria el conocimiento de los acuerdos previos del auditorio. Precisando, el orador debe conocer las premisas que comparte con el auditorio en torno de la cuestión.


  Antes de continuar, una pequeña digresión. De acuerdo con lo anterior uno tiende a preguntarse: ¿conocer los acuerdos previos del auditorio y realizar una argumentación derivada de éstos es garantía de éxito para la acción persuasiva? Definitivamente no. La retórica es una apuesta.[17] Lo anterior tiene explicación técnica. Ya anticipamos parte de ésta cuando dijimos que el auditorio puede también construir refutaciones; en nuestro ejemplo, aceptar que la penicilina cura infecciones respiratorias no garantiza que la madre del hijo enfermo le inyecte esa sustancia porque puede refutar que su hijo es alérgico. Esto es, como bien lo presenta Toulmin,[18] todo argumento incluye su refutación. Otra razón tiene que ver con los criterios de evaluación de todo argumento. Éste es correcto si las premisas son fiables y la inferencia es válida, lo cual quiere decir que si alguien acepta la verdad de las premisas, no necesariamente implica que acepte la validez de la inferencia. Un ejemplo trillado pero en este momento útil: aceptar la premisa “en la televisión hay un exceso de programas de contenidos violentos” no implica que se acepte la inferencia que lleve a la conclusión “por lo tanto, por eso hay violencia en las calles”. Por último, todo éxito argumentativo es incierto porque la mente es un espacio complejo donde coexisten premisas que pueden conducirnos a conclusiones diversas e incluso contradictorias sobre una misma cuestión. Hagamos la misma pregunta que Perelman realiza en su Tratado de la argumentación: ¿por qué un oncólogo experto en cáncer pulmonar fuma? Es decir, posee premisas basadas en evidencia empírica de que existe una alta probabilidad de que adquiera cáncer pulmonar, sin embargo, puede poseer también premisas que lo persuadan a fumar; por ejemplo, el cigarro le ayuda a disminuir el alto estado de estrés al que está sometido diariamente. Al menos por estas tres razones, en la retórica nunca hay certidumbres absolutas de éxito. Fin de la digresión.


  La noción de acuerdo previo es equiparable a la que ve a los loci como lugares comunes, los cuales definimos al principio de este artículo como almacén de temas susceptibles para ser nuevamente tratados. Perelman, sin embargo, también propone una taxonomía de técnicas argumentativas que pueden ser vistas como lugares vacíos o esquemas que están en espera de ser llenados por contenidos que funcionan como términos en la argumentación. Concluimos entonces que ambas nociones de lugar son complementarias, al igual que lo son las de acuerdo previo y técnica argumentativa.


  Inferimos de este apartado las siguientes conclusiones:


  
    	La acción retórica siempre se da en situaciones con circunstancias particulares. El ámbito de la retórica es el ámbito de lo contingente.


    	Esto nos ayuda a entender con mayor claridad el concepto de tópico y al mismo tiempo da cuenta de la complejidad de la argumentación retórica. Ésta debe construirse a partir de las opiniones que comparten tanto el orador como su auditorio, es decir, de lugares comunes o, quizás sea mejor decir, de lugares en común.

  


  Lo anterior nos permite contestar la pregunta planteada párrafos atrás: ¿a qué tópicos debemos acudir, a los propios o a los del auditorio?


  
    	Los tópicos son opiniones compartidas por quienes se relacionan retóricamente porque quieren solucionar sus controversias, lo cual nos lleva a una paradoja: toda disputa retórica surge de una controversia, pero no puede solucionarse si no hay acuerdos previos que ya no son polémicos.

  


  EL DISEÑO Y SUS USUARIOS (AUDITORIOS)


  Este apartado buscará sintetizar todo lo dicho hasta aquí a partir del intento de dar una explicación de cómo funcionan los tópicos en el diseño, mediante la presentación sintética de dos casos.


  Nosotros hemos reportado el resultado de una investigación cuyo objetivo era indagar si las operaciones retóricas se manifestaban en la experiencia viva de los diseñadores.[19] Dicho estudio incluyó, entre otras acciones, el análisis de las entrevistas realizadas a diez diseñadores, a quienes se les preguntaba acerca de las razones que los llevaron a tomar las decisiones manifestadas en cada uno de los proyectos investigados. Uno de dichos proyectos es el libro conmemorativo de los 50 años del ISSSTE, realizado por el diseñador Hugo Álvarez. El caso es el siguiente: el cliente (la dirección del ISSSTE) solicitó al diseñador un libro que contara la historia de esta institución con motivo de los 50 años de su fundación. Dicho cliente deseaba que el libro fuera leído por mucha gente y que tuviera mucho brillo y presencia. Pensando en que su cliente tenía como intención persuasiva dirigirse a un auditorio amplio, Hugo Álvarez se planteó la siguiente pregunta: ¿qué hacer para que un auditorio ajeno al ISSSTE se interese en la historia de este instituto? Esta pregunta marcó el inicio del proceso de inventio y obligó al diseñador a utilizar los tópicos para, a partir de ahí, derivar los argumentos persuasivos.


  La primera decisión que tomó Álvarez fue contar otra historia paralela, la historia de México entre 1954 y 2004. Esto es, cada año de la historia del ISSSTE en ese periodo fue presentado junto con un suceso de la historia de México en ese mismo año. ¿Cuál es el lugar que se usa? El diseñador utiliza un lugar de opinión según el cual la historia de México sería interesante. Luego, si esto es así, es decir, si la historia del ISSSTE forma parte de la de México, entonces aquélla puede resultar asimismo interesante. Pero también utiliza la noción del lugar como esquema lógico. Recordemos que, por ejemplo para Perelman, existe un esquema o técnica argumentativa denominado “inclusión de la parte en el todo”, cuyo fin es pedir que se le dé a la parte el mismo tratamiento que al todo. Esto es lo que buscaba Álvarez cuando decidió insertar la historia del ISSSTE dentro de la historia de México para que el relato de los avatares de ese instituto le interesara al lector, en tanto forma parte de un todo más amplio, la historia de nuestro país en los mismos 50 años.


  Otra decisión de Álvarez nos ayudará a ilustrar la noción de tópico. Se trata de la selección de la retícula y la composición de página. El diseñador realizó una propuesta que simula las siete columnas de un periódico con el fin de que cada año relatado en el libro sea percibido como una noticia de actualidad y de primera plana. El lugar que opera acá es una opinión común según la cual los periódicos publican las noticias importantes a siete columnas. Como puede verse en este caso, el lugar o tópico se manifiesta, por un lado, como opinión común y, por otro, como esquema de pensamiento. Ahora bien, el éxito de la apuesta retórica de este diseñador depende de que dichos lugares sean compartidos por el auditorio, es decir, si para éste la historia de México no es relevante, mucho menos lo será la del ISSSTE; igualmente, si el auditorio no considera que las primeras planas de los periódicos presentan noticias importantes, entonces la decisión que Álvarez tomó con la retícula, no tendrá utilidad persuasiva.


  Veamos otro caso muy interesante, el del software denominado Office, concretamente en el llamado “escritorio”. En el ámbito del diseño de interfaces, cuyo fin es la interacción del usuario con los ordenadores, la evolución del campo ha sido meteórica en los últimos 25 años.[20] Dicha evolución va desde un primer momento en el que los protagonistas principales en el diseño de las interfaces eran el programador y el ingeniero, hasta el momento actual cuando son los diseñadores quienes desempeñan el papel protagónico en el diseño de la interfaz. Las características de los primeros son radicalmente distintas a las de los segundos. Los ingenieros son expertos en programación, los segundos en la elaboración de metáforas adecuadas. Una buena muestra de esto último es la metáfora del Office. Antes de pasar a su descripción, precisaremos la relación entre la noción de metáfora y de tópico. La primera es un tropo o figura que consiste, según la tradición aristotélica, en trasladar un nombre que designaba una cosa, a que designe otra. De acuerdo con esto último, el primer uso del nombre es el habitual, mientras que el segundo es novedoso. Precisamente es en este punto donde la noción de metáfora se conjunta con la de tópico, dado que la designación habitual pertenece al lugar de opinión común, mientras que la aceptación por parte del lector del segundo uso es inferida a partir del lugar común. Esta capacidad de las metáforas ha provocado que su uso sea considerado de gran utilidad para el aprendizaje, algo que es vital en la apropiación de los usuarios de nuevas tecnologías.


  Veamos ahora el caso del Office. El diseño de este software permitió la democratización del uso de las computadoras personales. Aparece en un momento en que los usuarios tenían que realizar un esfuerzo significativo para comprender y memorizar los diversos comandos con los que se realizaba la interacción. Es decir, el usuario muchas veces estaba más preocupado por aprender el uso del ordenador que por conseguir sus fines laborales; así, el uso de la computadora se volvía un fin y no un medio. Ante esta situación, los diseñadores crearon una metáfora. Más que eso, pusieron en el centro de su preocupación a los usuarios y, siguiendo con la lógica expositiva de este artículo, acudieron a explorar los lugares de opinión: ¿qué hace la gente en una oficina y qué contienen las oficinas? Resumiendo las respuestas, podemos imaginar que los diseñadores encontraron que en una oficina se trabaja en escritorios y se realizan labores tales como escribir, calcular, archivar, enviar mensajes, eliminar aquello que no sea ya útil y que todo esto se realiza en un escritorio. Ante esto, el software debía metaforizar la oficina en la computadora. Así, un usuario ingresa a su computadora, pero es como si ingresara a su oficina; no se sienta ante un escritorio pero es como si lo hiciera; no se levanta a llevarle algún oficio o memorandum a un colega, pero puede enviarlo por correo electrónico; no se dirige al archivo a guardar la información relevante ni acude al bote de basura a eliminar la irrelevante, pero es como si lo hiciera. La expresión “como si lo hiciera” muestra de manera clara que las metáforas permiten introducir lo desconocido a partir de lo conocido, o lugares comunes y, por ende, muestra su utilidad para el aprendizaje y en última instancia para la persuasión.


  Con la exposición sintética de estos dos casos, podemos pasar a concluir nuestro escrito. La inventio es una operación fundamental para el diseño y consiste en ir a los lugares o tópicos para, a partir de éstos, crear los argumentos persuasivos. La noción de tópico es de alta complejidad dada su amplia tradición. Sin embargo, a pesar de su multiplicidad de significados, podemos afirmar que la noción que le da columna vertebral es la de auditorio. Si uno piensa en el tópico como opinión común o como esquema mental, de cualquiera de las dos formas, cuando un diseñador se enfrenta a la solución de un problema retórico, deberá explorar las opiniones y los esquemas mentales del auditorio o los auditorios a los cuales quiere persuadir con su discurso. La inventio, que proponemos como el concepto que la retórica puede anteponer al de creatividad, nos muestra que no hay un producto absolutamente nuevo, sino que es a partir de lo que los usuarios conocen que el diseñador puede lograr que interactúen con lo relativamente desconocido. La inventio, el tópico y la metáfora muestran que la novedad es tal si se asienta en la tradición.


  BIBLIOGRAFÍA


  Albaladejo, Tomás, Retórica, Madrid, Síntesis, 1991.


  Beristáin, Helena, Diccionario de retórica y poética, 8a edición, México, Porrúa, 1998.


  Beuchot, Mauricio, La retórica como pragmática y hermenéutica, Barcelona, Antrophos, 1998.


  Candel Sanmartín, Miguel, “Introducción a los tópicos y refutaciones”, en Aristóteles, Tratados de lógica, Madrid, Gredos, 1982.


  Curtius, Ernst Robert, Literatura europea y Edad Media latina, 3a reimpresión, México, FCE, 1955.


  Esqueda, Román, Seminario de retórica y diseño llevado a cabo en la Universidad Autónoma Metropolitana-Xochimilco durante 2007.


  Murphy, James, La retórica en la Edad Media, México, Fondo de Cultura Económica, 1986.


  Perelman, Chaim, El imperio retórico, Bogotá, Norma, 1997.


  ____, Tratado de la argumentación. La nueva retórica, Madrid, Gredos, 1994.


  Reyes, Alfonso, “La antigua retórica”, en Obras completas, tomo XIII, México, FCE, 1961.


  Rimbaud, Arthur, El barco ebrio, Bogotá, El Áncora, 2000.


  Rivera, Antonio, La retórica en el diseño gráfico, México, Encuadre-Universidad Intercontinental-Escuela de Diseño del INBA, 2007.


  ____, El taller de diseño como espacio para la discusión argumentativa, Guadalajara, U. de Guadalajara-UIA León-U. Intercontinental, 2004.


  Scolari, Carlos, Hacer clic, Barcelona, Gedisa, 2004.


  Toulmin, Stephen, The uses of argument, Nueva York, Cambridge University Press, 2003.


  Fuentes electrónicas


  http://www.mexicanosdisenando.org.mx


  http://topicaydiseno.blogspot.com (Subido en septiembre de 2007).


  [Notas]

  


  [1] Helena Beristáin, Diccionario de retórica y poética, 8a edición, México, Porrúa, 1998, p. 273.


  [2] Ernst Robert Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, 3a reimpresión, México, FCE, 1955.


  [3] Ibid., p. 122.


  [4] Ibid., p. 144.


  [5] Idem.


  [6] Ibid., p. 189.


  [7] Arthur Rimbaud, El barco ebrio, Bogotá, El Áncora, 2000.


  [8] Mauricio Beuchot, La retórica como pragmática y hermenéutica, Barcelona, Antrophos, 1998.


  [9] Miguel Candel Sanmartín, “Introducción a los tópicos y refutaciones”, en Aristóteles, Tratados de lógica, Madrid, Gredos, 1982, p. 85.


  [10] Antonio Rivera, El taller de diseño como espacio para la discusión argumentativa, Guadalajara, U. de Guadalajara-UIA León-U. Intercontinental, 2004.


  [11] Véase http://topicaydiseno.blogspot.com (Subido en septiembre de 2007).


  [12] Alfonso Reyes, “La antigua retórica”, en Obras completas, tomo XIII, México, FCE, 1961, p. 375.


  [13] James Murphy, La retórica en la Edad Media, México, FCE, 1986, p. 81.


  [14] Tomás Albaladejo, Retórica, Madrid, Síntesis, 1991.


  [15] Sugerimos consultar dos obras de este autor: Tratado de la argumentación. La nueva retórica, Madrid, Gredos, 1994 y El imperio retórico, Bogotá, Norma, 1997.


  [16] Chaim Perelman, El imperio retórico, Bogotá, Norma, 1997, p. 43.


  [17] Tomo la expresión de Román Esqueda, conductor del Seminario de retórica y diseño llevado a cabo en la UAM-Xochimilco durante 2007.


  [18] Stephen Toulmin, The uses of argument, Nueva York, Cambridge University Press, 2003.


  [19] Véase Antonio Rivera, La retórica en el diseño gráfico, México, Encuadre-Universidad Intercontinental-Escuela de Diseño del INBA, 2007. También puede consultarse el sitio www.mexicanosdisenando.org.mx en el cual aparecen entrevistas realizadas a los diseñadores a los que hace alusión el libro.


  [20] Un análisis amplio de esta evolución puede verse en Carlos Scolari, Hacer clic, Barcelona, Gedisa, 2004, p. 22. “En 1979 los programadores de Apple decidieron desarrollar un sistema operativo inspirado en la interfaz gráfica que los técnicos de Rank Xerox experimentaban por entonces en el Palo Alto Research Center. A diferencia de sus competidores, Jobs y Wozniac propusieron una nueva línea de ordenadores que destacaba por su forma compacta (similar a un electrodoméstico), el uso del ratón, el lector de discos floppy incorporado y una interfaz gráfica basada en la metáfora del escritorio (desktop)”, p. 22.


  
    [image: entrada5]


    Alejandro Tapia Mendoza

  


  Publicado en:

  Ensayos sobre el diseño tipográfico en México, Designio, México, 2003.


  [Regresar]


  En las últimas reflexiones que he realizado en mi investigación acerca del diseño, hay una que me parece particularmente inquietante: se refiere al tema de la tipografía y la producción editorial, en especial al modo en que este tema es generalmente abordado y estudiado. Encuentro siempre que, a pesar de toda la especialización que existe entre los diseñadores acerca de este fenómeno (pues son profusos en las posibilidades estilísticas de la letra y su acomodo en el espacio), hay siempre, sin embargo, un alejamiento de los problemas de la semántica, de la sintaxis y de la estructuración del pensamiento, que me parece por lo menos sospechoso. Si los gramáticos y los diseñadores comparten el hecho de que estudian las reglas con las que se estructura un texto en la página, y los lectores reciben finalmente tanto la organización discursiva del texto como su arreglo tipográfico al mismo tiempo sin separar estos dos ámbitos dentro de la experiencia de lectura, ¿por qué las teorías o las disciplinas de estudio del fenómeno de lectura hacen una separación tan grande entre ambos terrenos?


  ¿Por qué no existen puntos de confluencia?


  Los diseñadores parecen estar preocupados por el cálculo de los puntos, los interlineados, la estructura de los trazos de una letra, su grosor o la historia de los estilos. Incluso son capaces de inventar nuevas soluciones. Pero su reflexión siempre se mueve dentro del terreno de lo formal y dejan el asunto de la organización del pensamiento, de la lógica o de los elementos cognitivos de la lectura a los gramáticos, lingüistas o epistemólogos. Ello sucede incluso en la profusa investigación sobre la legibilidad: los diseñadores consideran que la sustancia cognitiva de lo lingüístico está dada en la mente y que la letra sólo tiene que ajustarse a las condiciones de manifestación de esta sustancia en la forma más viable para la percepción. La mente se separa del cuerpo; lo sensible de lo mental. Se asumen estas separaciones como “naturales” y nadie se pregunta más.


  Al mismo tiempo, pero en la otra orilla, los lingüistas y gramáticos nos enseñan que los problemas del conocimiento se ubican en el mundo de las ideas, en las relaciones paradigmáticas de los signos, en las formas sintácticas de hacer enunciados, en la consistencia de los conceptos. Todo lo anterior ocurre en la intrincada labor del cerebro y de la cultura abstracta; por consecuencia se da también, como por antonomasia, un tácito menosprecio por la manifestación formal de los signos, como si esto fuera sólo un mero accidente de lo verdaderamente valioso que es lo mental. Estas actitudes hacen que el diálogo entre los diseñadores y los epistemólogos o los lingüistas esté cancelado de antemano. Unos piensan los conceptos y otros piensan las formas, y todos parecen conformarse con ello.


  Este artículo tiene como fin poner en cuestión esta separación, e intenta hacer sospechar al auditorio que probablemente estemos incurriendo en una falsa dicotomía al hacer distinciones tan tajantes en esos campos. Revisión que, por otra parte, puede ser enormemente estimulante para una nueva investigación sobre el diseño y sobre la cultura. Lo primero que me he preguntado es si en efecto la escisión entre lo mental y lo formal puede sostenerse. Lo que encuentro es que tal postura es más bien histórica y artificial y que nace con la filosofía, que siempre ha sido iconoclasta y considera que las imágenes son sólo mera apariencia. Desde Platón, la filosofía ha considerado que la aproximación a la verdad y a lo justo es un acto basado en la razón y que las apariencias externas sólo se prestan a la confusión. Dentro de esta tesis hay implícita una idea del hombre y de la sociedad basada en el logocentrismo y en la convicción de que lo visible y lo externo sólo sirve para revestir las ideas inscritas en el alma o en la mente. El racionalismo no hizo sino reforzar esta tesis: todos creemos a pie juntillas que los problemas conceptuales ocurren, en efecto, allá en los confines del laberinto epistemológico de la razón.


  La historia, sin embargo, demuestra lo contrario: para expresar sus ideas, para formularlas, e incluso para elaborar ideas sobre las ideas, los hombres han necesitado siempre de los instrumentos sensibles, pues no se comunica sino lo que adquiere forma y la forma indica lo que se piensa: éste es un proceso además muy estricto. Por otra parte, el hombre no es un ser que se desarrolle al margen de las apariencias y de las manifestaciones sensibles. Al contrario, las imágenes y los gestos las apariencias en sí son parte fundamental de su vida social. La idea de que el hombre se guía por la razón y por la vida conceptual es solamente una especie de ideal refutado todos los días por los hechos; como se ve en la política, en el arte y en las prácticas cotidianas, las formas aparentes de las cosas son absolutamente determinantes. Lo que llamamos “real” es lo que el lenguaje ha puesto de manifiesto en nuestros sentidos, de modo que la oposición entre lo real y lo aparente no se sostiene con facilidad.


  Ello puede hacerse patente en las prácticas discursivas: tanto los creadores de imágenes como los creadores de discursos verbales se han movido dentro de la creación de apariencias, dentro de la formulación de hipótesis e intenciones persuasivas, y nada nos demuestra que la razón abstracta el mundo de las ideas sea más consistente que las imágenes. Ambas navegan en el mar de lo indeterminado, lo cambiante, lo aparente. Lo que se ha perdido, y sobre todo lo que el racionalismo nos ha hecho perder, es la conciencia sobre el papel determinante que tiene para nuestro pensamiento el espacio de las representaciones, el cual ha pasado inadvertido dentro de la enorme ingenuidad del pensamiento puramente racional.


  Estas ideas, sin embargo, ejercen una enorme influencia y se reflejan en la aproximación tradicional que se hace al lenguaje. Saussure, por ejemplo, situaba la esencia de la lengua en la realización acústica, en la lengua hablada, y no consideraba la escritura sino como un correlato de lo verbal. Incluso la propia manifestación acústica el sonido en la lengua, en tanto que manifestación sensible, es vista como una circunstancia accidental del acto lingüístico. Los filósofos, a su vez, encumbraron a la idea por encima de la forma y se movieron en un universo ideal que se basa en la descorporización de las nociones, haciéndonos creer, como Descartes, que la vida de la mente es autosuficiente. Estos postulados nos han desmovilizado frente a los fenómenos, pues han establecido los términos de la discusión en esos parámetros. Nos hemos acostumbrado tanto a ellos que, a pesar de la perplejidad frente a la que nos dejan, los creemos la única salida.


  ¿Qué consecuencia tiene ello para el pensamiento sobre la tipografía?


  Una muy crucial: los diseñadores y estudiosos de la tipografía asumen ese punto de partida, desplazándose a sí mismos de una mayor participación en los hechos de la expresión y del pensamiento. Apurados a rendir tributo a la hegemonía de lo racional, han partido de ideas que pueden ser cuestionables, tales como: uno, que en el principio existía una escritura ideográfica que vinculaba imágenes con conceptos directamente, pero que gracias a la aparición de la escritura alfabética las imágenes y las palabras siguieron caminos separados; dos, que el trabajo de la mente se manifiesta en la cadena hablada y que las letras no hacen sino seguir la pauta de la estructuración de los fonemas, que no son esencialmente portadores de significado, y tres, que por ende el trabajo tipográfico se dedica a la constitución de las operaciones perceptivas entendidas por opuestas a las cognitivas. Estos planteamientos llevan implícita la idea de que la invención de la escritura alfabética se dio cuando existía una conciencia fonética en la práctica del lenguaje, pero ello no es sino la extensión de los postulados de los siglos XVII y XVIII (cuando surge una conciencia fonética y gramatical) aplicada retroactivamente a los siglos VI a III a. C. (cuando tiene lugar el surgimiento de la escritura alfabética en las culturas griega y latina) para justificar las nuevas teorías.


  Estos puntos de partida son los que se toman en consideración siempre que los propios diseñadores abordan el problema de la escritura y de los tipos. En su libro La semiología de la escritura, Elisa Ruiz da por sentada esta escisión entre lo formal y lo conceptual cuando dice que: “la comunicación verbal y visual habían partido de un esquema común, pero tales sistemas fueron perdiendo esta situación de equilibrio y la tendencia evolutiva trajo consigo la subordinación del primer sistema al segundo […] a partir de ese momento el gesto gráfico quedaría sometido a la palabra. En lo sucesivo, el escritor traducirá su mensaje siguiendo necesariamente el cauce fonético”, concluye Ruiz.[1]


  Pero, ¿por qué tales afirmaciones pueden ponerse en cuestión?


  David Olson, en El mundo sobre el papel,[2] señala que tales ideas son imprecisas históricamente. Primero porque la invención de la escritura no surgió de la conciencia fonética. La conciencia fonética fue más bien resultado de la práctica de la escritura y surgió muy posteriormente. Lo que se intentaba era más bien crear un sistema de comunicación que pudiera expresar en las formas gráficas los efectos pragmáticos que a su vez el discurso verbal realizaba en su manifestación oral; es decir, los efectos del pensamiento elaborado frente a los otros. Las letras no fueron resultado de la necesidad de fragmentar el discurso en fonemas, sino de hacer visibles las ideas, su distribución, su énfasis y su carácter. En este sentido, la forma oral guardaría la misma relación con respecto al pensamiento que la que realiza la escritura y, por tanto, la letra no abandonaría nunca su carácter ideográfico (la oposición entre escritura alfabética e ideográfica, que nos ha parecido tan clara, se pondría en cuestión). Las letras no perderían su naturaleza visual para significar, más bien se servirían de ella para crear un nuevo sistema de comunicación. El pensamiento se haría visible, sólo que ahora con un procedimiento capaz de fijar con precisión los periodos, cláusulas, tópicos y énfasis; también se generaría con la escritura alfabética la posibilidad de guardar la información y de producir discursos más elaborados, gracias a la fijación de la memoria que permiten hacer los instrumentos escritos.


  La representación visual del pensamiento fue entonces determinante para esa tendencia evolutiva que permitió el desarrollo de discursos más elaborados, que no habría sido posible sin la participación de los diseñadores, como sucede por ejemplo en la aparición del libro, en el desarrollo de la literatura, la gramática y del racionalismo mismo. Y es que las letras y su distribución en el espacio, a medida que el diseño experimentó con sus formas de codificación, permitieron pensar a posteriori en las estructuras mismas con las que se construye la lengua y las partes de los discursos, haciéndolas conscientes. La lengua oral podía elaborar discursos a base de memoria, pero la escritura y su carácter visual permitían ir más lejos y realizar discursos con estructuras de mayor alcance. Lo podríamos plantear entonces en sentido inverso a Elisa Ruiz (que será tomada aquí como un ejemplo paradigmático del abordaje que los diseñadores hacen del problema) y decir que, con el surgimiento de la escritura alfabética, el sistema verbal se subordinó al visual y a partir de entonces el gesto oral quedaría sometido a lo gráfico; en lo sucesivo, el escritor traduciría su mensaje siguiendo necesariamente el cauce visual.


  Pero no se trata de establecer nuevas dicotomías. Simplemente se intenta demostrar que las formas gráficas de la letra no están subordinadas a la lengua oral sino que ambas estructuran el pensamiento. La tesis que podemos plantear entonces es que las formas gráficas de la letra en el surgimiento del alfabeto y en su evolución editorial no renunciaron nunca a su carácter ideográfico, sino que hicieron visual el pensamiento precisamente sirviéndose de la capacidad metafórica del registro visual para codificar las palabras y el discurso. Por decirlo de otro modo, los signos visuales pueden generar conceptos cuando metaforizan las ideas, y con la invención del alfabeto la lengua oral entró en el universo de posibilidades de aquello que lo gráfico podría metaforizar.


  Los primeros tipos canónicos por ejemplo el sistema de las capitulares romanas que son hoy considerados el punto de partida de la tipografía, no intentaban consignar la fragmentación de la cadena fonética porque en ese entonces no se tenía una idea fonética de las palabras, pues éstas eran vistas como conjuntos subordinados al flujo de los tópicos de un discurso y a su impacto social. El basamento de las letras, sus columnas, sus frisos y sus proporciones habían sido tomados del modelo arquitectónico del imperio, representado por estructuras como la Columna Trajana. Ese primer alfabeto es la metaforización arquitectónica del discurso, artificio que permitía darle un rango imperial al pensamiento ahí inscrito. Este carácter metafórico de las letras también está presente en la evolución de los tipos. Los diferentes estilos que a lo largo del tiempo han surgido nacen de la incorporación de las metáforas sociales en boga para ordenar el pensamiento escrito bajo su influjo. En el surgimiento de las tipografías sans serif, por ejemplo, no es tampoco la legibilidad fonética o material la que se impone, sino la metáfora de que lo geométrico y lo racional es lo que organiza el pensamiento. Es la Revolución Industrial y su propio imaginario lo que subyace a estas formas: los estilos tipográficos simbolizan el carácter social en el que se intenta circunscribir al pensamiento. Con frecuencia estas metáforas no se consideran y se asumen como una simple organización de estímulos para optimizar la organización de la cadena hablada. Es común entonces escuchar a los diseñadores debatir sobre la solución de un diseño y decir: “usamos un tipo sans serif porque es más legible". Ante afirmaciones así una vez respondí: “Vaya, es urgente que hablen ahora mismo al New York Times y les digan lo que acaban de descubrir, porque mañana nadie podrá comprender qué periódico es ya que no va a ser legible su logotipo, pues está hecho con un tipo muy intrincado”. Pero no. Las letras otorgan un carácter al discurso, y este carácter forma parte integral de la lectura y de la comunicación.


  Otro de los ámbitos en los que la forma gráfica es estructurante del pensamiento, y donde se establece también una discusión con respecto a los postulados mentalistas de la fonética y de la gramática, es la puntuación. En los tiempos de la retórica antigua, en Grecia y en Roma, se adquirió una clara conciencia de que los elementos que modulan al discurso como las pausas, los énfasis, los silencios, los periodos y los tópicos son cruciales para la labor persuasiva de éste. Estas modulaciones se realizaban, y se realizan aún hoy en la lengua oral, gracias a la intervención del cuerpo, de la voz, de los gestos y de la presencia del orador, quien organiza una cierta disposición de las partes conforme a lo que la retórica llamaba precisamente una dispositio. Nuestros pensamientos hechos lenguaje están organizados conforme a las necesidades de la puesta en escena del discurso, lo que hoy llamamos pragmática. La escritura y los primeros intentos de metaforizar la práctica discursiva de los mensajes orales se realizaron mediante la simbolización gráfica de estas modulaciones, dando lugar así a los primeros sistemas de puntuación. Las ideas principales eran puestas con letras más grandes o más densas para resaltar el énfasis; las digresiones dieron lugar a los paréntesis; la distribución intencional de las frases dio lugar a las separaciones como el colon o el parágrafo, que después dieron origen a las comillas, las comas y los puntos o la separación de párrafos. En los apuntes de los discursos de Cicerón se introducía una marca cuando el orador tuviera que tomar un tono interrogativo, que después dio lugar a los signos de interrogación. Es algo similar a lo que hacemos hoy en un e-mail cuando usamos caritas para marcar emociones en el texto. Ése es también el origen de los signos de puntuación originales: la necesidad de señalar emociones marcadas en el texto de manera metafórica. Este sistema visual de la puntuación obedecía a las necesidades de inscribir las modulaciones retóricas del discurso, no a la organización gramatical.


  La gramática, unos 20 siglos después de esta enorme experimentación metafórica y visual, que se había estandarizado gracias a la imprenta, llegó entonces y estableció que ésas eran marcas de la sintaxis, y usó esos signos para imponer un nuevo modelo que transformó los signos de puntuación en entidades normativas. Cuando somos niños, sin embargo, nos señalan esas normas como si al inventar el mundo Dios las hubiera impuesto ya en el origen, es decir, como si hubieran estado ahí desde siempre, debidas a la organización naturalmente racional del pensamiento. Pero debemos decir que la gramática fue posible gracias al diseño, al ensayo y al error; a la evolución metafórica de lo visual. Se tuvo conciencia de la organización de la sintaxis hasta que el discurso gráfico había hecho visibles las relaciones entre los tópicos, las ideas, las sentencias, las partes, los énfasis o los silencios. La gramática nos enseña las reglas sintácticas que usamos pero sólo hasta cierto punto, pues puede explicar cómo se debe usar una coma o un punto, o cuándo estamos haciendo una oración coordinada o una subordinada, pero no nos dice de qué manera acotar un título, qué relación guarda éste con un párrafo, cómo se organizan las partes del discurso, cuándo se usan cursivas y cuándo es conveniente hacer una digresión. Esto es algo que el discurso gráfico y su modulación en el espacio establece, y para lo cual se han inventado artificios que rebasan los estudiados por la gramática. Creo que la vertiente histórica de la puntuación, enormemente vinculada con la participación de lo gráfico, tendría que permitir una discusión más estimulante entre los diseñadores gráficos y los gramáticos, pues sus campos no están tan separados como se nos hace creer. Con el surgimiento de las computadoras, que están haciendo que en nuestra lectura se vuelva a activar el proceso de usar ideogramas y metáforas visuales (por ejemplo con el uso de iconos), se hace cada vez más urgente revisar este tema.


  En los estudios contemporáneos de la gramática se está comenzando a advertir la dimensión pragmática del leguaje como la verdadera organizadora del discurso. Salvador Rodríguez Lozano dice, por ejemplo, que en la oración “Pablo me mandó hacer un poema”, lo que la gramática puede hacer es decir qué clases de palabras existen, que se trata de una oración con un complemento determinado, que tiene un sujeto y un predicado.[3] Pero si la persona que dice esa frase está hablando de Pablo Neruda, lo importante en la comunicación es el énfasis o peso que esa referencia debe tener en el interlocutor. Eso es lo que la gramática no consigna. Poner con signos de admiración esa frase y subrayar en cursivas o negritas la referencia a Pablo (es decir, lo que importa en el contexto de la frase) sería lo que mejor organiza la intención de ese enunciado si es escrito (¡Pablo me mandó hacer un poema!). Así, los signos gráficos constituyen las marcas para hacer visible esa experiencia. Cuando hablamos y escribimos es la intención frente al otro lo que organiza su modulación. La forma visual consigna las relaciones pragmáticas de la enunciación (lo cual reacredita el valor cognitivo de lo visual).


  Por otra parte, existe un tercer artificio visual en la modulación del pensamiento a través del recurso editorial. Éste se observa en la distribución que el texto tiene en el espacio de la página (que tampoco es un soporte natural sino un lugar en el sentido retórico), y que nos refiere a la retícula. La retícula tampoco es solamente un soporte gráfico ajeno al carácter del discurso verbal. Simboliza más bien el orden y las jerarquías a las que se considera que se somete el pensamiento, pero aparece en forma subyacente. La retícula generalmente no forma parte de la mancha de texto que ocupa la página, sino que se expresa en los blancos y en la distribución con la que éstos someten al texto, al pensamiento expresado. Jack Williamson ha demostrado que la retícula regula los procesos de lectura también de forma metafórica y que en la historia su organización ha representado a su vez las fuerzas que gobiernan el mundo según las distintas épocas.[4] En el orden cósmico medieval, por ejemplo, el universo estaba constituido por esferas, en la esfera superior estaba Dios, que era la luz. Este orden permitió generar una imagen para el cuerpo o para las páginas. Colocamos los títulos en la parte superior pues son los que iluminan, mientras que las notas al pie (que es otra metáfora) son las que dan base al pensamiento. En medio está el “cuerpo de texto”, etcétera. Otras metáforas de la página son tomadas de la arquitectura. A su vez, en el auge del cartesianismo, que postulaba que la razón gobernaba el mundo, eran las reglas geométricas y los ejes axiales los que pasaban a modular ahora las tipografías y los trazos reticulares. El diseño de la época modernista estableció entonces la existencia de módulos regulados por las matemáticas y la geometría para dar crédito a esta nueva imagen racionalista e industrial del mundo, así como ahora, que se postula al desorden y al caos como las nuevas teorías del mundo, el diseño posmoderno intenta generar una metáfora de su oposición a la razón y al orden justamente violando las retículas. Éstos son procesos simbólicos y metafóricos de la intención pragmática del discurso, cuyas tomas de postura participan políticamente de los debates de nuestra cultura.


  Para resumir, podemos decir que los fenómenos involucrados con las tipografías y los procesos editoriales son determinantes para estructurar el pensamiento y ése ha sido su papel en la historia. Tales formas lo desempeñan un papel cognitivo y pragmático gracias a las metáforas que ponen en marcha. Al menos podemos establecer este papel en ámbitos específicos como la forma de los tipos, la puntuación y la retícula, a los cuales consideraremos estructuras metafóricas de la organización discursiva. Este análisis podría extenderse por lo demás a otros ámbitos, como el de la ilustración de las páginas en los libros o periódicos, o la organización recursiva de las páginas web, que no son fenómenos menores. Pero la invitación es al menos a reinscribir los fenómenos del diseño dentro de procesos más amplios de pensamiento, para salir de la esfera puramente formal. El diseño es un regulador de nuestra conducta, de nuestras acciones y de nuestros pensamientos: participa activamente de las formas simbólicas con las que organizamos el mundo. Si el estudio de la tipografía y el diseño alcanzara algún día un nivel de discusión serio como disciplina, ello sólo será posible estableciendo un diálogo epistemológicamente más intenso con el resto de las disciplinas y sistemas de pensamiento, frente a lo cual, al parecer, se ha quedado corto todavía.


  Puedo entonces señalar aquí una conclusión al menos preliminar: cuando el diseño gráfico organiza un texto en la página, sus rasgos formales no están desfasados de los problemas sintácticos, semánticos o pragmáticos (y por tanto cognitivos) de las ideas, sino que precisamente se hace cargo de organizarlos y ponerlos de manifiesto. Nuestra cultura gráfica, nuestras propias invenciones visuales, a lo largo de la historia, han servido para ello: elaborar la conciencia del lenguaje y posibilitar el pensamiento elaborado. La gramática se debe en muchos sentidos al diseño a la configuración visual del pensamiento, pues sólo pensamos en ella cuando las palabras fueron vistas. La puntuación y la sintaxis, esos fenómenos tan caros a nuestra cultura académica, no habrían sido posibles sin la invención del diseño, y en gran medida se deben a su intervención. Para reelaborar una cultura investigativa más próspera acerca de la lectura, es ello lo que podría tomarse en cuenta. No hay solamente que acercar a los diseñadores a la lingüística, sino es la lingüística la que tiene que revisar también sus planteamientos, advirtiendo las funciones pragmáticas que determinan la comunicación, que han sido los principios que han guiado el trabajo del diseño sobre los tipos y los procesos editoriales. Las formas otorgan un carácter a lo escrito. El tamaño, el color, los trazos, los interlineados, las retículas, forman parte de esas dimensiones pragmáticas de la comunicación. El proceso de componer un texto es proponerse cubrir esas dimensiones gráficamente.


  Si los diseñadores asumen el trabajo sobre los fenómenos tipográficos como un proceso cognitivo y no sólo como un hecho formal, es posible que podamos generar en consecuencia nuevas soluciones gráficas que en efecto enriquezcan nuestro pensamiento. Yo espero que este artículo logre motivar a ello.
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  [Regresar]


  En el ámbito académico todavía es vigente la discusión cuya cuestión central es dónde insertar al diseño gráfico; esto es, ¿a qué campo disciplinar pertenece esta profesión? Para algunos es un derivado de las llamadas artes plásticas, mientras que, para otros, lo es de la matriz de todos los diseños, la arquitectura. Considero, sin embargo, que el diseño gráfico puede ser ubicado en otro ámbito que no es ni el de la arquitectura ni el de las artes plásticas. Propongo insertarlo en las humanidades; concretamente, en la retórica. Lo anterior es posible si se vincula el diseño gráfico con el desarrollo de la historia de la escritura y se ve como un oficio y profesión que se ha gestado a la par del crecimiento de la edición y circulación de textos escritos. Si en principio se acepta lo anterior, se verá cómo la tipografía, columna vertebral del diseño gráfico, posee un carácter retórico.


  Diré entonces que el diseño de la tipografía, de la puesta en página y de los libros, son artificios que nuestra cultura ha construido para moldear el pensamiento de distintas comunidades y que esto, precisamente, le da al diseño gráfico y a una de sus principales representantes, la tipografía, su estatuto retórico.


  En este artículo presentaré tres conceptos centrales de la retórica que juntos constituyen los principales recursos persuasivos de todo discurso, a saber, el logos, el ethos y el pathos. A lo largo de esta argumentación, ilustraré la exposición teórica con ejemplos tomados principalmente de la experiencia como lector y con esto mostraré la evidencia del funcionamiento retórico de los artificios tipográficos. Hacia el final, espero que los interesados en el tema puedan reconocer el beneficio que se obtiene, tanto para el campo académico como para la profesión, de ubicar el diseño gráfico en general, y la tipografía en particular, dentro del ámbito de la retórica.


  LOGOS, ETHOS Y PATHOS (Y D´ ARTAGNAN) TIPOGRÁFICO, UNO PARA TODOS Y TODOS PARA UNO


  En espacios anteriores, quien esto escribe y otros académicos argumentamos ampliamente sobre la posibilidad de pensar el diseño gráfico como una techné retórica,[1] por lo cual sólo nos detendremos en ello lo estrictamente necesario.


  Para Aristóteles, primer gran sistematizador de la retórica, ésta es:


  
    una técnica que atiende los procesos intelectuales que realiza un individuo para inventar argumentos. Es un arte creadora, que no se limita a un campo determinado, sino que abraza todas las posibilidades de uso donde sea preciso inventar una proposición.[2]

  


  Esto es, la retórica, antes de ser oratoria es invención, porque para saber hablar hay que conocer de qué se habla. Pero la definición presentada tiene una implicación aún más importante para los fines de este artículo: la invención (inventio) es una condición necesaria para la retórica, pero la oratoria es sólo una de las formas posibles de manifestar los argumentos hallados en la invención. Luego, existen otras posibles manifestaciones discursivas que sirven de vehículo a los argumentos. Una de ellas es, por supuesto, el diseño gráfico. Así, un mismo argumento puede ser presentado en distintos medios.


  Sin embargo, desde la antigüedad misma, la persuasión no es concebida como resultado exclusivo de la argumentación, dado que para los griegos el ser humano es integral; luego, existe un matrimonio entre razón y pasión que todo esfuerzo retórico debe considerar. Se persuade entonces gracias al logos, pero también al pathos y al ethos. Un primer acercamiento a la definición de estos conceptos nos muestra que el logos se relaciona con el uso correcto de los argumentos; que el pathos indica que la persuasión se obtiene gracias a la emoción, es decir, a la generación de cierto estado de ánimo y, por último, se persuade también gracias al talante o carácter del orador, esto es, el ethos enseña que la persuasión se logra a veces no tanto por lo que se dice, sino por quién lo dice.


  El suceso persuasivo, sin embargo, es integral. Logos, pathos y ethos se traman y su adecuada urdimbre tiene como resultado la persuasión. Una explicación clara y bella de lo anterior la tomo prestada del profesor Daniel Gutiérrez,[3] quien utiliza el mítico juicio de Paris para mostrar cómo alguien resulta persuadido. El mito dice que Zeus nombró a Paris para juzgar quién era la más bella de tres deidades: Hera, Atenea o Afrodita. Paris debería entregar una manzana de oro a la diosa que él considerase más bella; las tres diosas por lo tanto realizaron todo en cuanto ellas estuvo para persuadirle. Hera ofreció riqueza y tesoros; Atenea hermosura, fuerza y sabiduría, pero Afrodita le ofreció a Helena, la mujer más hermosa del mundo, deseada por los mejores hombres de toda Grecia y quien estaba casada con Menelao. Paris debió deliberar, puesto que no se encontraba ante un mero juicio estético o contemplativo. Las tres diosas eran igualmente bellas, ¿cómo entonces decidir a cuál darle el premio si no es deliberando? Paris sopesó los argumentos de cada una de las deidades. Dado que la riqueza y los tesoros no son factores que procuren la felicidad, el argumento de Hera no lo persuadió. Paris era bello y fuerte, por lo cual tampoco Atenea merecía el premio. Pero Afrodita le ofreció a Helena, engendrada por Zeus, y no sólo eso, garantizó con juramento de diosa el ofrecimiento.


  Por supuesto, Paris decidió premiar a Afrodita. ¿Por qué? Si bien las tres le ofrecen argumentos, logos, Afrodita le garantiza que cumplirá su oferta dado su carácter divino, esto es, explicita su ethos, pero además le da a Paris un argumento que, al compararlo con los otros dos, genera en él un estado de ánimo o pathos que lo impulsa a decidirse por ella, ya que Helena no es cualquier mujer bella, sino aquella que es divina, que ha sido deseada por los mejores griegos y que además está casada con Menelao.


  La riqueza y la belleza, ofrecidas por Hera y Atenea no le son suficientes para conseguir a Helena, sino que debe además recibir el favor divino. Paris es persuadido porque el argumento de Afrodita mueve su vanidad, ofreciéndole algo que en una circunstancia normal él no hubiera podido obtener. Hasta aquí nuestro ejemplo inicial, detengámonos ahora en cada uno de los medios persuasivos.


  Cuando decimos que se persuade por el logos, estamos diciendo que el convencimiento, condición de la persuasión, es producido por los argumentos. Un argumento es un conjunto de razones que se expresan en apoyo a una conclusión. Dicho de otra manera, cuando uno expresa su punto de vista y lo apoya en una o varias proposiciones o premisas, podemos decir que está argumentando. En general, tendemos a ubicar la argumentación y su estudio dentro de la lógica. Esto ha provocado que muchas veces la noción de argumento se reduzca a la teoría del silogismo. Sin embargo, en el ámbito de la retórica, el concepto de argumento es mucho más amplio ya que incluye argumentos deductivos e inductivos; a diversos tipos de silogismos, los disyuntivos, los dilemas, etc.; incluye los argumentos por ejemplos, por las causas, por analogía, por comparación, por consecuencias, etc. Seguiremos esta concepción amplia. En ésta subyace una noción más abarcadora de racionalidad, está incluida, como una más, la del silogismo deductivo.[4]


  Otra consideración importante es la relativa al hecho de que los argumentos retóricos siempre son pronunciados o expuestos ante auditorios específicos. De hecho, éstos moldean el propio argumento. Así, no es lo mismo hablar a favor de la legalización del aborto a militantes feministas que a mujeres católicas conservadoras; a pesar de perseguir el mismo propósito persuasivo, los argumentos a utilizar serán distintos.


  Un apunte más, previo a discutir el logos tipográfico. Se partirá de una visión molecular de argumento.[5] Cuando uno piensa, es decir, cuando uno realiza un razonamiento y expresa un argumento, esto no se hace de manera aislada o atomista. El razonamiento se produce en el contexto más amplio de nuestro sistema de creencias y, por lo tanto, las premisas de cada razonamiento o argumento particular se encuentran concatenadas con las premisas de otros razonamientos o argumentos, y todos ellos cohabitan en la mente de cada sujeto, constituyendo la actividad mental.


  Aunado a esto último, el razonamiento es desencadenado por nuestros propósitos. Esto es, las premisas que pasan de la memoria de largo plazo a la memoria de trabajo son las que nuestro sistema de creencias considera adecuadas a los propósitos deseados. Sintetizando, la noción de argumento parte de la premisa de que el razonamiento siempre es situado y obedece a propósitos específicos, es decir, "los sujetos no razonan con reglas formales (como las que aparecen en los libros tradicionales de lógica), sino que utilizan esquemas pragmáticos generales como los que estructuran las experiencias de la vida cotidiana".[6]


  Pensemos en un objeto cotidiano, el teléfono celular. El lugar común sería decir que el razonamiento que nos llevó a adquirir un teléfono es la necesidad de comunicarnos en cualquier momento. Pero lo anterior es insuficiente cuando sabemos que existen otras formas de hacer eso; por ejemplo, pidiéndole prestado su teléfono a otra persona, “total, todos tienen uno”, o bien, usando tarjetas de teléfonos públicos o el internet. Sumemos a lo anterior que, además, decido comprar un teléfono celular de color plateado y no rosa; que tenga, además, la capacidad de tomar fotografías y que no sea de tarjetas de prepago, sino que pueda pagar su renta con mi tarjeta de crédito. Esto es, en la decisión de compra del teléfono, vemos cómo entran en juego para razonar premisas que provienen, por un lado, de las creencias que poseo sobre la comunicación a distancia y, por otro, del campo semántico de la identidad de género, de la estética, de mi afición a registrar fotografías continuamente y de los planes de pago.


  En términos generales, existe una tendencia a reducir el logos a los argumentos expresados de manera lingüística o con palabras. De hecho, es común establecer una relación de sinonimia entre logos y palabra. Sobra decir que lo anterior ha impedido que veamos con claridad el poder persuasivo de las imágenes y, en el caso que nos ocupa, del diseño gráfico y la tipografía. Existe pues, en las discusiones sobre temas retóricos, la pretensión de hacer prevalecer lo lingüístico sobre lo visual; sin embargo, una revisión modestamente aguda de la experiencia que tenemos continuamente con las imágenes muestra que éstas son un excelente vehículo de la argumentación y, por ende, influyen de manera determinante en la persuasión. Hecha esta última aclaración, entremos de lleno al logos que nos ocupa, el de la tipografía.


  Los signos tipográficos y ortotipográficos son artificios que permiten orientar la lectura y moldear nuestro pensamiento. La historia que relata cómo la cultura occidental ha diseñado la escritura es una excelente muestra del carácter retórico de los caracteres tipográficos y de sus contextos visuales, la página y el libro. A este respecto resulta esclarecedora la lectura del breve y sustancioso artículo de Mauricio López, “Del buen parecer al bien entender: las estructuras discursivas y tipográficas del libro”,[7] el cual muestra el recorrido de la cultura oral a la escrita en Occidente. Inicia con los primeros esfuerzos griegos por representar la oralidad en la escritura y concluye diciendo que el diseñador junto con el editor son los


  
    responsables de integrar el buen parecer y el bien entender, de contentar a los ojos y al entendimiento; en suma, de lograr que las páginas de los libros sean hileras de un viñedo discursivo que el lector recorre colectando los mejores frutos, guardando para sí los racimos luminosos que arrancó en una mirada y ocultó en algún silencio.[8]

  


  Al inicio del artículo, López muestra cómo, aun cuando en la Grecia antigua predominaba la cultura oral y la escritura era un continuo de palabras sin ningún espacio, ya existía al menos un recurso gráfico, el parágrafo, el cual “llegaba a emplearse para indicar el término de una porción de texto que constituía, generalmente, una unidad de mayor sentido”.[9] Sin embargo, dado el predominio de la oralidad, no era relevante inventar artificios que reprodujeran en lo escrito recursos similares a los que en la palabra hablada producen efectos como, por ejemplo, el énfasis. Esto es, la comprensión del significado de un escrito era dejada, por completo, al criterio interpretativo del lector. Es en el siglo III antes de Cristo, en el Egipto griego, cuando aparecen los primeros signos gráficos con el fin de orientar el entendimiento del lector y éste se vuelve uno de los tres elementos a considerar por los primeros editores, junto con el autor y el texto. A Zenodoto de Éfeso se le atribuye la invención del obelós, una especie de gráfico horizontal que se usaba cuando el editor consideraba que el verso de una obra, por ejemplo, de la Iliada, no pertenecía a la composición original. A Aristófanes se le atribuye la invención del asterisco, de los acentos gráficos y del primer sistema de puntuación, con el cual se pudieron indicar, por fin, las distintas unidades de sentido. Aristarco creó las diplés, que se usaban, por ejemplo, para indicar cuando había una diferencia de opiniones entre un filólogo y otro sobre la procedencia o el significado de algún verso.


  Paulatinamente y sobre todo con los latinos, los diversos signos gráficos se van enriqueciendo y van modificando su función. Si en un principio su uso tenía como fin apoyar la lectura de los textos reproduciendo los artificios de la retórica oral, los gramáticos latinos los empiezan a utilizar para favorecer la lectura analítica. López comenta, citando a Chartier: "Dionisio de Tracia prescribía al lector para cualquier tipo de texto que concentrase la atención en el título, autor, intención, unidad, estructura y resultado de la obra, lo cual implicaba un orden en la lectura, un sondeo meditado".[10]


  Esto es, históricamente se inicia la consolidación de un nuevo tipo de lectura distinta a la oral, la lectura analítica. En la primera, el lector era el encargado de proponer, mediante distintos recursos fonéticos y corporales, los significados del texto; en cambio, en la analítica, es el texto escrito, o sea, el editor y el escritor, quienes proponen al lector la interpretación, el orden, el sentido principal de un texto, utilizando el poder sígnico de lo gráfico.


  
    Por entonces [el autor se refiere al siglo X] la atención al destinatario del libro habrá de reflejarse en la organización de la página y del discurso, que experimentan cambios notables a partir de dos hechos sustanciales: la práctica de la lectura individual como vía de conocimiento y reflexión, y el número creciente de obras producidas, lo cual exigió nuevos métodos de lectura, más rápidos y eficientes, para que los intelectuales de la época pudieran adquirir los conocimientos contenidos en la cuantiosa bibliografía útil que surgía incesantemente.[11]

  


  La cita es muy esclarecedora porque deja en evidencia el carácter retórico de las decisiones gráficas. En este sentido, es central el papel que desempeña el usuario, o lector, en la conformación de los libros y de sus páginas. Esto es, si se trataba de encontrar la separación adecuada entre las palabras y el uso correcto de los signos de puntuación, era con la finalidad de crear “señales comunicativas entre el autor y el lector, aspectos ambos encaminados a simplificar la lectura minuciosa”.[12]


  El resto del artículo de López es puntual al señalar cómo el desarrollo de los distintos artificios tipográficos, ortotipográficos, reticulares y de soportes, va de la mano con la dinámica histórica. Así, la aparición de la imprenta se da en plena vorágine renacentista; el diseño y la edición de libros van a desempeñar un papel preponderante para el impulso a la Reforma Protestante. En el siglo XVII se concibe la lectura como un paseo y al lector como un paseante y, por lo tanto, la puntuación es el recurso que permite una experiencia de viaje agradable. Por esa misma época, los signos gráficos se consideran un auxiliar indispensable de la dispositio retórica. Gracias a uno de ellos, el llamado calderón o signo de párrafo, se indicaba en dónde se iniciaba un tema y se anunciaba su propósito. En fin, los que López llama elementos del discurso grafémico, tales como el interletraje, las mayúsculas, los signos auxiliares y de puntuación, las capitulares, las sangrías, las líneas en blanco, las jerarquías tipográficas, etc., interactúan de acuerdo con el grado de comunicación que el autor quiera establecer con su lector. Luego, la evolución y el enriquecimiento de los artificios gráficos de la escritura se han independizado de las intenciones persuasivas de autores y editores y éstos, a lo largo de la historia, han considerado siempre una premisa que ha sido cara a la retórica: quien desee persuadir debe dejar que el auditorio (lectores) moldee el argumento.


  El recorrido por el interesante artículo de Mauricio López es una prueba de que el origen y el uso de artificios gráficos, como la tipografía, proceden de una razón retórica puesto que buscan moldear la lectura y con ello el pensamiento. Sin embargo, no hemos sido explícitos en cómo es que se realiza el logos con recursos gráficos. Es decir, si una de las formas de la persuasión es a través de los argumentos (logos), cómo esto se realiza gráficamente. En primer término, un buen argumento es aquel que provoca una inferencia en el auditorio. Es decir que ante una premisa, sea lingüística o gráfica, el lector infiere una conclusión. En segundo lugar, páginas antes se dijo que partimos de una noción molecular de argumento.


  He dicho que el argumento debe ser moldeado por el auditorio. Esto es, cuando alguien desea persuadir a otro sujeto, debe usar las premisas que éste ya posee en beneficio de su argumentación. Alguien desea persuadir a un sujeto de que compre un teléfono celular. Si dicho sujeto posee premisas que le indiquen que necesita comunicarse y que los teléfonos celulares son un medio para tal efecto, estará en condiciones de inferir la conclusión propuesta por el emisor, comprar el teléfono.


  En el caso del diseño gráfico, es razonable considerar que los lectores realizamos continuamente, entre otras, inferencias del tipo modus ponens, modo de poner[13] y cuya fórmula es la siguiente:


  Si p entonces q,


  p, por lo tanto, q.


  Por ejemplo, pensemos una circunstancia en la cual estamos buscando comprar un periódico de nuestro interés y basaremos la decisión en la noticia más importante del día. ¿Cómo se orienta la percepción ante el puesto de periódicos? De acuerdo con una inferencia como la de la fórmula antes expuesta:


  
    Si está en la parte de arriba y con letras más grandes, entonces, es la noticia más importante (premisa inicial que ya poseemos); está en la parte de arriba y con letras más grandes (caso presente), por lo tanto, es la noticia más importante.

  


  Pensemos ahora cuántas premisas hemos aprendido a lo largo de nuestra historia de lectores y cómo es que éstas entran en juego al realizar el acto de lectura. Aquí algunas de ellas al azar y sin pretensiones de realizar una clasificación o jerarquía.


  
    	Si es punto y aparte, entonces, se terminó una idea y empieza otra.


    	Si está en negritas, entonces, es una idea importante.


    	Si está en el pie de página, entonces, no forma parte del cuerpo del argumento, pero lo soporta.


    	Si está arriba y con letra más grande, entonces, ése es el tema a tratar en la página.


    	Si se atraviesa una página blanca, entonces, terminó un capítulo y empezará otro.


    	Si la página tiene texto ordenado en columnas, entonces, el contenido es serio.

  


  Continuar con la lista de ejemplos sería ocioso para los fines de este artículo. En cualquier caso, enfatizaré que premisas como las expuestas arriba revelan nuestra cultura de lectores y éstas operan habitualmente para ayudarnos a realizar las inferencias que nos permiten leer, pero también, para aceptar el orden y las ideas propuestas por el editor y el autor. Por lo tanto, los diseñadores deben tomar en cuenta el tipo de cultura lectora que posee su auditorio, incluso, y sobre todo, cuando quieran modificar o enriquecer la toma de decisiones gráficas habituales: el diseñador propone, el lector infiere.


  En segundo término, y tal como ya lo he mencionado, partimos de una noción molecular y pragmática de argumento. Por un lado, cada uno de dichos argumentos no se nos ofrece de manera aislada y, por otra parte, así como autor y diseñador poseen intenciones persuasivas, también los diversos lectores persiguen propósitos o fines particulares con sus acciones.


  Por ejemplo: hace pocos meses adquirí un libro, se trata del Diccionario de ciencias cognitivas de Kayser Houdé (et al.).[14] ¿Cómo resulté persuadido de su compra y cómo he sido persuadido durante su lectura? Lo primero que tengo que decir es que, si bien no ingresé a la librería con el propósito explícito de comprar dicho diccionario, sí tenía en mente la inquietud de preparar un curso de maestría sobre psicología cognitiva y, cuando la curiosidad me llevó al estante donde se exhibía el libro mencionado, mi percepción ya estaba preparada para, a la manera de un scanner, detectar la información de la portada, lo que deja en evidencia un primer nivel de persuasión: me detuve a tomar el libro y leí con atención su portada. ¿Cuál fue la inferencia? En tanto que en mi mente había un propósito, que traducido en premisa sería el siguiente: “necesito información sobre psicología cognitiva”, dicha premisa se activó al percibir la portada cuyo texto tipográfico dice Diccionario de ciencias cognitivas y con lo cual resulté persuadido de tomar el libro. Esto es, el título completó el argumento cuya primera parte era mi propósito-premisa preexistente. Siguiendo con el relato, debo decir que el diccionario me interesó aún más porque la editorial que lo publica es Amorrortu, misma que posee un gran prestigio en el campo de la psicología, información que también tenía de antemano. Entonces, la persuasión se incrementó con base en la premisa “si lo edita Amorrortu, entonces el libro es de calidad”. Éste fue un argumento de autoridad, mismo que se asocia directamente con el ethos, otra de las fuentes de la persuasión. Sin embargo, sirva esta digresión para plantear que tanto el ethos como el pathos son convertidos por la mente en argumentos, esto es, en logos. De lo comentado en estos últimos párrafos puedo decir que la persuasión se dio prioritariamente por el discurso lingüístico de la portada; es decir, con base en lo que he descrito, en este momento del acto persuasivo no fue relevante el discurso tipográfico. Sin embargo, como se verá a continuación, la tipografía desempeñará un papel relevante en los recorridos de mi lectura por el diccionario.
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    Figura 1. Portada del Diccionario de ciencias cognitivas, de la editorial Amorrortu.

  


  En mi mente lectora poseo información suficiente sobre cómo funciona un diccionario. Sabía que si quería encontrar información sobre el concepto emoción, tenía que ir a la letra e y ahí buscarlo. Pero si observamos la composición de página, el concepto descrito por el diccionario en cada sección será resaltado a partir no sólo de la colocación de la palabra en la parte superior, sino también de las características formales de la tipografía. Luego, cuando inicio la lectura, el diccionario presenta dos artificios tipográficos que intentan persuadirme de lo que tengo que hacer si quiero comprender a fondo el concepto deseado. Por un lado, dentro del cuerpo de texto, entre paréntesis, señalados con una flecha y con mayúsculas, aparecen los conceptos asociados, los cuales también pueden ser leídos en otras secciones del diccionario, esto es, los recursos gráficos mencionados ayudan a completar el argumento: Si quiero comprender este concepto, entonces, debo leer también acerca de otros conceptos, premisa que se localiza en mi mente lectora; quiero comprender este concepto (en este caso, el concepto emoción); por lo tanto, debo leer qué dice el diccionario sobre el concepto imágenes mentales.


  Por otra parte, cada concepto es explicado desde la perspectiva de cada una de las ciencias cognitivas. Una vez más, el diccionario utiliza artificios tipográficos para indicarnos, en este caso con negritas y un puntaje menor con relación al que se utiliza para el concepto específico que a uno interesa, a qué ciencia cognitiva pertenece la explicación que estoy leyendo: Si quiero comprender este concepto, entonces debo saber qué dice la psicología al respecto, premisa que se localiza en mi mente, producto de mis conocimientos sobre las ciencias cognitivas; quiero comprender este concepto; por lo tanto, leeré lo que dice la psicología al respecto.


  ¿Qué conclusiones se han obtenido de este ejemplo? En primer término, puede establecerse que los argumentos persuasivos se pueden hacer explícitos de manera visual utilizando artificios tipográficos o signos gráficos asociados con la cultura tipográfica, tales como los paréntesis o las flechas. Luego, que, como en toda argumentación persuasiva, la que se realiza con la tipografía depende para su éxito de la existencia previa, en la mente del usuario, de premisas que permitan completar el argumento.
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    Figura 2. Página del Diccionario de ciencias cognitivas.

  


  Lo expuesto líneas arriba permite ejemplificar de qué concepción de argumento se parte. Como ya hemos dicho, la capacidad persuasiva de un argumento depende, entre otras causas, de su dimensión pragmática. En el ejemplo, ésta se manifiesta en mi interés por el tema del diccionario, en mis conocimientos al respecto y en el hecho de que cada artificio tipográfico es comprendido en el contexto de las características formales del resto de la tipografía, de la composición de la página y de la organización del libro en su conjunto. Por último, el caso presentado también muestra que el papel persuasivo de la tipografía no siempre es el protagónico, ya que, por ejemplo, basta que en la portada sea legible el título Diccionario de ciencias cognitivas, para que los interesados nos percatemos del contenido, por lo cual, en este caso no es de mucha importancia si la tipografía tiene o no patines, o bien, si es morada o blanca.


  Hablemos ahora de un segundo recurso persuasivo, el ethos. Se persuade también a partir del crédito que el auditorio le otorga al orador. Es decir, en ocasiones resultamos persuadidos no tanto por lo que se dice, sino por quién lo dice. Esto es, desde la antigüedad clásica el carácter (ethos) del orador fue considerado una fuente importante para la persuasión. Richard Buchanan dice:


  
    Los productos [de diseño] tienen carácter porque de alguna manera reflejan a sus fabricantes, y parte del arte del diseño es el control de dicho carácter para persuadir a los usuarios potenciales de que un producto tiene credibilidad en sus vidas [...] con respecto al carácter, persuade al parecer autoridad, y la autoridad es una virtud apreciada por muchos públicos por encima del sentido común o la inteligencia.[15]

  


  De la cita se pueden inferir ideas interesantes. Por ejemplo, que un objeto de diseño como el libro puede poseer un logos adecuado, pero por carecer de ethos, fracasar en su intención persuasiva. Siguiendo a Buchanan, diríamos que a dicho libro le falta autoridad. Ya mencioné que en el caso del diccionario que adquirí fue muy importante el hecho de que el libro está editado por Amorrortu. Esta casa editora, como ya se dijo, posee un crédito amplio en el campo editorial de la psicología, donde es famosa la erudita traducción que realizó de las obras completas de Freud. También ya comenté que el ethos puede categorizarse dentro de los argumentos de autoridad y, en el conjunto del mensaje persuasivo, constituir parte relevante del logos.
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    Figura 3. Página del Diccionario de ciencias cognitivas.

  


  Su fórmula lógica sería la siguiente:


  
    Si p, persona física o moral, dice que q es verdadero,

    por lo tanto,

    q es verdadero.

    Si Amorrortu dice que el Diccionario de ciencias cognitivas es de calidad,

    por lo tanto,

    el Diccionario de ciencias cognitivas es de calidad.

  


  Si miramos la portada, el diseñador de la misma logra destacar la firma editorial diferenciándola tipográficamente del resto de los textos que aparecen en la composición.


  Pensemos ahora en el siguiente problema retórico. Dada la importancia del ethos para la persuasión, ¿qué sucede si un orador o emisor posee un logos adecuado pero carece de ethos? Bordemos sobre el mismo ejemplo e imaginemos que yo no tuviese ninguna información sobre la editorial Amorrortu. ¿Esto impediría necesariamente la persuasión? La respuesta es negativa porque, tal y como se postuló desde la antigüedad clásica, el orador puede construir su ethos en la propia acción discursiva, es decir, la calidad discursiva del logos va cooperando en la construcción de un discurso con carácter. Regresando al caso del diccionario, suponiendo que yo no conociera la editorial, la propia manufactura del libro, su portada, la composición de página, las decisiones tipográficas que he mencionado, la forma multidisciplinaria de abordaje de cada concepto, etc., van otorgándole el ethos o carácter al diccionario.


  En otros casos, la tipografía ha sido y es utilizada para manifestar el ethos. Esto es, cuando un orador o emisor tiene conciencia del poder persuasivo de su carácter, busca a toda costa hacerlo evidente, y la tipografía sirve para tal efecto. En este sentido, un lugar común para evidenciar lo anterior en la historia de la escritura es el caso de las llamadas letras carolingias. Es sabido que el emperador Carlomagno ordenó que le diseñaran un monograma que resumía de manera impecable su nombre. Con éste, rubricaba los documentos reales. Este artificio gráfico podría traducirlo así: “Lo que acabas de leer, lo dice Carlomagno, luego, hazle caso”.


  Éste es un ejemplo claro de cómo funciona el ethos para la persuasión. Al respecto, comenta Satué:


  
    En el plano gráfico la figura de Carlomagno emerge como la voluntad sistematizadora más poderosa de la antigüedad cristiana. Unificador de culturas y de imperios bajo el ideal de la reconstrucción del Imperio Romano, utiliza los servicios de todo individuo dotado de esa particular habilidad gráfica [...] A través de los equipos de calígrafos monásticos implanta la llamada escritura carolingia formal de expresión trasnacional a toda Europa.[16]

  


  El recurso gráfico de las letras carolingias era utilizado entonces para manifestar la autoridad del emperador y de la cosmovisión grecolatina del mundo. Enfatizo, no basta el ethos para la persuasión, pero el logos sin carácter, esto es, un buen argumento sin ethos, es probable que fracase en su propósito persuasivo.


  Vayamos al presente y preguntémonos: ¿por qué las corporaciones y las instituciones de la más diversa índole cuidan con tanto celo las aplicaciones gráficas de sus marcas? Precisamente porque el logotipo manifiesta el ethos del producto o servicio. Pienso, por ejemplo, en la computadora que estoy utilizando. Ésta posee un logos visual adecuado, es decir, manifiesta correctamente su razón tecnológica: tiene teclado, ratón, pantalla, fuentes de corriente eléctrica, etc. En palabras de Buchanan, es una computadora personal cuyo diseño


  
    interpreta la prueba lógica como un razonamiento tecnológico, […] todo discurso lleva un contenido implícito que demuestra una coherencia lógica en sus premisas, estas premisas están derivadas de circunstancias humanas y comunes a todos, así que las proposiciones deben estar conectadas con aquello que el público espera para satisfacer algo, un diseño se vuelve persuasivo por medio de una prueba lógica, cuando atiende necesidades reales y satisface dichas necesidades de una manera razonable y oportuna.[17]

  


  Sin embargo, el logos no basta y los diseñadores siempre lo han sabido. Por ello, cuando abro mi computadora veo el logotipo de HP; por eso, también lo veo cuando la cierro. El diseñador se ha encargado de evidenciar que el logos está firmado por Hewlett Packard, esto es, que las razones tecnológicas poseen carácter o ethos, ya que no son expresadas por un cualquiera, sino por HP. Recordemos aquí cómo Afrodita acompaña sus argumentos con la frase: “te lo juro con juramento de diosa”.


  
    [image: ]

    Figura 4. Página del Diccionario de ciencias cognitivas.

  


  En el mismo tenor, me gustaría comentar que investigadores como Kevin Hunt[18] han llevado la importancia del ethos a la discusión sobre el diseño de sitios web. Este autor me comenta que la estructura de la retícula, el uso de archivos gráficos y de los diversos iconos, botones, líneas y balazos, así como la textura de la información visual, son elementos de diseño que desempeñan un papel determinante para el ethos de la organización, donde los artificios gráficos y tipográficos están presentes. A partir de su adecuada o inadecuada aplicación, una empresa o institución puede ser asociada con la rapidez y la eficacia o, por el contrario, con la lentitud y la ineficacia.


  Para concluir con el tema del ethos, comentaré que en entrevistas realizadas a diversos diseñadores[19] y cuyo fin era indagar, entre otras cosas, las razones que los llevan a tomar cierto tipo de decisiones gráficas, hemos encontrado que la tipografía es usada para manifestar el ethos. Por ejemplo, Ricardo Salas decide usar la fuente Bodoni en el diseño del libro La visión de un anticuario porque ésta le permite manifestar el carácter de elegancia y calidad de la temática contenida en esta obra. Francisco Calles, por su parte, comenta que para la revista Typo decidió usar tipografías de diversos diseñadores mexicanos puesto que la publicación tiene un carácter incluyente. El diseñador del logotipo de las librerías de la UNAM, Hugo Álvarez, decide utilizar en éste la tipografía Type Writer ya que le permite mostrar el ethos de tradición de la editorial de la llamada máxima casa de estudios.


  Decía al principio de mi argumentación que se persuade gracias a tres factores, logos, ethos y pathos. He presentado ya los dos primeros, ahora me concentraré en el tercero. ¿Qué es el pathos? De acuerdo con la tradición retórica, se logra la persuasión apelando a la razón, pero también a la emoción. Es decir, todo discurso debe buscar tocar la dimensión afectiva de la persona y no la racional, ya que sólo así el auditorio estará dispuesto a actuar en el sentido en que se le propone. La palabra pathos


  
    se deriva del término páschein: sufrir o experimentar. Literalmente significa estado o situación sobre la cual se ejerce una acción, es decir, “es un estado de experiencia [...] se puede traducir mejor mediante la expresión ‘un estado de ánimo’. Un orador necesita mover a los hombres a un estado de temor y a otros estados de ánimo, de tal manera que cualquier deformación de la percepción causada por las pasiones actúe en beneficio propio”.[20]

  


  El público o auditorio al cual nos dirigimos con nuestro discurso actuará con base en su estado de ánimo, luego, generar el adecuado es esencial para la persuasión. Sin embargo, a pesar de su importancia, las pasiones y emociones no han sido consideradas como factor importante para la persuasión porque son juzgadas irracionales. Yo creo que esta idea proviene de una tradición de pensamiento que ha separado tajantemente la dimensión racional de la dimensión emocional. En esa lógica dicotómica, el término positivo sería razón, mientras que el negativo sería emoción, e incluso, esa tradición ha llevado a plantear que la razón habita en el cerebro, mientras que la emoción se encuentra en el corazón o en el estómago. Esta forma de pensar, empero, puede ser contraargumentada, por un lado, desde la propia tradición filosófica y, por otro, desde las nuevas aportaciones de las ciencias cognitivas.


  Aristóteles, por ejemplo, divide el alma humana en dos dimensiones, la racional y la irracional, pero sin establecer una dimensión tajante entre ambas: “las dos forman necesariamente una unidad, y esto se aplica particularmente a las emociones que abarcan un elemento cognoscitivo, incluyendo creencias y expectativas sobre la propia situación, así como sensaciones físicas”.[21]


  Es decir, las emociones poseen una dimensión racional o cognoscitiva y otra irracional o física. De lo anterior se puede inferir que para Aristóteles las emociones pueden tener distintos matices y, por ende, evita tratarlas solamente como respuestas irracionales o incontroladas. Muchos siglos después, Descartes, considerado uno de los filósofos racionalistas por antonomasia, ubica las emociones como parte de las pasiones y a éstas divididas entre mente y cuerpo. Para ejemplificar el estatuto mental de las emociones, Descartes dice:


  
    el asombro depende de que percibamos la novedad de una cosa y creamos que es digna de dicha consideración, y que el odio surge de la percepción del carácter dañino de una cosa y abarca un deseo de evitarla. Al reconocer la dimensión conceptual de las emociones, Descartes parece estar luchando hacia una imagen más cognoscitiva de las emociones, una imagen característica de muchas teorías contemporáneas de la emoción.[22]

  


  Una de estas teorías es la que propone Donald Norman,[23] quien es tajante al definir que la emoción es la experiencia consciente del afecto. Para este autor, referente obligado en el campo de las ciencias cognitivas pero del que pocos saben que posee formación como ingeniero o diseñador industrial, existen tres niveles de procesamiento cerebral: el visceral, el conductual y el reflexivo. Cuando un estímulo es captado por nuestros aparatos sensoriales ingresa ya sea al nivel conductual o bien al visceral, y de alguno de ellos parte la orden del sistema motor. Ambos operan de manera no consciente, mientras que el nivel reflexivo lo hace de manera consciente. Con base en la anterior organización mental, existen dos tipos de actividades: la ascendente es conducida por la percepción y va del nivel visceral hacia el reflexivo; la descendente es dirigida por el pensamiento y va del nivel reflexivo hacia el visceral. Asimismo, en esta lógica, toda acción posee tanto componentes cognitivos como emocionales. Los primeros le asignan significado a las cosas, mientras que los segundos le asignan valor.


  Según Norman, el sistema inteligente se compone de cognición y afecto. La cognición interpreta el mundo para comprenderlo y conocerlo, mientras que el afecto incluye la emoción y ésta es un sistema de evaluación para hacer juicios de valor y tomar decisiones.


  
    El sistema afectivo proporciona asistencia esencial al proceso de toma de decisiones, ayudándonos a realizar selecciones rápidas entre lo bueno y lo malo, reduciendo así el número de cosas que debemos tener […] El sistema afectivo prepara al cuerpo para que responda de manera adecuada a una situación dada, por lo tanto, está íntimamente emparejado con el comportamiento.[24]

  


  Y, agregaría, con el diseño. Entonces, de acuerdo con este autor, la diferencia entre lo cognitivo y lo emocional no radica en el estatuto racional de uno e irracional del otro, sino en el hecho de que lo primero tiene que ver con la comprensión, mientras que lo afectivo, y con ello lo emocional, se vincula directamente con la toma de decisiones y con las acciones. Ahora bien, pueden existir afectos no conscientes y afectos conscientes. Estos últimos son las emociones. Puedo ahora postular una conclusión parcial: si el pathos es un estado de ánimo, éste puede ser no consciente, o bien consciente. Una emoción sería la conciencia de un estado de ánimo que impulsa la acción propuesta por el discurso persuasivo en su conjunto.


  Así, soy persuadido y decido leer un libro, por el logos, el ethos y cierto estado de ánimo o pathos. Pensemos de nuevo en mi Diccionario de ciencias cognitivas. Ya he descrito lo relativo a su adecuado logos y ethos, pero falta ahora comentar lo correspondiente al pathos, para lo cual tendríamos que contestar la siguiente pregunta: ¿qué estado o estados de ánimo generó el libro? Uno muy relevante es la tranquilidad. Me explico: para alguien que estaba en búsqueda de información para un curso de psicología cognitiva y que sabe que ésta no se encuentra fácilmente en idioma castellano, el diccionario constituía un buen tranquilizante; su ethos, esto es, el saber que era editado por el prestigiado sello de la editorial Amorrortu, cooperaba con mi tranquilidad porque existía la garantía de que los contenidos del libro tendrían un nivel académico sólido, adecuado a un curso de maestría. El logos y el ethos, manifestados por los artificios tipográficos plasmados en la puesta en página, eran otros elementos tranquilizadores, ya que gracias a ellos podía pasear por el diccionario encontrando sin dificultad los conceptos de mi interés. Esto es, en las circunstancias que fui persuadido de adquirir y leer el diccionario, las cuales he ido describiendo a lo largo de este artículo, paulatinamente la ansiedad que me provocaba la necesidad de impartir el curso de psicología cognitiva fue ocasionando un estado de ánimo de tranquilidad (pathos), provocado por la acción conjunta del logos y el ethos. Luego, como dije al inicio, la persuasión es resultado de la acción conjunta de estos tres factores. Como el lector ha podido percatarse, resulta imposible explicar uno sin aludir en algún momento a los otros dos. Esta cualidad del acto persuasivo puede explicarse por el hecho, probado por las ciencias cognitivas, de que el sistema inteligente, y con éste el sistema de procesamiento de información, incluye tanto aspectos cognitivos como aspectos emocionales. Norman propone, siguiendo esta última premisa, determinaciones específicas de diseño. Veamos:


  Esquemáticamente hablando, el diseño visceral tiene que ver con la apariencia, el conductual con el placer y la efectividad del uso, y el reflexivo con la autoimagen y la satisfacción personal del propio usuario. El diseño visceral debe considerar que existe un nivel de procesamiento de información previo al pensamiento y, por lo tanto, privilegiar el impacto inicial de un producto, su apariencia externa y las sensaciones que dicho producto genera. En nuestro tema de interés ésta sería una dimensión fundamental a considerar cuando, por ejemplo, se diseña una portada. El diseño conductual trata de la experiencia que tenemos con un producto con base en: 1) sus funciones, esto es, las actividades que permite hacer; 2) su rendimiento, es decir, qué tan bien cumple un producto con las funciones previstas; 3) su usabilidad, que describe la facilidad con la cual el usuario comprende cómo funciona del mejor modo. A partir del diseño conductual podríamos plantear las siguientes preguntas: a) ¿cuáles son las actividades que la tipografía permite hacer?; b) ¿qué tan bien realiza la tipografía seleccionada las funciones previstas?; c) ¿qué tan fácil comprende el usuario cómo funciona la tipografía? Como el lector puede inferir de lo que he expuesto, la tipografía de mi Diccionario de ciencias cognitivas posee un adecuado diseño conductual. Por último, el diseño reflexivo apunta hacia los niveles superiores y conscientes de la sensibilidad, a saber, la cognición y la emoción. En este tipo de diseño es donde el diseñador se enfrenta a la variabilidad cultural, ideológica y educativa de los diversos núcleos de usuarios, y tiene tal relevancia que puede llegar a anular a los otros. Por ejemplo, un apasionado amante de la poesía de Pessoa puede leer con gran atención un libro de este poeta aunque no tenga un adecuado diseño visceral o conductual, o bien, pensemos en que varios de nosotros tenemos un libro en nuestra casa que nunca hemos leído, pero que son obras que “deben estar” en todo hogar “culto”. Se imponen ahora al menos dos cuestionamientos: ¿para qué nivel de procesamiento cerebral de información hay que diseñar? y ¿debe uno concentrarse sólo en alguno de los niveles? Norman responde de la siguiente manera: “En efecto, el producto tiene que ser atractivo [...] Pero también debe ser eficiente y comprensible y tener un precio adecuado. Tiene que buscar el equilibrio entre los tres niveles de diseño”.[25]


  Enfatizaría: el diseño tiene que considerar el logos, el ethos y el pathos. Norman agregará que el producto diseñado debe manifestar una imagen que corresponda con la imagen mental o modelo del usuario y no con la del diseñador. Es decir, los diseñadores deben determinar sus decisiones en los tres niveles de diseño, a partir de los usuarios y no de ellos mismos. Así, se cumple otra máxima de la retórica: los argumentos persuasivos son aquellos que han sido moldeados por el auditorio.


  Concluiré esta sección con un último comentario sobre el pathos y su poder persuasivo. Decía que se persuade gracias a la emoción, esto es, generando un estado de ánimo propicio para la acción que el discurso persuasivo propone. En el propio término está implícita la noción de acción: emoción, en latín emovere, en inglés emotion; esto es, se relaciona con mover y movimiento. Podría expresarlo así, en una tautología: emociona aquel discurso que te mueve a la acción. Pero ¿qué es lo que mueve? La evidencia; esto es, lo que se ve.


  Pensemos en la siguiente expresión: “te creo porque lo veo”. Quien dice esto describe un estado mental en el que no existe comprensión en el sentido tradicional del concepto razón, pero sí aceptación, porque encuentra evidencia y “lo que se ve no se juzga”. Considero que esta interpretación[26] del término pathos permite evidenciar la fuerza persuasiva del diseño.


  Pensemos, por ejemplo, cómo hemos sido persuadidos de leer un libro en vez de otro, y la única razón que podemos expresar para justificar tal decisión es que uno “nos gusta más que el otro”, aunque no sabemos a ciencia cierta porqué. Esto queda en evidencia cuando ante una misma obra, por ejemplo Pedro Páramo, la cual se encuentra expuesta en alguna librería en diversas ediciones de distintas casas editoriales, y donde los diseños varían, resulta que seleccionamos uno de los libros en especial y no cualquiera de ellos. Pues bien, una posible explicación es que el pathos del diseño del libro seleccionado hace evidente o manifiesta con mayor claridad el logos y el ethos, aunque es muy probable que no seamos conscientes de ello.


  A MANERA DE CONCLUSIONES


  A lo largo de las líneas precedentes he tratado de hacer evidente que la tipografía tiene un estatuto retórico y que es utilizada, junto con el resto de los artificios de la cultura escrita, como uno de los medios para la persuasión. Ubicar el diseño gráfico, y con éste la tipografía, dentro de las humanidades, nos puede abrir perspectivas interesantes. A manera de conclusión mencionaré algunas de ellas:


  
    	La retórica pertenece a la tradición del pensamiento humanista. En tanto enfoque clásico, mantiene su vigencia, lo cual queda de manifiesto con la amplia producción de investigaciones contemporáneas sobre la retórica y la relación de ésta con distintos campos de análisis y producción discursiva. En tanto techné, la retórica proporciona al ámbito del diseño gráfico y la tipografía una posible vía para la teorización sistemática de las acciones prácticas de los diseñadores; asimismo, sus núcleos conceptuales y muchos de sus axiomas pueden servir para enriquecer el análisis crítico de los distintos discursos diseñísticos y tipográficos.


    	
      


    


    	La retórica puede ser utilizada para replantear el análisis de la historia, de la producción histórica. Por ejemplo, con mis alumnos de la maestría en tipografía del Centro de Estudios Gestalt de Veracruz, he utilizado el esquema pentiádico de Kenneth Burke para el análisis histórico de diversos tipógrafos. En su Gramática de los motivos, Kenneth Burke postuló un modelo retórico de análisis de las acciones humanas:

  


  
    para entender los motivos de esas acciones tenemos un Acto (hechos concretos que han tenido lugar), después una Escena (el escenario del acto, la situación donde aquél ocurre), luego la persona o el tipo de persona que realiza el acto, esto es, el Agente. El cuarto vector son los medios o instrumentos de que se ha valido para actuar, es decir la Agencia, y finalmente el Propósito con el que ha actuado.[27]

  


  Así, por ejemplo, el acto que conocemos como El manual tipográfico tiene lugar en una escena, Parma y la Europa de finales del siglo XVIII, fue realizado por un agente, Bodoni, quien dispuso de una agencia (Baskerville, Fournier, la ideología de la Ilustración, etcétera) y tuvo como propósito "contribuir a restablecer el decoro, la exactitud, la dignidad de la imprenta italiana [...] a través de un ideal estético simple, elemental, desprovisto de adornos",[28] y donde los caracteres tipográficos deben ser regulares, claros, puros y de buen gusto. Es decir, el acto discursivo de Bodoni tiene una intención persuasiva pero se presenta en un contexto histórico que le precede y en el cual el gran impresor está inserto. Así, recurre a la tópica o agencia ya disponible y la reinterpreta en términos de su escena. Digámoslo así, a Bodoni no sólo le ayuda su relación epistolar con Baskerville, sino también y de forma determinante que la cabeza de María Antonieta, y con ella la del antiguo régimen, haya rodado en La Bastilla. Un abordaje retórico de los actos tipográficos históricos ayuda a desacralizarlos y con ello a entenderlos en su específica circunstancia. La historia del diseño gráfico, así abordada, demuestra que no hay absolutos formales o estéticos sino que, por el contrario, el carácter de los caracteres tipográficos se configura en interacción e interdependencia con las distintas variables que conforman lo que solemos llamar el momento histórico.


  
    	Por último, el corpus de conceptos de la tradición retórica proporciona instrumentos valiosos para la evaluación crítica de la producción diseñística. Con base en todo lo expuesto, puede inferirse que una premisa fundamental que la retórica proporciona a nuestra capacidad de juicio es que no podemos decir nada inteligente sobre la calidad del diseño de una fuente tipográfica, de una composición de página o sobre el diseño de una portada, si no establecemos una correlación entre estas decisiones gráficas y al menos dos factores: la intención persuasiva del cliente o demandante de los servicios del diseñador y las creencias del público, el lector o el auditorio sobre dicha intención. La retórica, pues, permite sacar la discusión sobre la calidad del diseño gráfico del ámbito esteticista y del juicio subjetivo. Permite preguntar no si una tipografía es bella, sino si ésta es adecuada. La lección que esta añeja disciplina proporciona es que todo acto discursivo es político y, por ende, responde a fines persuasivos que buscan moldear la manera de pensar y actuar de sujetos históricos. Esto es, el acto responde a cierta situación retórica, por lo que juzgar su pertinencia depende, en gran medida, de haber comprendido antes dicha situación. Así, tanto logos como ethos y pathos ni son valores absolutos ni pueden ser definidos apriorísticamente, sino que, por el contrario, su configuración correcta deberá ser juzgada en términos de su adecuación a cada circunstancia.
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  [Regresar]


  En 1932 Beatrice Warde (Nueva York, 1900-Londres, 1969) publicó su célebre ensayo titulado La copa de cristal, en el que aborda el tema de la “claridad” de la tipografía y la puesta en página del texto. En él, la destacada historiadora y crítica de la industria de las artes gráficas elabora una extensa analogía entre una copa y la tipografía para argumentar la importancia de esta última como vehículo contenedor de palabras.


  
    Imaginen que tienen frente a ustedes una jarra de vino […] Tienen dos copas ante sus ojos. Una es de oro macizo, labrada con los trazos más exquisitos. La otra es de vidrio límpido como de cristal, delgada como una burbuja e igual de transparente. Sirvan y beban; según la copa que hayan escogido, sabré si son expertos en vino o no. Porque si no les interesa el vino, buscarán la sensación de beberlo de un recipiente que pueda haber costado miles de libras; pero, si integran esa tribu en extinción, la de los aficionados a las cosechas finas, se inclinarán por el cristal, dado que en él todo está calculado para revelar y no para ocultar la hermosura que ha de contener. Ténganme paciencia con esta metáfora dilatada y fragante, pues verán que casi todas las virtudes de la copa perfecta tienen su paralelo en la tipografía.[1]

  


  La comparación entre la copa de cristal y la tipografía se fundamenta en la similitud entre las dos entidades como contenedores transparentes de sustancias. Para Warde, la función principal de la copa es contener y dejar ver el vino. No obstante, podemos apoyar aún más la metáfora. Los expertos en la degustación del vino reconocen que el grosor y la claridad del cristal, el aspecto y el tamaño de la copa y, por último, la forma del anillo de la misma, son todos ellos elementos que influyen en la percepción visual, la intensidad de los aromas y la apreciación del sabor, respectivamente. La copa de cristal, más que ser un mero contenedor transparente, forma parte de la expresión misma del vino. Por su parte, más que ser un mero contenedor de sustancias verbales, la tipografía constituye en sí misma parte de la expresión del pensamiento.


  Los estudios lingüísticos habitualmente han considerado la escritura y la tipografía como elementos de segundo orden subordinados al lenguaje oral, como un calco de la expresión verbal, una simple transposición visual del lenguaje hablado. Si atribuimos a la escritura, y por extensión a la tipografía, funciones puramente prácticas de transcripción y registro, y censuramos el simbolismo en el que participa el signo escrito, prolongamos la dominación de lo verbal sobre lo escrito. El notable retraso de las investigaciones realizadas en torno al lenguaje escrito se debe principalmente a la aceptación tradicional de la dicotomía establecida por Saussure, para quien la escritura es la cáscara que da la esencia, el cuerpo, pero no el alma del lenguaje. Esta distinción entre cuerpo y alma tiene una larga tradición en Occidente y está estrechamente relacionada con otras dicotomías como forma y contenido, apariencia y realidad, significante y significado, etcétera. El común denominador de tales binomios reside en subordinar la materia a la idea y separar conceptualmente lo que está unido, pero esto es tan inútil como tratar de separar el anverso y el reverso de una hoja.
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    Figura 1. La forma afecta el contenido: las variaciones en la expresión plástica de los signos tipográficos influyen en la expresión verbal del texto. En la primera línea se utilizan las fuentes Chamuco (José Luis Coyotl), Enrico (Gonzalo García), Rondana (Gabriel Martínez Meave) y Mexican Gothic (Nacho Peón); en la segunda, Hendrix (Carolina Rodríguez), Euphoria (Edgar Reyes), Montesquieu (Héctor Montes de Oca) y Khaki (Quique Ollervdes).

  


  Además de concebir la tipografía como una representación y notación gráfico-mecánica del lenguaje, ésta es una manifestación sensible del pensamiento. Si bien es cierto que la tipografía le confiere al lenguaje su aspecto visible, es sobre todo el soporte de un número indefinido de interpretaciones. De esta forma el valor semántico de la tipografía no se deduce exclusivamente de su contenido verbal sino también de su estructura formal.


  Toda “forma” tiene una semántica ya que, por el simple hecho de existir, hace afirmaciones sobre sí y sobre lo que representa. Como cualquier objeto, la tipografía despierta en el observador juicios y respuestas emocionales, como las sensaciones con las que asociamos lo tradicional, lo experimental, lo serio y lo divertido. Toda forma tipográfica genera, pues, una respuesta, ya sea cognitiva o emocional. A este respecto cito a Pierre Giraud:


  
    Hemos visto que el lenguaje tiene una función lógica o cognitiva; sirve para comunicar conceptos evocados en la mente del interlocutor las imágenes que se forman en la nuestra propia. Para esta comunicación […] que es la meta de la ciencia o del conocimiento lógico, no es sino indirectamente la de la comunicación social, fundamentalmente volitiva: comunica nuestros pensamientos para obtener ciertas respuestas, ciertas reacciones […] “la palabra no es la cosa”, y no evoca sino indirectamente y como a través de un velo, mientras que la cosa misma es la única que nos puede emocionar.[2]

  


  La tipografía posee en sí dos funciones indisociables y que actúan de forma sinérgica y simbiótica; nos referimos a la función lingüística y la función simbólica. La primera se ocupa de la consignación de la palabra en un hecho gráfico, estrictamente en una permutación visual del lenguaje; al mismo tiempo, la función simbólica opera sobre la imagen y expresión plástica de la palabra. Las características perceptuales de la tipografía revelan al observador una serie de significados implícitos en la expresión plástica de los signos. Así, a partir de la interacción de ambas funciones (la lingüística y la simbólica) y de la combinación de las propiedades semánticas del contenido verbal y la expresión formal, se genera la producción e interpretación de los signos tipográficos. En el proceso de significación existe la posibilidad de incluir voluntaria y deliberadamente recursos gráficos que por su propio carácter complementan la palabra. Los valores plásticos en la tipografía son, pues, imágenes adicionales que incorporan otros sentidos al contenido verbal.


  De acuerdo con lo anterior, resulta de particular importancia el control que ejerce el diseñador sobre el aspecto significativo de los componentes que selecciona para la elaboración de sus objetos gráficos. Sin embargo, para el diseñador común la elección y composición de los signos tipográficos se basa en procedimientos intuitivos alimentados por el gusto, la moda y el estilo personal, poco más o menos como un juego de azar. Por lo general, la selección y evolución de la tipografía se realizan principalmente mediante criterios formales acerca del aspecto físico o apariencia de los signos tipográficos.


  Pero la verdadera importancia de la tipografía no radica exclusivamente en su expresión formal, sino en su función referencial. Todos los signos, incluyendo los tipográficos, poseen la capacidad de referir, aludir y representar otra cosa, independientemente de su materialización. Ésta es la razón por la que no deberíamos identificar la tipografía sólo con alguna de sus manifestaciones formales o confundirla sin más con “malabarismos estéticos”. La tipografía, desde este punto de vista, es el resultado de un proceso de producción de sentido, es origen y resultado de una práctica significante llamada diseño gráfico.


  Como lo ha expuesto Román Esqueda, “el diseñador gráfico interpreta las necesidades de comunicación de su cliente, pasándolas por un proceso de traducción que vierte los significados de los enunciados y palabras de origen en signos gráficos lingüísticos”.[3] El diseñador interpreta cierto tipo de información verbal que representará gráficamente para que después otros lo descifren asignándole así significación y sentido a las cosas diseñadas. Además de un amplio conocimiento de los recursos tipográficos existentes (estilos, familias, tipos, composiciones tipográficas, etcétera), es deseable que el profesional de la comunicación visual tenga previamente una operación perceptiva consciente y un conocimiento y comprensión de las conductas y competencias interpretativas de los preceptores potenciales. De no ser así corre el riesgo de trabajar exclusivamente en el ámbito de la técnica, de la subjetividad, de la moda, de la estética, y en consecuencia en el mundo de la superficialidad, en lugar del ámbito de la comunicación gráfica.


  Diseñar con tipografía no es meramente registrar discursos o construir herramientas mnemotécnicas; es producir artefactos visibles con propiedades que influyen en la interpretación. La tipografía, por su capacidad de participar en el lenguaje escrito, tiende hacia la univocidad, condición necesaria para formar parte de un código reconocido y convencionalizado por una comunidad lingüística. Por esta razón, la tipografía permite la interpretación de las formas de los distintos objetos gráficos (letras, números y demás signos del lenguaje escrito), facilitando así la comprensión y por ende la comunicación iconográfica.


  En el ámbito de la identidad gráfica, la tipografía tiene un papel sobresaliente en la generación de logotipos. Diversos autores coinciden en que el logotipo es uno de los signos identificatorios básicos, cuya función consiste en la representación tipográfica de un nombre. Un logotipo puede connotar a través de su estructura formal cualidades propias del sujeto al que hace referencia. En este caso, la expresión plástica de la tipografía confiere ciertos significados que se adhieren a la estructura verbal, metaforizando así adjetivos y atributos que simbolizan parte del discurso de identidad. La interpretación en la tipografía es por lo tanto fundamentalmente metafórica.


  
    [image: ]

    Figura 2. La tipografía puede metaforizar los valores de las entidades que representa. La correcta selección tipográfica para el diseño de los logotipos permite identificar y diferenciar al sujeto al que hace referencia. Las fuentes utilizadas son Señal México (Leonardo Vázquez), Zaz Front (Nacho Peón) y Espinosa (Cristóbal Henestrosa).

  


  Por otro lado, la tipografía en relación con la puesta en página constituye un estímulo de primer orden al momento de interpretar los significados implícitos en el texto; selección y composición tipográfica actúan estableciendo categorías que permiten hacer evidente la estructura global del discurso narrativo. La tipografía empleada en la elaboración de los objetos de diseño gráfico remite a organizaciones metafóricas que simbolizan el sentido prevaleciente del mundo, y no son por lo tanto elementos neutrales, sino que se inscriben en la necesidad pragmática de construir el pensamiento de una cierta manera (véase la Figura 3). Suponer que la letra, y por extensión la tipografía, está fuera de esta dimensión retórico-cognitiva llevaría entonces a comprender los estilos, familias y fuentes tipográficas sólo como variantes estéticas de la escritura.[4] La forma y composición de los signos tipográficos son representaciones que hacen presente aquello que ya conocemos y metaforizan las propiedades culturales que se le atribuyen al referente. Los signos tipográficos remiten así a lo que se sabe del referente y no exclusivamente a lo que se ve del mismo.
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    Figura 3. En la interpretación del texto influye también la selección y composición tipográfica; el contexto permite evaluar cuál es la mejor opción. En estos ejemplares de Matiz y DX, revistas mexicanas especializadas en diseño, se presenta un mismo tema con distintas configuraciones visuales.

  


  La noción de metáfora ha sido abordada por especialistas de la lingüística, la retórica, la poética, la estética, la literatura, entre distintas disciplinas, los cuales se han encargado de investigar diferentes aspectos de su producción y comprensión, así como sus efectos. No pretendo agotar la discusión al respecto, sino reflexionar desde el diseño gráfico y la tipografía, y dejo a otros continuar el debate. Para muchos las metáforas son sólo artificios retóricos con capacidades estéticas que permiten embellecer al lenguaje; sin embargo, para otros las metáforas impregnan no sólo el lenguaje, sino también el pensamiento y la acción, por lo que están presentes en la vida cotidiana.[5]


  Uno de los usos de las metáforas en el diseño gráfico se manifiesta en la descripción formal de los signos tipográficos, como una condición para hacer visibles las características estructurales de las letras. Para los ajenos al tema y aun para los iniciados y algunos diseñadores despistados, la nomenclatura tipográfica puede parecer confusa. Por ejemplo, podemos decir que la k romana de caja baja está constituida por un fuste minúsculo ascendente, dos patines y dos remates, un brazo y una pierna, ambos oblicuos, y que se unen al fuste en la cintura. Es indudable que una letra en realidad no tiene fustes, patines, piernas, brazos y cintura, y si fuera así tal vez no sería una letra sino una especie de Frankenstein. Pese a lo anterior, el contexto reorienta la interpretación metafórica. El paralelismo entre conceptos relativos al cuerpo humano y la arquitectura con la morfología tipográfica permite distinguir la desviación entre el sentido figurado y el sentido literal de las palabras.
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    Figura 4. El parecido de formas permite equiparar las estructuras. Geoffroy Tory, ilustración del libro Champfleury, París, 1529. Estudio formal de la anatomía las proporciones análogas entre el cuerpo humano y las letras.

  


  El concepto de metáfora usado aquí es amplio y condescendiente. Siguiendo la Retórica general del Grupo µ,[6] podemos decir que la metáfora (del griego metaphora, “traslación”) no es propiamente una sustitución de sentido, sino una modificación del contenido semántico de los términos asociados. Las metáforas transportan el sentido de una palabra a otra y pueden ser descritas como la interacción y coposesión de semas (unidades mínimas de significación), resultado de la intersección de los campos semánticos que produce un cambio de sentido y por ende un tercer significado. Las metáforas pueden originarse por la semejanza de los prototipos formales. También pueden activar paradigmas conceptuales o ideológicos. Recuerdo haber leído alguna vez en la carta de un restaurante de comida mexicana el nombre de un platillo exótico: “corteza de cerdo en salsa rubí”. Enorme fue mi sorpresa al saber cuáles eran los ingredientes de aquel manjar extraordinario: no eran otra cosa más que chicharrón y salsa roja. En la metáfora anterior hay dos planos: el real (chicharrón) y el evocado o imaginario (corteza de cerdo). Hay una relación de similitud entre los dos términos que sólo aparece cuando los semas son comunes y que son percibidos como entidades análogas por el intérprete, gracias a sus experiencias previas.
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    Figura 5. Interpretación metafórica. Logotipo de la revista tiypo. En un contexto determinado, la estructura formal de los signos tipográficos puede metaforizar algunas propiedades del referente; en este caso, la originalidad de una publicación especializada en tipografía.

  


  Román Esqueda[7] hace una interpretación del concepto de metáfora en Aristóteles, en la cual destaca la visión de que otras figuras retóricas como la metonimia y la sinécdoque son formas de metaforización. La metonimia (del griego meta, “detrás”, y onoma, “nombre”) consiste en designar algo con el nombre de otra cosa, porque ambas entidades se encuentran interrelacionadas. En esta figura retórica tenemos una relación de contigüidad, de posesión, de grado o proximidad, de pertenencia a un mismo grupo. La metonimia se puede describir como la consecuencia de diversos tipos de relaciones que pueden ser materiales (material por objeto), formales (forma por objeto), eficientes (instrumento por usuario y continente por contenido) y lógicas (causa por efecto). Ejemplos de esto pueden ser las siguientes frases: “compró un Dalí” (Dalí es el origen del cuadro) y “vive de su trabajo” (el trabajo origina el dinero que se necesita para vivir).
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    Figura 6. Interpretación metonímica. La forma del chicle se representa gráficamente a partir de la forma de los signos tipográficos. El uso de la metonímia, del tipo formado por objeto, es un recurso común en el diseño de logotipos, cuyo referente es un objeto material. La fuente utilizada es Chismógrafo (Javier Ramírez "Cha").

  


  La sinécdoque (del latín synecdoche, “recibir juntamente”) consiste en designar un objeto con el nombre de otro debido a que hay una relación de coexistencia e inmediación. Surge de entre las ideas que conviven en un mismo espacio y se funda en las relaciones de compatibilidad. La sinécdoque puede definirse aquí como un cambio de sentido resultado de una serie de relaciones que van de la parte al todo, de lo menos a lo más, de la especie al género.[8]
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    Figura 7. Interpretación sinecdóquica. El escorpión se representa por una de sus partes materiales: la cola, como elemento prototípico de animal; se muestra visualmente a través de su forma por objeto. Asímismo, se metaforiza gráficamente lo ponzoñoso del escorpión por medio de la forma de los signos tipográficos.

  


  Al respecto, Helena Beristáin[9] afirma que la diferencia entre metáfora, metonimia y sinécdoque consiste en que en la primera se da una coposesión de semas, mientras en la metonimia se da la reunión de los términos de un conjunto de semas, debido a la copertenencia de ambos a una realidad material y, finalmente, en la sinécdoque ambos términos constituyen un conjunto en el que son, respectivamente, el todo y la parte.


  
    [image: ]

    Figura 8. Relaciones en los cambios de sentido. En la metáfora se puede representar un concepto (A) por otro (B) porque tienen características comunes (C). En la metonimia, los conceptos (A y B) se relacionan entre sí porque ambos pertenecen a un mismo conjunto (C). En la sinécdoque, un concepto (A) está contenido en el otro (B), o viceversa.

  


  El uso deliberado de la metáfora y otros artificios retóricos, como la sinécdoque y la metonimia, aporta al diseñador recursos para persuadir y para hacer visible algo desde un punto de vista distinto al habitual. Es así como la tipografía puede metaforizar propiedades ontológicas (presuntas) o convencionalizadas (convertidas en modelos) y también puede representar propiedades visibles del referente (forma, color y textura). El profesional de la comunicación visual procede entonces de manera semejante a los poetas: con los signos tipográficos logra hacer visibles, en la mente de los perceptores, valores que sin ellos serían poco claros y abstractos. El diseñador realiza entonces metáforas tipográficas y nos manifiesta que goza de sus propios recursos poéticos.
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    Figura 9. Adjución semántica (función verbal + función simbólica). Las expresión plástica de los signos tipográficos aporta significados complementarios que se adhieren a la estructura verbal, aumentando así la capacidad de evolución propia del logotipo. La fuente utilizada es Pixilated (Kemie Guaida).
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    Figura 10. Redundancia semántica (función verbal = función simbólica). La forma y la composición de los signos tipográficos refuerzan el contenido verbal mediante la reiteración. Se trata de una metonimia de tipo forma por objeto y causa por efecto. La fuente utilizada es Rondana (Gabriel Martínez Meave).

  


  BIBLIOGRAFÍA


  Arnheim, Rudolf, Arte y percepción visual, Madrid, Alianza Editorial, 1979.


  Barthes, Roland, Variaciones sobre la escritura, Barcelona, Paidós, 2002.


  Beirut, Michael y Jessica Helfand (comp.) Fundamentos del diseño gráfico, Buenos Aires, Infinito, 2001.


  Beristáin, Helena, Diccionario de retórica y poética, México, Porrúa, 1995.


  Calles, Francisco, “Enseñanza de la tip(o)grafía: anécdotas, comentarios y reflexiones”, en Encuadre. Revista de la enseñanza del diseño gráfico, vol. 2, núm. 2, México, marzo, 2003.


  Esqueda, Román, El juego del diseño. Un acercamiento a sus reglas de interpretación creativa, México, Designio-Encuadre, 2003.


  Giraud, Pierre, La semántica, México, Fondo de Cultura Económica, 1994.


  Goody, Jack, La domesticación del pensamiento, Madrid, Akal, 1985.


  Grupo µ, Retórica general, Barcelona, Paidós, 1987.


  Lakoff, George y Mark Johnson, Metáforas de la vida cotidiana, Madrid, Cátedra, 2001.


  Moles, Abraham y Joan Costa, Publicidad y diseño. El nuevo reto de la comunicación, Buenos Aires, Infinito, 1999.


  Oslon, David, El mundo sobre el papel. El impacto de la escritura y la lectura en la estructura del conocimiento, Barcelona, Gedisa, 1999.


  Rivera, Antonio, “De los signos tipográficos a las metáforas tipográficas”, en typo, núm. 4, México, primavera, 2003.


  Tapia, Alejandro, El diseño gráfico en el espacio social, México, Designio-Encuadre, 2004.


  [Notas]

  


  [1] Michael Beirut y Jessica Helfand (comps.), Fundamentos del diseño gráfico, Buenos Aires, Infinito, 2001, p. 85.


  [2] Pierre Giraud, La semántica, México, FCE, 1994, p. 39.


  [3] Román Esqueda, El juego del diseño. Un acercamiento a sus reglas de interpretación creativa, México, Designio-Encuadre, 2003, p. 22.


  [4] Alejandro Tapia, El diseño gráfico en el espacio social, México, Designio-Encuadre, 2004.


  [5] George Lakoff y Mark Johnson, Metáforas de la vida cotidiana, Madrid, Cátedra, 2001.


  [6] Grupo μ, Retórica general, Barcelona, Paidós, 1987, p. 176.


  [7] Román Esqueda, op. cit., pp. 57-60.


  [8] Grupo μ, op. cit., p. 171.


  [9] Helena Beristáin, Diccionario de retórica y poética, México, Porrúa, 1995, pp. 330-333.


  
    [image: entrada8]


    Alejandro Tapia Mendoza

  


  Publicado en:

  Diseño en Síntesis, División de Ciencias y Artes para el Diseño de la Universidad Autónoma Metropolitana-Xochimilco, núm. 39, México, primavera, 2008, pp. 6-25.


  [Regresar]


  Este año 2008 se celebra en Brasil el centenario del nacimiento de João Guimarães Rosa (1908-1967), autor de uno de los procedimientos fabulísticos y verbales más profundos y sorprendentes de la literatura del siglo XX. Al mismo tiempo, 2008 es también el año de la aprobación de nuestro programa de Maestría en Diseño y Producción Editorial en la División de CyAD, el cual abrirá finalmente ese necesario campo de estudio donde logren reunirse los problemas de la escritura, la publicación y la lectura con las formas tipográficas y visuales que dan vida a los objetos editoriales, esos instrumentos tan relevantes para nuestra autonomía política y cultural. Sirva pues esta afortunada coincidencia para poner de relieve la propia manufactura editorial que ocupó al mencionado escritor brasileño, especialmente cuando se trata de un autor que trabajó estrechamente con las formas y enigmas visuales de sus libros tanto como lo hizo con las palabras.


  Conocer un poco del universo visual y editorial de la literatura roseana es además pertinente ya que esta obra, tan importante para la cultura latinoamericana como veremos, ha sido escasamente difundida en lengua española: en los años setenta Seix Barral publicó Noches del Sertón, así como Urubuquaquá (que en la versión brasileña formaban los volúmenes de Corpo de Bail (dividido después por el autor como Manuelzão e Miguilim y No Urubuquaquá, no Pinhém), más adelante la magnífica traducción de Ángel Crespo para Gran Sertón: Veredas (la novela central de J. G. Rosa, que ha sido publicada por varias editoriales, siendo por ello la más comúnmente conocida) y en la misma camada apareció el volumen de Primeras historias, ediciones éstas que abrieron a nuestra lengua el conocimiento del autor, pero que hoy son ya prácticamente imposibles de encontrar. Sin embargo, fue en 2006 cuando se publicó en español el primer libro de novelas cortas del autor, titulado Sagarana y que es esencial para comprender la poética roseana, gracias a la editora Adriana Hidalgo, de Buenos Aires, que ha puesto por fin al día este importante texto en una excelente edición. Del resto de los libros, Magma, Tutaméia (Terceiras Estórias), Estas Estórias y Ave, Palavra, sólo pocas piezas se han dado a conocer (con excepción de Tutaméia, que fue alguna vez editado por Calicanto, en Buenos Aires, en 1979, en una edición más bien marginal y realmente desconocida con el nombre de Menudencia, traducida por Santiago Kovadloff) y finalmente, como reposición muy cuidada y traducida a lo largo de más de 10 años, dada la enorme dificultad lingüística, una colección de 13 piezas muy relevantes de los diversos libros, que fue realizada por Valquiria Wey y publicada por el Fondo de Cultura Económica en 2001 con el nombre de Campo general y otros relatos (que contiene ya la versión óptima al español de una pieza tan difícil y fundamental como es “Mi tío el jaguareté”, que pertenecía al volumen de Estas Estórias).


  El lector en lengua española habría tenido así, a cuentagotas, la posibilidad de conocer, de forma aún incompleta, la amplitud de la obra del escritor nacido en Minas Gerais e inventor de la dimensión mítica del Sertón brasileño, conocida desde su obra como el Grande Sertão. Pero no sólo eso, en todas las ediciones en español (con excepción de la edición de Valquiria Wey para el FCE, que da una importancia específica a este aspecto) se ha prescindido de los emblemas y símbolos gráficos que acompañaban a las ediciones originales, y que habían sido cuidadas al extremo por el propio Guimarães Rosa. Incluso las ediciones brasileñas modernas, que están ahora con el sello de la editorial NovaFronteira, que hace un trabajo bastante pobre y estandarizado, por cierto, prescinden de las riquezas visuales que tenían los libros elaborados en vida por el autor, a pesar de que este elemento no es menor en la configuración arquitectónica de los textos rosianos y, por tanto, parte imprescindible de su lectura. En este pequeño estudio nos basaremos entonces en las ediciones originales hechas en los años cincuenta y sesenta por José Olympio, amigo y editor de Guimarães Rosa, así como en algunos otros documentos conservados por José Mindlin (el mayor bibliófilo del continente) en el Instituto de Estudos Brasileiros, de la Universidad de Sáo Paulo, además de otras colecciones editadas en Brasil en las que se recoge buena parte del material gráfico y editorial de este autor.


  Lo primero que quizá debemos hacer para acercarnos a un universo tan complejo como es el Sertón roseano y sus transfiguraciones literarias es comprender el singular proceso de colonización que tuvo lugar en Brasil, un enorme territorio en el que los conquistadores portugueses lograron fundar y controlar ciudades sobre todo en las zonas litorales, pero cuyo interior quedó generalmente al amparo de incursiones desconectadas del centro, originando así una organización política heterogénea y muchas veces al margen de los grandes proyectos de la civilización occidental. Con una población también heterogénea, que incluía a las poblaciones tupí y guaraní, a las que después se sumaron migraciones no sólo portuguesas sino holandesas, alemanas, francesas e italianas, así como la de los esclavos negros, se comprende cómo el proceso de mestizaje trajo como consecuencia una profunda mezcla lingüística que aún está presente en la amplitud lexical de la lengua portuguesa que se habla en aquel país, como se aprecia en la enorme pluralidad de raíces en los nombres de personas y lugares. En el estado de Minas Gerais, por ejemplo, existen lugares cuyo nombre nace en el portugués; otros del tupí, pero hay otros también que se mezclan con las raíces sajonas o con formas arcaicas (medievales) del latín: Florianópolis, Divinópolis, Uberlandia. Esta condición parece ser determinante para la exuberante indagación lingüística que caracteriza a las obras de Guimarães, una indagación que va siempre hacia atrás, hacia el enigma de los nombres y sus afluentes arcaicos, así como sus intrincadas e insólitas combinaciones, producto de la mezcla incesante y proactiva para la realidad brasileña incluso hasta hoy.


  El escritor nació en Cordisburgo (nombre que une la raíz latina cordis, corazón, y la partícula germana burgo, ciudad, asociación que también será determinante para su composición literaria, tan nutrida de clasismo, de cristianismo y de germanismo). Al parecer ese contexto suscitó en él, desde niño, la conciencia de que las palabras encierran en realidad misterios antiguos, por lo que deberíamos considerarlas más un punto de partida para la duda y la exploración que imágenes acabadas de las cosas. Su escritura expondría esta situación frente al lector, mostrando el carácter jeroglífico de las palabras y eludiendo así el verlas como partículas nítidas o definitivas del pensamiento o de la gramática. Tal actitud, ya en su temprana edad, se ponía de manifiesto en una carta que escribió de niño, una carta ya totalmente jeroglífica que marcará sus elementos de diseño posteriores (Figura 1).
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    Figura 1. La primera obra literaria de J. G. Rosa fue una carta jeroglífica, que siendo aún niño escribió para una de sus hermanas.

  


  Con ello no sólo recordaba que la forma visual de los signos es indisociable de sus contenidos, sino que planteaba la necesidad de la escritura hermética (donde las palabras son a la vez símbolos complejos) como condición para vislumbrar las resonancias lejanas que se encierran detrás de nuestros hábitos lingüísticos cotidianos. Guimarães Rosa comenzó temprano a ampliar este horizonte estudiando desde niño el alemán, y más tarde, francés, inglés, español, italiano, esperanto, ruso, sueco, holandés, latín, griego, húngaro, árabe y las lenguas indígenas tupí y guaraní.[1] Al mismo tiempo, como médico, recorrió en burro y a caballo las grandes extensiones del Sertón, escuchando los relatos y la mezcla de formas arcaicas que se daban entre los vaqueros y habitantes de aquellas regiones áridas y pobres, territorios atravesados además por enormes ríos y poblados de animales ancestrales la boyada, las aves, los caballos y los burros, todos los cuales son a la vez productores de una energía más bien cósmica que también alimentaría sus obras posteriores. Terminaría por conocer profundamente más de 25 lenguas, lo que amplió su percepción de lo que constituye esa vasta travesía hermenéutica, religiosa y atea, mítica y racional, antigua y moderna, que son las lenguas producidas por los hombres, no precisamente para incrementar los conocimientos, sino para ampliar las incertidumbres (“bebo del agua de todos los ríos” dirá Riobaldo, su narrador de Grande Sertão: Veredas, y más tarde: “conozco poco, pero tengo duda de mucha cosa”). Su amplio conocimiento de las lenguas le hizo posible, no obstante, obtener, en 1936, una plaza para sumarse al consulado brasileño del exterior, lo que le permitió viajar por el mundo y reconocer que, en efecto, “el Sertón está en todas partes”, pues su esencia es más bien esa condición humana y atemporal donde se dan todos los conflictos y las grandezas humanas. Los documentos de correspondencia de sus viajes como cónsul dan cuenta de que nunca abandonó esta búsqueda jeroglífica de la escritura, incluso ante las cosas más menudas.
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    Figura 2 y 3. Muestra de algunas de las tarjetas postales enviadas por Rosa desde el extranjero (México y Panamá en este caso).

  


  Esa nueva situación profesional le permitió también comenzar su trabajo literario. Primero con Magma, un libro de poemas que nunca quiso publicar en vida, pues le pareció todavía limitado, pero que intenta ya mostrar el lenguaje en permanente ebullición (magmático), y después con Sagarana, libro de novelas cortas donde comienza su verdadera proeza narrativa. En su literatura las palabras comenzando por los títulos y después por los nombres de lugares y personajes no tienen nunca un significado claro evidente. Siempre están rasguñadas por otras presencias, es un lenguaje cifrado, en el cual se mezcla lo popular con lo erudito, lo local con lo universal, lo descriptivo con lo enigmático. Por ejemplo, Sagarana es como Cordisburgo, la unión entre “saga”, el nombre alemán para relato o leyenda, y la palabra tupí “rana” (falso, equivocado): falsa saga, pues, ya que los propios relatos son a la vez una narración y una desnarración de sucesos donde el lenguaje según se da el fluir narrativo es el que lo hace todo, es como una mezcla de potencias, que da lugar, como decía él, a volver tangible lo inacrueditable. En la edición de José Olympio de 1946 para Sagarana, Guimarães Rosa acudió a Poty Lazzarotto (encargado de realizar las cubiertas de numerosos libros de esa editorial que habían sido fundamentales para la cultura brasileña: Gilberto Freyre, Machado de Assis, Graciliano Ramos, etc.) para ilustrar el libro. En él vemos varios grabados tallados en madera que se mezclan con las narraciones, en las que se sitúa un Sertón habitado por ríos, animales, buritís (una especie de palmera), así como vaqueros y bandidos agrestes.
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    Figura 4. Ilustraciones de Poty para Sagarana.

  


  Además, los relatos están emblematizados con unas imágenes enigmáticas concentradas en formas circulares, que contienen ya alusiones herméticas a procesos alquímicos, a los signos del zodiaco, a la cábala y a la numerología, sistemas sobre los que están también construidas las narraciones, no en su superficie pero sí en su trasfondo.
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    Figura 5, 6, 7 y 8. Emblemas-enigma del libro Sagarana.

  


  De suyo, estos enigmas hablan ya de que tras la narración visible existen otros códigos, otros vestigios literarios, dando lugar a lo que será una especie de palimpsesto; y en efecto, a veces en los segundos y terceros niveles hallamos más que lo inmediatamente perceptible. Uno de esos enigmas contiene ya un signo que será esencial en el autor, la lemniscata, símbolo del infinito, cinta de Moebius donde la serpiente se muerde la cola y la cual muestra cómo todas las cosas son reversibles: la hechicería alterna con la sabiduría, el bien con el mal, la santidad con la perversión, lo animal con lo humano.


  Tales imágenes provocan sugerencias sobre los varios planos narrativos que están involucrados en los relatos. Por ejemplo, en “La hora y la vez de Augusto Matraga”, historia en que un bandido asesino se vuelve un asceta religioso después de sufrir un ataque casi mortal, recibiendo una iluminación de un bandido mayor, Juanito Bien Bien (con quien se batirá a tiros al final, pero que hace su aparición en la historia como un emblema sacro, montado en lomo de animal como una especie de Jesucristo), el nombre de Juanito Bien Bien (Joaizinho Bern Bern) debía remitir al sonido de una campana sacra que operará como trasfondo en la transformación ascética de Matraga. Para sugerir lo anterior, en esta historia de redención pagana (como bien la llamó Valquiria Wey), el escritor colocó el emblema de un vaquero sobre el cual hay una enorme campana que tañe sonora (la de la hora de Matraga):
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    Figura 9. Emblema del relato "la hora y la vez de Augusto Matraga".

  


  Poty realizó estos emblemas sin tener muy claro lo que significaban. Años más tarde recordaría así a Guimarães Rosa: “Él exigía, por ejemplo, que una imagen de un sapo fuese colocada dentro de un círculo encima de un poste de telégrafo. Yo nunca entendía eso, pero lo hice”.
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    Figura 10. Página de Sagarana, donde el misterio de la lengua se mezcla con el de la imagen.

  


  Con el sello de José Olympio, Guimarães Rosa recurrió a Poty y después a Luis Jardim (otro importante ilustrador que aparecerá a partir de las Primeiras Estórias) para emprender también el diseño de las portadas, las solapas y los índices de los libros, los cuales siempre planteaban esta poética de palimpsesto como una parte decisiva de sus claves de escritura. Por otra parte, el uso del grabado y de las figuras humanas y animales del Sertón remite a la forma básica y popular de elaboración de imágenes, tal como lo habían utilizado también los artistas alemanes del movimiento Die Brucke, sólo que aquí mezclado con resonancias más bien esotéricas y con las propias tradiciones editoriales que surgieron en Brasil. Nos referimos a los libros de cordel, una de las formas de publicación más singulares que caracterizan hasta hoy la producción editorial popular en la región nordestina y sertaneja del país del “orden y progreso”. El libro de cordel es una forma muy singular de producción y circulación de poemas y narraciones, que adquiere su fisonomía a partir de las propias condiciones de aislamiento que prevalecen en aquellas regiones alejadas del centro y del orden. Son publicaciones hechas artesanalmente por algún poeta o narrador popular en las que se cuentan, en verso o prosa, los acontecimientos de las regiones, las vidas de santos, las hazañas y tragedias de los capitanes, los yagunzos o los cangacêiros, así como las guerras entre clanes y anécdotas ejemplares. Estas publicaciones son generalmente ilustradas con grabados y en ellas los acontecimientos siempre aparecen expresados evocando las grandes fuerzas que mueven las faenas humanas: Dios y el Diablo, las energías cósmicas, la naturaleza dura. Se llaman libros de cordel porque se distribuyen en las plazas de los pueblos, afuera de las capillas e iglesias, colgados de un cordel por medio de pinzas de ropa. Todavía hasta bien entrado el siglo XX se acostumbraba que los ciegos memorizaran trechos de los textos y los recitaran ante la gente para mostrar su contenido, colocándose al lado del cordel para cantar parte de sus versos.
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    Figura 11. Aquí algunos ejemplares de libros de cordel.

  


  Es claro que las portadas de los libros de Guimarães Rosa hacen alusión a esta forma popular del libro de cordel, lo que parecía querer recordar al mundo literario sofisticado de las zonas litorales que el verdadero afluente de la cultura brasileña se encontraba en el Sertón profundo y no en el mundo cosmopolita y tropical de las bahías. Aquí, las portadas de los libros de Guimarães Rosa editadas por José Olympio:
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    Figura 12. Portadas de los libros de Rosa editadas por José Olympio.

  


  Ciertamente la importancia del Sertón para la vida del país había sido puesta ya de relieve por otros autores como Euclides de Cunha (Los sertones) o Graciliano Ramos (Vidas secas) pero, a diferencia del regionalismo positivista o del realismo político que habían caracterizado al modernismo brasileño de inicios de siglo, Guimarães Rosa introdujo una complejidad narrativa y lingüística de otro orden, una fabulación que permitía mostrar la dimensión mítica y sabia de los personajes de aquella región: los niños, los ciegos, los vaqueros, los bandidos. La atención literariamente focalizada hacia esos seres simples y populares vueltos aquí sin embargo emblemas arquetípicos de la condición humana trajo como consecuencia una nueva lectura del país, incluso política, ya que lo que antes se mostraba como carencia de civilización aquí se convertía en saga reveladora y trascendente, mezcla insólita de lógica e ilógica, capaz de modificar los presupuestos de la dominación que se dan sutil e implícitamente a través del lenguaje. Para lograr aquello en su manufactura literaria, nuestro escritor tuvo que imponerse una compleja disciplina de trabajo, que implicaba por ejemplo leer a los autores más importantes de la literatura en sus lenguas originales: Homero, Virgilio, Dante, Goethe, Shakespeare, Cervantes, Kafka, Poe, Musil, Rilke, Flaubert, Dostoiévsky, Thomas Mann, Unamuno; asimismo, leyó con atención los textos religiosos fundamentales: los Upanishads, el taoísmo, los mitos indígenas y débese también a esta búsqueda de las narraciones fundamentales su amistad con Juan Rulfo, Miguel Ángel Asturias y José María Arguedas, entre otros. Los grandes modelos de la literatura están ahí, transfigurados, en su travesía narrativa por el Sertón.


  Guimarães Rosa capturaba las palabras, los diálogos, los giros sintácticos, las técnicas narrativas y dramáticas de aquellos grandes autores (ello se muestra en sus cuadernos de apuntes) y les daba forma en el portugués, para proyectar después una imagen sobre el Brasil profundo totalmente instigadora y llena de matices, que dejaría una honda huella en la cultura de aquel país.[2] El resultado es una prosa llena de filigranas textuales, desafiantes para el lector: aliteraciones, palabras compuestas, neologismos, onomatopeyas, paradojas, metáforas, alegorías y permutaciones sintácticas, así como usos insólitos de la puntuación, todo ello trabajado con profundo cuidado (sus libros tardaban años) para ofrecer una profunda y cordial experiencia al lector, quien descubre así sea por simple contraste todo lo que está en juego en la plasticidad del lenguaje, algo más que una cristalización estética: una forma de ser del mundo. Como señala Lauro Belchoir: "si alguien se propusiera ‘ver’ las páginas de Grande Sertão: Veredas con la curiosidad con la que un niño procura las ilustraciones de un libro infantil, tendría ciertamente su atención volcada hacia un exceso de elementos que se exhiben a la simple mirada: comillas, guiones, combinaciones de señales de puntuación, una cantidad inmensa de palabras escritas en itálico, inserción de poemas, letras capitulares y ornatos tipográficos".[3] Por ejemplo, veamos algunos de los usos editoriales del texto:


  
    Que dessa chefe eu o O não me pílhava...

    (…) e volto do meio para tras...

    “Safas”; maximé.

    ?

  


  Otras parecen recordar que el texto está hecho para hablar y cantar:


  
    Co-ha

    Rosa´uarda

    P´r´aquí mais p’r’aquí

    em a-cú-ac ôo de acuado?!

    p´r´agradar

    br´r´r´úuu

    ô-ô-ô

    Os tiros, que eram: ... a bala, bala... bala, bala,

    bala... a bala: bâ!...

  


  Otra de las técnicas de este autor consiste en componer nombres dentro del portugués a partir de raíces de otros léxicos, que son sólo virtualmente sertanejos, haciendo así verosímiles nuevas acuñaciones. Por ejemplo, el caso de Diadorim, uno de los personajes centrales del Grande Sertão: Veredas, el cual contiene tanto una alusión al Demonio (motivo central de la novela) así como, al mismo tiempo, a la iluminación solar, ya que es un personaje misteriosamente ambivalente que permanece indescifrado gran parte del texto, pero que provoca tanto la mayor iluminación como el mayor dolor. El esquema podría ser como sigue:
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  En este trabajo esmerado sobre la ambigüedad y la condición paradójica del lenguaje están presentes, además del carácter sertanejo propiamente dicho, los postulados de poetas como Hölderlin, las provocadoras refutaciones hechas a la filosofía por Musil o las observaciones radicales de Nietzsche de quienes Guimarães Rosa obtuvo también un significativo aprendizaje. Nietzsche, por ejemplo, había hablado también sobre la indiscernibilidad de la lengua, mostrando que ésta es producto sólo de la experiencia contingente y se encuentra además en incesante cambio: la lengua impone clasificaciones arbitrarias, y todos somos presa de las delimitaciones históricas. Dirá: “Dividimos las cosas en géneros, caracterizamos el árbol como masculino y la planta como femenino: ¡qué extrapolación tan arbitraria! Hablamos de una “serpiente”: la designación cubre solamente el hecho de retorcerse; podría, por lo tanto, atribuírsele también al gusano. ¡Qué arbitrariedad en las delimitaciones!”, por ello señala que utilizar productivamente la lengua es como aprender a “bailar encadenado”.[4] Esta concepción vale también para las configuraciones lingüísticas de Guimarães Rosa, quien en un momento dado dice que es posible ayudar al idioma creándole las estructuras que le hacen falta (sonaría tal vez petulante acepta el autor el afirmar que el hombre pretenda ayudar a la creación, pero ése es el trabajo del escritor).[5] La misma fórmula operaría también en el diseño de sus libros. El lector vería, en las páginas originales, los signos verbales actuando como partituras musicales: a través de la alteración de las normas de puntuación, en el juego de las cursivas y las negritas incitando a nuevas lecturas, en la intercalación de las palabras con las imágenes gráficas y los enigmas compositivos o en la sincronización de los sonidos con los matices tipográficos. Hay en ello una toma de postura frente al signo que contraviene la aparente univocidad de la relación entre forma y contenido, entre signo y verdad. En “Cara de Bronze”, relato de No Urubuquaquá, no Pinhém, un vaquero se cuestiona sobre esta búsqueda a través del nombre del “quién de las cosas”, y se hace patente que la certeza del ser se da con la palabra fluida en la eclosión poética, en la invención de la metáfora (como también afirmara Hölderlin), de modo que el descubrimiento del “quién de las cosas” será de abertura, momento de florecimiento, simbiosis instantánea y, sólo después, cuando se endurece como concepto, su vitalidad se cierra y se torna logos. Esta concepción mágica del lenguaje puede también quedar ampliamente ilustrada en un pasaje de “Campo General” (uno de los relatos de Corpo de Baile), donde se cuenta cómo un sertanejo resolvió la pérdida de un animal querido, justamente a través de la extrapolación del nombre (una cosa puede ser otra cosa, una cosa es lo que no es, revelación):


  
    Eran tantos los perros. Gigón el más grande, totalmente negro [...] Pero, según el sentir de Miguelín, la más principal era Gota de Oro, una perra bondadosa y sin dueño que lo quería a él. [...] Siempre estaba toda flaca, enferma de la salud [...] Pero tuvo perritos. Todos se murieron, menos uno, que era tan lindo. [...] era del mismo color que Gota: los dos en amarillo y blanco, lloviditos [...] Después pasaron por el Mutún unos troperos y se quedaron muchos días porque sus burros estaban casi todos mancos. Cuando retomaron el camino, el padre de Miguelín les regaló la perra, que jalaron amarrada a una cuerda, el perrito lloriqueando dentro de un canasto. Iban donde iban. Miguelín lloró contra el piso, pagó la tristeza […] Entonces le crecieron esperanzas: Gota de Oro iba a regresar. Esperó, esperó, sensato. [...] Ella ya no sabía regresar, ya estaba casi ciega […] Miguelín era tan pequeño que en pocas semanas se iba a consolar. Pero un día le contaron la historia del niño que encontró en el bosque una cuca, que los demás le arrebataron y la mataron. El niño triste cantaba, llorando:

  


  
    ¿Mi Cuca, dónde está mi Cuca?

    ¡¿Mi Cuca, dónde está mi Cuca?!

    ¡Ay, mi Cuca

    que el bosque me dio!...

  


  
    Él no lo sabía, nadie sabía lo que era una cuca. Y se acordó más aún de Gota de Oro: y lloró tanto, que de pronto le puso a Gota de Oro ese nombre de Cuca. Y desde entonces nunca más se olvidó de ella.

  


  Tal pasaje pone de manifiesto el misterio de la creación de los nombres y los signos: quien nombra confiere existencia a lo nombrado a partir de la imagen que le crea. Es el “bailar encadenado” nietzscheano, que Guimarães Rosa aplicará también a los enigmas visuales en la edición del Grande Sertão: Veredas, novela publicada en 1956, recurriendo a algo que podríamos llamar una especie de poética editorial que se mantendrá a lo largo de sus libros. La complejidad de los enigmas lingüísticos y gráficos radica en que si nuestra lectura se basa sólo en la aplicación de lo que ya sabemos, no descubriremos nunca lo que el signo realmente encierra. La lectura roseana implica así nuestra desautomatización, idea que está formulada también en un texto que Kafka dirigió a sus contemporáneos desprevenidos, a propósito de la lengua yiddisch, donde dice: “En la representación buscarán aquello que, relacionado con las explicaciones, ya saben, pero lo que realmente está no lo verán [...] es por ello una lengua que el pueblo no abandona a los gramáticos”.[6]
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    Figura 13. Detalle de la Solapa de Grande Sertão: Veredas.

  


  En la edición de José Olympio para el Grande Sertão: Veredas, tanto la versión gráfica inicial como la definitiva de las solapas, realizada por Poty bajo la orientación de Guimarães Rosa, aparece un mapa simbólico del Sertón poblado de ríos y palmeras, armas y demonios, así como vacas, caballos y jinetes, dispuestos de formas enigmáticas. Uno de los signos de ese mapa es un misterioso símbolo compuesto por el cruce de las letras VAB, que recuerda las primeras letras de las palabras vaca y buey en medio de las cuales se coloca una A mayor, la letra inicial del alfabeto romano. Al lado está la imagen de la cabeza de un buey con su cornamenta, motivo que se repite en varias partes.


  Si recordamos que es la forma de la cabeza de buey, V, la que en su evolución dio lugar a la letra A occidental, es como si este anagrama-enigma nos remitiera al origen del lenguaje, mucho del cual se fundó con base en la emblematización de las actividades agrícolas antiguas. Asimismo, parecen esparcidas las letras A, D, J, G y R, insertas en figuras geométricas que les sirven de moldura, y que parecen proporcionar también algunas claves de lectura: las iniciales del propio G. Rosa, el Demonio, el Alfabeto fundamental.
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    Figura 14.

  


  En la primera versión, uno de los ríos que cruzan la escena, rodeado de palmeras, está dibujado como una partitura: primero aparece el pentagrama en sí, con notas musicales, mezclado después con la forma ondulosa del río y como notas fungen otras figuras, mostrando que la composición del texto está hecha a partir de su sonoridad (además, en sus orígenes ancestrales la notación musical y la alfabética estaban entremezcladas): ello recuerda que la novela está escrita en una fórmula basada en la oralidad, para ser escuchada (leída en voz alta).
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    Figura 15.

  


  Por otra parte, Guimarães Rosa señaló a sus traductores alemanes y franceses que varios de estos motivos eran hieroglifos, es decir, requieren una lectura pertinente, pues están en clave, como los símbolos egipcios. Estos últimos se multiplican en otras partes, por ejemplo, la imagen de un río según la figura de un delta, sobre la cual hay una esfinge, recuerda también al Nilo y a la invocación a resolver el enigma, así como las aves, cuyas siluetas corresponden no tanto a las del Sertón sino a la figura del ibis, ave sagrada consagrada al dios Toth que es característica de los grabados de las pirámides de Keops, haciéndonos recordar que los jeroglíficos egipcios son los que dieron lugar, mediante transformaciones históricas, al alfabeto romano. En otra parte, hay un buey hincado frente a rifles cruzados que componen varias X, que equivalen a la letra semítica “tau” o t romana.


  
    [image: ]

    Figura 16.

  


  El alfabeto antiguo, ideográfico, muéstrase aquí en su transmutación hacia la escritura occidental, pero evocando su origen anímico y enigmático. Al final de los mapas está a su vez la lemniscata, proyección hasta el infinito (y que recuerda la afirmación que siempre hizo Guimarães Rosa respecto a que, cuando él escribe, piensa en el infinito).
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    Figura 17.

  


  La propia novela Grande Sertão: Veredas comienza con una palabra mezclada lingüística y tipográficamente: Nonada, un neologismo crucial en Rosa con el que Riobaldo, el narrador, comienza su discurrir: es una doble negación (como decir casi nada, o no es nada, no nada), colocado antes de lo que será una gigantesca travesía épico-lírica, contada desde la voz ciertamente irónica del yagunzo Riobaldo a un imaginario lector instruido y urbano, y culmina con el signo de infinito al final de la narración, cuyo trazo lo hace ver a la vez como un signo de luto.
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    Figura 18.

  


  Y finalmente, bordeando el lado izquierdo y derecho del Río San Francisco (el lado de Dios y el del Diablo), están los símbolos alquímicos del acero y el antimonio, conforme a la pauta, bien establecida por algunos investigadores,[7] de que el autor aludía a los procedimientos de Hermes para generar esa amalgama proyectada hacia lo Uno, la fusión máxima de las potencias, y que será la base de varias de sus alegorías narrativas.
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    Figura 19. Primera versión de la solapa de Poty para Grande Sertão: Veredas.
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    Figura 20. Segunda versión de la solapa de Poty para Grande Sertão: Veredas.

  


  El uso de estas extrañas simbologías, que llaman al desciframiento de una actividad claramente hermética, responde también a la necesidad de inscribir a la literatura en un polo opuesto más poderoso y trascendente para la experiencia humana que el de la lógica y la ciencia. En el fondo, es esta convicción la más propiamente política del autor, con la que responde al empobrecimiento que la racionalidad moderna ha traído a la vida humana.[8]


  La afluente hermenéutica y hermética que sostiene el trazo narrativo y editorial de la novela del 56 se desplaza hacia otros elementos del libro en las siguientes obras: Primeiras Estórias, de 1962, y Tutaméla (terceiras estórias), de 1967, siendo éstos los últimos títulos que G. Rosa pudo publicar en vida continuando con la Editora José Olympio, recurriendo al trabajo gráfico, esta vez, de Luis Jardim. En estas ediciones, el carácter críptico-emblemático se ubica en los índices, y también en el propio carácter de los títulos: primeiras y terceiras estórias, no existiendo unas segundas (“si no decía G. Rosa los críticos tendrían todo fácil”). Estos libros están compuestos por una nueva tónica: relatos cada vez más breves en los que las invenciones lingüísticas de la narrativa roseana se dan en dosis más concentradas, y en los que se formulan de forma bien escondida e indirecta algunas claves de su poética literaria, tan sertaneja como universal. El escenario sertanejo, así como, por primera vez, algunos elementos del mundo urbano (como la construcción de Brasilia, que no por nada se había emprendido en esos años justo en medio del Sertón), dan trasfondo a los relatos, sin embargo el aliento metafísico ocupa esta vez la atención principal. G. Rosa explica ahí que lo que él hace son estórias, por oposición a Historia (“la estória no quiere ser Historia”, dirá en Tutaméia) y el trabajo editorial llama de nuevo a la solución de imágenes jeroglíficas. En Primeiras Estórias, el título aparece formado como un anagrama, con la combinación del amarillo y el negro en la tipografía de las dos palabras en la página legal, y después formando una figura, en el inicio del texto.
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    Figura 21. Anagramas iniciales de Primeiras Estórias.

  


  Por otra parte, los veintiún relatos que componen el libro tienen cada uno un enigma visual, que Rosa colocó en los índices que aparecen en las solapas del libro.
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    Figura 22. Índice de Primeiras Estórias, ilustraciones de Luis Jardím.

  


  Estos enigmas están hechos con figuras secuenciadas de figuras, símbolos alquímicos y el signo de infinito, que alternativamente se coloca en la izquierda y la derecha de cada secuencia. Los cuentos moldura del libro son el I, el XI y el XXI. El primer cuento comienza así “Esta e a estória”, mientras que el último termina con la frase “E vinha a vida...” ( y venía la vida...). Por otra parte, el cuento central (XI) se titula “El espejo”, lo que divide el libro en dos partes, cada una de las cuales refleja a la otra (este texto central es a la vez un artificio que le permite diferenciarse de la obra de Machado de Assis, o sea del modernismo brasileño, ya que éste había escrito un relato similar con el mismo título, y que Rosa reescribe oponiéndole su propia poética en lo que es una especie de ensayo fabulado). De este modo, la forma del libro como dispositivo físico es utilizada como una metáfora completa de su visión del mundo. Como en Sagarana, los emblemas de los cuentos intentan proponer claves de lectura. Por ejemplo, el cuento X se titula de hecho “Secuencia” (aludiendo a la propia construcción secuenciada de los emblemas del libro, y en el que se hace notar que lo más importante es el recorrido poético que da lugar a la estória, más que su anécdota), en el cual una vaca providencial escapa haciendo que un joven la persiga. El joven sigue a la vaca sin saber que al final de la jornada conseguirá algo que no esperaba, el amor de una joven que antes no conocía, en una hacienda que es la que la vaca buscaba. El relato genera así una expectativa o conflicto que no se resuelve pero que no nos importa (podemos dejar olvidada la cuestión) en virtud de que interviene después una insólita circunstancia que supera aquello que se buscaba, pero que no se hubiera conseguido si no se hubiera buscado el primer objetivo. Esta compleja y vital ecuación está emblematizada, como vemos, en la siguiente imagen. Notemos la esfinge de la izquierda, la flecha que se dirige al sujeto cuando éste cree perseguir a la vaca, así como el signo de infinito al final; se trata de lo que Guimarães Rosa llamaba una estória de desenredo:
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    Figura 23.

  


  Tenemos a la vez el correlato narrativo de esta imagen en la parte central de la historia, que es cuando el joven duda y decide trasponer el río que la vaca ya ha cruzado (una alquimia de purificación sobre lo causal narrativo), y donde el autor describe así la situación (veamos una de las frases que coincide con el emblema):


  
    Otramente el dorado bosquejo del crepúsculo. El joven, el caballo bueno, cómo venían, contorneando. Antes del río no veían: a las aves, que ya anidaban. A la orilla, retardando, no quería destemplarse en nada; pensaba. A las pausas, por partes. No escuchó a campana de vísperas. ¿Habría de perder, de ganar? Ya sí y ya no, así pensó: jamás, jamenos... el hijo de don Rigerio. La fatal persecución, podía quebrarse y dejarse. Hesitó, sí. Por cierto que no sucedería sin lo que él mismo no sabia la oculta, súbita saudade. Paso extremo! Empezó a descalzarse de las botas. Y entró decididamente. A aquéllas quilas-trans-aguas, a las brazadas. Era un río y su más allá. Estaba ya del otro lado.[9]

  


  En otro de los emblemas, del cuento IX, “Fatalidad”, donde se narra la intervención de un delegado, filósofo y poeta, para matar (y restablecer el orden de la naturaleza) a un endemoniado ser que actúa lascivamente con la mujer de un hombre del Sertón, la secuencia gráfica alude a una ecuación matemática,[10] que culmina con unos puntos suspensivos y después con el símbolo alquímico de acero, asociado en esa tradición al proceso de “separación”.
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    Figura 24.

  


  En el cuento Xl, “El espejo”, por otra parte, en medio del emblema (esta vez simétrico, ya que es el cuento que funge como centro y mira hacia ambos lados), hay un rostro atrapado por una telaraña, después está el símbolo del cobre (uno de los siete metales de la alquimia, asociado al proceso de “conjunción”), luego una misteriosa serpiente a la que le sigue una llave (la llave de la narrativa con la que las Primeiras Estórias quieren abrir el problema de la literatura) y después, al final, el signo de la “sublimación”, otro proceso alquímico que desempeña un papel simbólico muy importante en ésta y en otras narraciones del libro, dispuestas a demostrar la insuficiencia de la lógica binaria para el conocimiento humano (como sucede por ejemplo con el fabuloso y misterioso relato VI, “La tercera orilla del río”, donde aparece también la “sublimación”):[11]
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    Figura 25.

  


  Así los jeroglíficos no son ingenuos o aleatorios, están imbricados con la narración. En el caso de Tutaméia, por su parte, lo que llama la atención es que aparecen 44 textos numerados en el índice, cuyos títulos están ordenados alfabéticamente, excepto en las piezas 18, 19 y 20, que comienzan, respectivamente, con las letras J, G, R, que contravienen la lógica previamente establecida. Cuatro de esas piezas, mezcladas a lo largo del texto, son prefacios, especies de ensayo-anécdota donde Guimarães Rosa va comentando lateral y crípticamente su poética: son los prefacios titulados Aletria e hermenéutica, Hipotrélico, Nos, os temulentos y Sobre a escova e dúvida, que hablan sobre la noción de estória, el sentido del desenredo, la creación de neologismos o la insuficiencia de la lógica, que ya antes hemos comentado.


  Creo que los elementos hasta aquí abordados dan una idea de lo que contiene una obra tan compleja como la de Guimarães Rosa en sus ediciones originales, hoy desmembradas. Hay que decir que el gigantesco trabajo de este autor aportó una base enorme a la cultura brasileña contemporánea: está latente en el trasfondo de muchas expresiones musicales, en la investigación de los jóvenes dramaturgos, en los artistas plásticos, en la postura de muchos diseñadores gráficos y arquitectos, en la política cultural del país. Hasta 2006 en Brasil se habían publicado más de 2 700 libros donde se estudia su obra, además de otros miles de artículos que sería imposible cuantificar hasta hoy. En Cordisburgo, niños de la calle llamados los “Contadores de estórias” aprenden trechos de sus obras, y uno puede escucharlos en las afueras de la casa donde él nació, convertida ahora en museo. Una de esas niñas decía en una entrevista:


  
    Yo busco en sus libros el estrecho donde esté contado algo importante de mi propia vida, y luego lo memorizo para decirlo en voz alta; no dejo de usar mi lenguaje de todos los días, pero, puesto con las palabras suyas, siento que me dirijo ahora a todas las personas del mundo, que cualquiera en cualquier lugar comprendería.

  


  Y ésta es la aportación que el escritor-diplomático quería dar a su país: la posibilidad de ofrecer el Sertón al mundo para enriquecerlo con una profundidad que nadie hubiese alcanzado antes. Que vive todavía es algo que está claro. Él lo había previsto. Por eso un día antes de fallecer de un infarto, en 1967, durante la toma de protesta como miembro de la Academia Brasileira de Letras, y siendo entonces también el gran candidato al premio Nobel de literatura gracias a la propuesta que hicieran sus entusiastas comentaristas y traductores alemanes, Guimarães Rosa culminó su discurso diciendo:


  “Las personas no mueren, quedan encantadas”.
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  [Notas]

  


  [1] En entrevista con Günter Lorenz, un entusiasta crítico alemán interesado en las letras latinoamericanas, Guimarães Rosa menciona esas lenguas y señala que también se había ocupado de aprender a leer algo del sánscrito, el lituano, el polaco, el hebreo, el japonés, el checo, el finlandés y el danés. Cf. Günter Lorenz, Diálogo com Guimarães Rosa, Río de Janeiro, Civilización Brasileira Editora, 1991.


  [2] Rosa pensaba que el poder de la lengua sería esencial en la proyección que tendría que tener la cultura brasileña frente al mundo, y esto queda claro en una larga carta que el autor hiciera a Bernardo Guimarães en 1947, en la cual se ve también cómo este proceso es pensado como la búsqueda de una nigredo alquímica: “La lengua portuguesa dice, aquí en Brasil, está hecha una vergüenza y una miseria. Está descalza y despeinada [...] Es preciso distenderla, destorcerla, obligarla a hacer gimnasia, desarrollarle músculos. Darle precisión, exactitud, agudeza, plasticidad, calado, motores. Y es preciso refundirla en el caso, meneando muchas horas [...] Nuestra literatura, con pocas excepciones, es un valor negativo, una cabeza de cachorro en el tapete de un gran salón. Naturalmente habladores, sentimentales, sin imaginación creadora, imitadores, vacíos, incultos, apresados, prejuiciosos, veleidosos, impacientes, no cuidamos de la exactitud [...] Quien pueda, debe prepararse, armarse y luchar contra ese estado de cosas. Es una revolución blanca, una serie de golpes de Estado [...]” (En Vicente Guimarães, Infáncia de João Guimarães Rosa, Río de Janeiro, José Olympio, 1972).


  [3] Cf. Lauro Belchoir Mendes, “Imagens visuais em Grande Sertáo: Veredas”, en Lauro Belchoir y Luiz Claudio Vieira (coords.), A astucia das palabras. Ensaios sobre Guimarães Rosa, Belo Horizonte, Universidade Federal de Minas Gerais, 1998, p. 63.


  [4] Friedrich Nietzsche, “Sobre verdad y mentira en sentido extramoral”, en: http://www. scribd.com/doc/2318054/Nietzche-Friedich-Sobre-verdad-y-mentira-extramoral (Consultado el 14 de agosto de 2008).


  [5] Lorenz, op. cit.


  [6] Franz Kafka, Discurso sobre la lengua yiddisch, en: http://librosgratis.liblit.com/index.php?subdir=K%2FKafka%2C%2OFranz%20(1 883-1 924)6sortby=name (Consultado el 14 de agosto de 2008).


  [7] Cf. Por ejemplo, Francis Uteza, Metafísica do Grande Sertão, São Paulo, Editora da Universidade São Paulo, 1994.


  [8] La voluntad de restituir el valor fundamental de la narración ante la dilución que plantea el curso del mundo a partir de la modernidad no es una curiosidad histórica, sino un enclave decisivo en el devenir de nuestra evolución antropológica frente al conocimiento y la comunicabilidad de la experiencia. La hermenéutica lo plantea así: “El surgimiento y desarrollo de la forma de pensamiento y expresión que finalmente asumió el título de filosofía es solidario con un proceso de descrédito de la literatura [...] como vehículo para la transmisión y análisis de contenidos fundamentales. No es preciso destacar que los primeros documentos culturales que han llegado hasta nosotros cobijan y adornan su verdad, su fe y su sentido bajo el manto de una forma literaria que suele combinar la narración y la invocación. Esto es sin duda válido para los primeros textos de la cultura judía y de la griega, universos de referencia en que Occidente hunde sus raíces; se puede percibir también en los desiertos de Medio Oriente, en los territorios precolombinos, en la prototradición nórdica, en los textos orientales” (Patxi Lanceros, “Conocimiento”, en Diccionario de hermenéutica, Bilbao, Universidad de Deusto, 1998, p. 109). Los pensadores austriacos y germanos más o menos contemporáneos a G. Rosa sustentaron tesis similares, como Walter Benjamin, quien, en 1936, escribía, en un ensayo fundamental: “El arte de narrar se aproxima a su fin, porque el aspecto épico de la verdad, es decir, la sabiduría, se está extinguiendo [...] Se trata de un efecto secundario de fuerzas productivas históricas seculares, que paulatinamente desplazaron a la narración del ámbito del habla, y que a la vez hacen sentir una nueva belleza en lo que se desvanece” (Walter Benjamin, El narrador, 1936) o Robert Musil: “Esto es un manicomio babilónico; por mil ventanas le gritan al transeúnte mil voces, mil músicas, mil ideas diferentes y el individuo se convierte así en un tablado para motivos anarquistas (...) pero en las bodegas de ese manicomio martillea la voluntad vulcánica de crear, se materializan los sueños ancestrales de la humanidad como el vuelo, las botas de siete leguas, la mirada que penetra a través de los cuerpos, y un número infinito de fantasías semejantes que en los siglos anteriores eran la más sagrada magia del sueño; nuestra época crea esas maravillas, pero ya no las siente” (“La Europa desamparada [1922]”, en Robert Musil, Ensayos y conferencias, Madrid, Visor, 1992, p. 119).


  [9] Cursivas del autor.


  [10] Debemos decir que en las culturas antiguas las matemáticas no son la antípoda del mito o de la literatura, sino forman también parte del lenguaje mediante al que se accede a lo sagrado y a la totalidad del universo. Robert Musil, uno de los autores que está muy presente en la formación del pensamiento de J. G. Rosa, como ya dijimos, había escrito al respecto, aseverando que las matemáticas no son una organización maquinal sino una actividad fundamentalmente espiritual. Véase “El hombre matemático [1913]", en Robert Musil, Ensayos y conferencias, op. cit.


  [11] En la alquimia existen tanto “elementos” como “procesos”, mediante cuya manipulación se alcanzan los diversos efectos como la precipitación, la sublimación (su contrario) o la separación. En Rosa, tales procesos se evocan como instrumento para superar esas dicotomías impuestas por la lógica y la razón. Sus cuentos hablan de lo que es y a la vez no es, de las soluciones insólitas, de lo “tercero incluido”. Por esa misma razón, su poética está asociada a la idea de la unión de los contrarios, como sucede con el símbolo del yin-yang. Ello remite también a la presencia del taoísmo como sistema de pensamiento que es decisivo en la poética rosearia, como lo demuestran también varias de las lecturas halladas en su biblioteca. De ahí que se pueda sostener también la asociación, permitida todo el tiempo por Rosa, del Sertón con el Ser-Tao, y que explica cómo, a pesar de siempre hablar de los paisajes y hombres sertanejos, hay en el fondo una exploración, más bien del Ser como unidad. Véase para ello los textos del Tao Te King.
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    Alejandro Tapia Mendoza

  


  Publicado en:

  Encuadre. Revista de la enseñanza del diseño gráfico,

  vol. 2, núm. 3, México, octubre, 2003, pp. 10-14.


  [Regresar]


  La existencia, ya hacia el año 2003, de más de cien millones de sitios web en internet es una muestra del formidable impacto que la comunicación digital está teniendo en la sociedad contemporánea. Como sabemos, esta posibilidad de articular imágenes, textos y sonidos en diversas estructuras de organización que se conectan en línea y que podemos recorrer sobre la pantalla para presenciar todo tipo de información, ha hecho que el conjunto de las instituciones, organismos y empresas del mundo se hayan ocupado de reorganizar sus estrategias de comunicación considerando su inserción dentro de la red por medio de sus propias páginas electrónicas.


  Dichas páginas no sólo han expandido las posibilidades de la lectura y de la escritura; también han logrado emular sobre la pantalla las muy diversas acciones humanas de la vida urbana, de modo que por medio de ellas se puede realizar, así sea virtualmente, el recorrido por un museo, las compras en una librería, la revisión de un mapa o la visita a una biblioteca. Las metáforas ahí articuladas tienen entonces alcances diversos y distintos a los de las páginas tradicionales, lo que ha hecho posible reimpulsar las formas de uso y de consumo, los mecanismos de consulta y de difusión, respecto al modo en que se desarrollaban con otros medios, pues ellas hacen posible no sólo leer sino actuar, es decir, diversifican la índole de las relaciones comunicativas entre las instituciones y los usuarios.


  Gracias a ello, la sociedad contemporánea ha construido un nuevo sistema de intercambio que cada vez se vuelve más indispensable; aunque todavía no toda la población tiene acceso a él, es una forma que casi determina la existencia o inexistencia de las organizaciones en los nuevos parámetros de competencia.


  Es por ello que el diseño de las páginas web (las páginas electrónicas conectadas a la red de internet) es uno de los temas centrales en las estrategias de la comunicación contemporánea, pues la arquitectura de las mismas y sus sistemas de navegación son esenciales para distinguirse en medio de un ambiente en el cual existen de forma inmediata muchas otras posibilidades. Para comprender el carácter y las posibilidades de éxito de una página es preciso primero entender el tipo de relaciones que los usuarios establecen con ella, pues como sabemos cada nuevo medio desarrolla condiciones pragmáticas distintas y ningún medio puede ser entendido con los parámetros de otro.


  Los estudiosos del hipertexto (modelo que da cuenta del sistema de lectura por navegación en este tipo de páginas electrónicas) han sostenido que una característica esencial de la página electrónica es que ésta no sigue un orden discursivo jerarquizado, sino que existen más bien nodos que enlazan otras páginas o subpáginas, de modo que el lector elige su propio recorrido: es una estructura abierta. También se ha subrayado el papel que desempeñan las imágenes, los íconos de navegación (con los que sustituimos palabras y concentramos acciones-concepto) o los sonidos para desarrollar las inferencias en el proceso de lectura: es lo que se llaman procesos multimedia. Y por último, otro de los fenómenos que se han subrayado es que con la página web nuestra relación no sólo es de lectura interactiva, sino que de hecho hay acciones que los sujetos realizan con la página que van más allá de la lectura (acciones como comprar, inscribirse a un curso, jugar o enviar correos también son posibles).


  ¿Cómo establecer entonces un parámetro de evaluación de este tipo de escenario comunicativo? En principio, la escritura digital y el desarrollo del hipertexto hicieron que se desarrollara una ola de pensamiento que sin duda sobrevaloró la comunicación en la pantalla, pues se fundaron dicotomías para entender el problema que maximizaron la novedad, pero que a la larga demostraron no ser tan decisivas: se hablaba de escritura lineal versus escritura no lineal, de inmaterialidad y virtualidad versus la materialidad impresa, de la desaparición del libro y la aparición del ciberespacio como una promesa de infinitud y ubicuidad absolutamente revolucionaria. Uno de los aspectos más decisivos que se plantearon ante la aparición de la comunicación digital fue la muerte del razonamiento y de la argumentación, que originaría una sociedad descentrada y deshilvanada que daría al traste con los parámetros del pensamiento y la deliberación elaborados durante siglos.


  Simon Barker, por ejemplo, al analizar la comunicación digital, ha sostenido que existe una ruptura con los cánones tradicionales de la retórica (presentes en los libros, por ejemplo), en los que el orden y la secuencia de las partes del discurso eran los que garantizaban el paso de las premisas a la conclusión, sistema que considera base del razonamiento. El autor supone así que la estructura por nodos de la página y la participación interactiva del lector en un sistema de navegación suprimen esa condición, y por tanto plantea que la internet supone una era “en la cual la argumentación llega a su fin”.[1] La era digital trajo por tanto la necesidad de reestudiar los fundamentos de nuestra enseñanza, de nuestros sistemas de escritura y de conocimiento.


  Sin embargo estas dicotomías, alentadas también por el entusiasmo tecnocrático inicial, fueron poco a poco poniéndose en su lugar. Espen Aarseth, por ejemplo, planteó que existiría una base común entre los textos tradicionales y los textos digitales, y no una oposición.[2] Richard Lanham, en La palabra electrónica, dijo también que las redes digitales y los nodos significaban no una supresión sino una expansión de las destrezas retóricas a otros ámbitos;[3] por su parte, Janice Walker planteó que si ciertamente el orden tradicional (exordio, narratio, argumentatio, epílogo)[4] de la dispositio retórica desaparecía, ello era en cambio a favor de otra forma de hacer retórica, con una dispositio construida más bien sobre la base de las siguientes partes: el punto de partida (home), la salida (departure), la navegación (navigation) y la llegada (arrival), lo que demostraría que la argumentación no desaparece en la página web sino que su acción se desplaza a otros tipos de secuencia.[5] Y está por otra parte la convicción cada vez más confirmada de que la producción hipertextual y la actitud del lector frente a la lectura de unidades enlazadas por estructuras multisecuenciales no es algo que nació con las computadoras, sino que se encontraba ya presente en formatos anteriores como el libro, el periódico o la enciclopedia. Luego, como señalan ya muy diversos autores, debemos decir que el hipertexto y la página web son:


  
    una tecnología que define unidades significativas de información (nodos) y realiza conexiones significativas entre ellas, algo que se relaciona con la capacidad asociativa y organizacional de la mente humana, pero que no es una nueva forma y que por tanto no es un avance revolucionario que nos obligue a reconsiderar o a plantear un cambio fundamental del modo en que leemos.[6]

  


  Y en efecto, si el hipertexto se construye sobre la base de potenciar los vínculos en la pantalla, ello es porque la mente humana (y no la máquina) es la que realiza asociaciones, la que opera en planos de comprensión e interpretación, y ello no está en contradicción con la capacidad de argumentar, sino que es una de sus facultades. Ello vale para la estructura de la página, que ciertamente argumenta y persuade, no porque obligue a seguir un recorrido sino porque dispone sobre qué elementos y en qué orden estructural es posible navegar, de modo que la presencia e intención del autor o del orador no desaparece, como se había pensado ante el advenimiento de la idea de “interacción” o de la libertad del usuario. Ello hace que la argumentación esté implícita en el sistema de navegación, que parte de premisas muy específicas.


  Veamos un ejemplo. Supongamos que navegando por la red hallamos la página web de una universidad que presenta el siguiente esquema de posibilidades:


  Portal principal:


  - Vista del campus


  - mapa de ubicación


  - recorrido virtual


  - programas que se imparten


  - programa 1


  - objetivos y secuencia de contenidos


  - programa 2 (idem)


  - objetivos y secuencias de contenidos


  - lista de sus profesores


  - resumen de sus perfiles


  - fotografías y direcciones de los profesores


  - biblioteca


  - entrada al catálogo


  - información sobre cuotas o periodos de inscripción


  Dicha página ofrecería información fundamental, pero estaría organizada como un folleto tradicional, permitiendo una operación distinta sólo en la consulta a la biblioteca. ¿Es ésta la mejor solución de una página en términos argumentativos? Observemos una segunda opción.


  Portal principal:


  - Definición pedagógica de la escuela


  - programas que se imparten


  - programa 1


  - objetivos y secuencia de contenidos


  - enlace a la fundamentación del programa (copiable)


  - programa 2 (idem)


  - enlace a la fundamentación del programa (copiable)


  - lista de sus profesores


  - resumen de sus perfiles y lista de sus publicaciones


  - vínculo donde se pueden conseguir éstas


  - avances de las tesis en curso biblioteca


  - entrada al catálogo


  - información sobre cuotas o periodos de inscripción


  - vista del campus


  - enlace a otros sitios relacionados


  Esta otra, al iniciar con su definición como escuela, al plantear los programas que ofrece remitiendo a la fundamentación de sus programas, al mostrar por qué los profesores que la imparten son los apropiados (señalando sus publicaciones y no sus fotos), y después enviándonos a un nodo donde conocemos los avances de las tesis en curso (que demuestran que los objetivos se cumplen), hace que sus posibilidades de interacción se constituyan ya de suyo en una cualidad argumentativa, pues permiten comprobar y no sólo informar acerca de lo que la institución hace. El hecho de que la página no se cierre ahí sino que permita vínculos con otras páginas (por ejemplo, otras escuelas) puede ser otra parte del valor argumentativo, pues ese gesto puede ser leído no sólo como una comprensión de la naturaleza del internauta (que por definición siempre busca varios vínculos de un mismo tema), sino también como una fortaleza de la institución, que no teme ser comparada.


  Este ejemplo es una clara demostración de las cualidades argumentativas de una página a partir de su sistema de navegación, pues el universo de posibilidades que emplea establece premisas tácitas sobre lo que se está hablando. Sabemos que los vínculos pueden ir lejos y que la arquitectura del sistema de navegación puede ser muy simple o muy compleja, pero en todos los casos el orden (la dispositio) de éste establece condiciones argumentativas, sólo que éstas deben ser evaluadas en función de las circunstancias del intercambio en pantalla y no por analogía con otros medios. A ello se refiere Jakob Nielsen, uno de los expertos en el tema, cuando dice que uno de los grandes errores del diseño de las páginas web es tratar al sitio como un folleto que reproduce la estructura organizativa de una institución, en vez de considerarlo como un género de comunicación distinto del cual el usuario espera hacer uso, o basar la efectividad de la página más en su impacto estético que en sus posibilidades asociativas.[7]


  La capacidad argumentativa de los sitios web parece estar entonces en lo que el sistema de navegación permite pensar, ver y hacer; se trata no de una estructura silogística lineal sino de un argumento práctico.[8] Recientemente hemos visto surgir en un sitio como el de Amazon.com un paradigma en este sentido, cuando vemos que nos muestra el libro o disco que nos interesa y nos agrega comentarios de los que lo han comprado, nos dice qué otros títulos existen del mismo autor, qué otros productos similares existen y qué otras cosas han comprado los que adquirieron el producto que vemos en línea, es decir, es un sitio construido sobre la base de disponer en pantalla los movimientos mentales del comprador de libros, conociendo muy bien sus cualidades. Además es un sitio que permite hacer una mercadotecnia personalizada, pues intenta identificar nuestros intereses para nuestras siguientes visitas.


  Todos los elementos de una página contribuyen así a formar un argumento frente al usuario, y estamos entonces en condiciones de entender el fenómeno dentro de lo que podríamos llamar una retórica contemporánea, que plantea las posibilidades nuevas de la persuasión a partir de las tecnologías digitales. Siguiendo este parámetro, podemos establecer algunos principios que nos ayudarán a comprender las páginas web como formas innovadoras de la persuasión. Veamos:


  EL HIPERTEXTO COMO ARGUMENTO


  Toda forma de escritura es un fenómeno de retórica, un modo de persuadir al lector a confiar y creer en el contenido que se le muestra. El modo y el estilo en los que está construido un sitio web y la organización de su contenido dependen del tema y del auditorio al que se dirige, así como del propósito que persigue. La estructura hipertextual es una cuestión retórica, pues de esas intenciones depende el modo en el que el contenido es construido, organizado y presentado.


  LA NAVEGACIÓN COMO METÁFORA


  Como señalaba alguna vez Henry Bergson, la estructura de la memoria y de la mente humana no es lineal, sino que procede por asociaciones múltiples que activamos frente a las experiencias.[9] Las páginas web intentan metaforizar esa actividad en la pantalla permitiendo una suerte de analogía tecnológica, que aprovecha un conocimiento previo de la actividad asociativa de la mente en beneficio del usuario y para fines de uso, de lectura y de consumo. De este modo, los sistemas de vínculos y los paquetes de información serán más exitosos mientras más comprendan y desarrollen la actividad mental que el lector pone en juego frente a un tema o una institución. Por tanto, el placer de la navegación consiste en hallar en un sitio la ocasión de hacer asociaciones productivas, por lo que, como dice Nielsen, el sistema de navegación de un sitio no debe reflejar la forma en que la institución está estructurada, sino reflejar las necesidades informativas de los usuarios.


  LA PÁGINA COMO METÁFORA ARQUITECTÓNICA


  Desde la Antigüedad la arquitectura ha sido la metáfora privilegiada para la organización del material escrito. Las primeras páginas manuscritas e impresas tenían cornisas, se organizaban en columnas, etc. Estas metáforas persisten hoy en día en la era digital, pues hablamos de portales, ventanas, y mantenemos las columnas de texto. Estas metáforas visuales ayudan a comprender el material escrito pues lo someten a una estructura conocida.[10] Las páginas web tienen, como los espacios arquitectónicos, la cualidad de ser habitables, y no en vano la navegación siempre parte de un home, que es desde donde siempre emprendemos un viaje. Estos fenómenos muestran hasta qué punto la era digital es una continuación de la tradición occidental de la lectura.


  LOS LUGARES COMUNES


  Algunos autores como Richard Lanham dicen que, si bien en la Antigüedad la retórica hablaba de lugares comunes porque la comunidad partía de lugares del discurso que eran comunes a todos, la era del racionalismo y de la Ilustración formó más bien la figura del autor, que era quien establecía sus propios lugares. Actualmente la era digital estaría poniendo de nuevo en cuestión la figura del autor (por ejemplo, como sucede con el problema de los derechos de autor en internet), y entonces la red digital estaría probablemente reactivando la presencia de los lugares comunes. En efecto, cuando navegamos utilizamos iconos que nos ayudan y que están basados en asociaciones con escenarios conocidos (los nuevos lugares comunes): vemos unas tijeras, una casa, un bote de basura, un clip o una brocha y usamos esos iconos para metaforizar las funciones operativas de los programas. Se trataría, según Lanham, de catálogos de experiencias que representan las situaciones comunes, haciendo que los lugares se vuelvan ahora también visuales.


  EL DISEÑO DE LA NAVEGACIÓN DE ACUERDO CON EL AUDITORIO


  La página web posibilita el establecimiento de relaciones hipertextuales con diferentes formas de interconectividad. Por ejemplo, una forma elemental es la vinculación sucesiva de una página a otra, con una secuencia única. Esta forma se le facilitará a un usuario con poca sofisticación intelectual.
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  Una estructura más compleja planteará recorridos variables a partir de una matriz, permitiendo ir y volver a la página principal de forma independiente sin que se pierda de vista el punto de partida; ésta será considerada como una forma media:
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  Dicho sistema puede complejizarse más cuando se establecen subrecorridos que permiten hacer digresiones o recurrir a otras páginas, dibujándose rutas algorítmicas alternativas. El diseño de dichas rutas se convierte en la pauta de la deliberación, pues establece qué conexiones podemos hacer. El diseño del mapa de navegación será entonces crucial:
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  Por último, existe la posibilidad de la interconexión múltiple, donde todas las páginas se pueden conectar entre sí libremente. La navegación en este sistema apela a un lector sofisticado y habituado a estos sistemas.
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  Debemos decir que la decisión sobre cualquiera de estos sistemas depende del auditorio, y en todo caso el modo en el que se propone el uso de los dispositivos de regreso y avance, así como la existencia de mapas del sitio, que ayudan a la navegación, son también parte de las cualidades argumentativas de una página.


  TODA PÁGINA TIENE UN CARÁCTER


  La persuasión se logra mediante la apelación al razonamiento, pero también desempeña un papel decisivo el carácter del orador (cosa que se sabe desde la Antigüedad). Las páginas web tienen también por ello un carácter, que está basado en la apariencia, en la identidad y en la cultura que demuestra el sitio. Algunos autores hablan por ello de que al diseñar un sitio web se establezca el tono, el estilo y se mantenga en todos los recorridos, por ejemplo, es conveniente mantener siempre sobre la parte superior la identidad de la página en la que se está navegando sin importar de qué ventana se trate. Los usuarios otorgan credibilidad a una página cuando advierten que existe consistencia en su modo de actuar.


  APELACIÓN A LA RAZÓN, AL PLACER Y A LA AUTORIDAD


  Los sitios web, como agencias retóricas, utilizan indicios visuales, íconos y efectos tipográficos que sugieren el potencial de un diálogo interactivo con el autor: estos artificios hacen no sólo que la navegación parezca fluida y amable, sino que además buscan que el usuario tenga placer en recorrerla. La confianza en el orador es un logro de la destreza persuasiva y se construye con esos mecanismos; por ejemplo, el uso de hiperlinks produce un efecto que agrega credibilidad al material, sugiriendo diversas vías de exploración, lo que otorga profundidad y autoridad al documento y a quien lo expide.


  Nielsen agrega además que para tal fin no se debe diseñar un sitio como si fuera el único importante, sino que es conveniente establecer vínculos bien estructurados con otros sitios. Todo ello depende de que se entienda que la comunicación en páginas web tiene condiciones pragmáticas diferentes a las condiciones de otros medios.


  ESCRIBIR PARA UNA PÁGINA WEB


  La escritura en la página web es distinta al estilo lineal con el que se escribe normalmente. Debido a que los usuarios de la red están acostumbrados a buscar lo esencial de un vistazo entre un cúmulo de información, es necesario hacer pequeños paquetes de información de un modo optimizado, adecuándose a las condiciones de la situación. Escribir en frases cortas, que van al punto, que pueden escanearse rápidamente, y favorecer en cambio los vínculos, es consecuencia de las condiciones argumentativas propias de la navegación en internet. Lo mismo vale para las imágenes, que como sabemos deben poder cargarse rápidamente por efectos prácticos.[11] Adecuarse a estas características es parte del reconocimiento a las pautas retóricas de la interacción, que exige comprensión del otro.


  LA INTRODUCCIÓN EN FLASH COMO EXORDIO


  Algunos sitios web proponen una entrada animada o musicalizada al sitio para introducir al auditorio al tema o al tono de la página. Esta práctica es un residuo de la retórica de los textos lineales (llamada exordio o introducción), que no termina por comprender la propia situación retórica de los hipertextos en línea por computadora. Muchos autores proponen (así como la propia experiencia) que estas entradas en flash se supriman, pues contravienen la lógica misma de la navegación, o bien que se coloque un link para quien quiera saltársela. La mayoría de los usuarios no aprecian las entradas flash y los mejores sitios de internet no las tienen (en función de que la economía de tiempo en la navegación forma parte de los atributos retóricos de una página).


  Todo lo anterior demuestra que la existencia de las páginas web no suprime el ámbito de la argumentación, sino que éste se adapta a un nuevo escenario. La planeación y disposición del sitio es, pues, una agencia retórica, cuyo estudio y comprensión ayudarán a establecer el éxito de la comunicación en internet, sin duda uno de los terrenos donde se habrá de librar buena parte de la nueva doxa contemporánea.
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  [Notas]

  


  [1] Simon Barker, “The end of argument: Knowledge and the internet”, en Philosophy and Rhetoric, vol. 33, núm. 2, Penn Srate University Press, 2002.


  [2] Espen Aarseth, Cybertext: Perspectives in Ergodic Literature, Baltimore and London, The Johns Hopkins University Press, 1997


  [3] Richard Lanham, The Electronic Word, Chicago, The University of Chicago Press, 1994.


  [4] Hay que recordar que la tradición retórica planteó en la cultura occidental que la posibilidad persuasiva de la deliberación estaba dada en primer lugar por el orden de las partes del discurso, es decir, por lo que se llamó dispositio o disposición. En la ejecución oral, y más tarde escrita, la dispositio consideraba necesaria una secuencia que comienza con la exordio, como una parte introductoria (que abre el ánimo del público), la narratio (como la relación de los hechos), la argumentatio (la deliberación propiamente dicha) y el epílogo (la conclusión). Esta secuencia estableció el canon del discurso desde la antigüedad y tiene un orden lineal porque está sujeto al tiempo del acto oratorio o de la escritura. Para una exposición más amplia sobre éste y otros tópicos de la retórica, véase Helena Beristáin, Diccionario de retórica y poética, México, UNAM, 1980.


  [5] El orden aquí planteado, home, departure, navigation, arrival repone los aspectos trabajados antiguamente por la dispositio retórica, sólo que ahora en función de los textos no lineales. Dicha exposición se encuentra en Janice Walker, Reinventing Rhetoric: the Classical Canon in the Computer Age, Florida, University of South Florida, 1997. Consúltese la versión en línea en www.cas.usf.edu/english/walker/papers/rhetoric.html


  [6] Johndan Johnson-Eilola, Stuart Moulthrop y otros, Rhetoric of Hypertext, documento en línea: www.millersu.edu/-resound/vol2lss1/hungerford/rhet.htm


  [7] Jakob Nielsen, Usabilidad, diseño de sitios web, Madrid, Prentice Hall, 2000.


  [8] Entendemos por silogismo lineal un argumento establecido tradicionalmente por la lógica y la filosofía, que establece una secuencia que va de la premisa (mayores y menores) a la conclusión: esta secuencia depende de la puesta en escena en el tiempo de las partes del argumento por el discurso. El argumento práctico, en cambio, es la forma de razonamiento que nos es asequible no por el discurso y su consecuencia en sí, sino por la realización de un hecho o un acto cuyas premisas están implícitas en su lógica: por ejemplo un teléfono celular que dirige un argumento práctico, pues la tecnología contemporánea y las posibilidades que nos ofrece, así como su propia estética, están manifestadas en su propia objetualidad y su funcionamiento.


  [9] Henry Bergson, Time and Free Will: An essay on the mediate data of consciousness, Nueva York, Dover Publications, 2001.


  [10] Es importante recalcar el papel que desempeña la metáfora como un fenómeno retórico esencial, aquí y en los diversos ámbitos de la experiencia. La metáfora es la actividad que realizamos mediante el lenguaje y que consiste en mirar una cosa en términos objeto con los que una cosa es comparada. En nuestro ejemplo, un texto compuesto como arquitectura significa que vivimos la experiencia de lectura como un recorrido por una entidad habitable. Ello nos ayuda a la comprensión, pues hace asequible un problema abstracto (el del juicio) al presentárnoslo en términos de una estructura física conocida e incorporada a los hábitos del cuerpo. Las metáforas están presentes en todas nuestras experiencias de lenguaje y no son casos especiales del discurso, sino la esencia del discurso en sí. Para una exposición nutrida sobre cómo las metáforas moldean nuestros juicios en la vida en general, véase por ejemplo el formidable libro de Lakoff y Johnson, Metáforas de la vida cotidiana, Madrid, Cátedra, 1980.


  [11] Abrir imágenes de forma rápida en la internet se ha convertido en uno de los aspectos centrales del éxito de las páginas web. Tanto es así que en general se reconocen las virtudes elocutivas de usar imágenes en la pantalla como uno de los mayores atractivos, pero también se recomienda usar sólo las necesarias, pues el usuario no está dispuesto a detenerse mucho si una página tarda en cargarse. Existen procedimientos para salvar lo más posible este escollo, como partir la imagen en cuatro o seis partes de modo que el software pueda procesarlas más rápido. Ello no se nota en la solución final de la página, y beneficia al lector. Tomarse el trabajo de realizar estos artificios técnicos es parte de la tarea retórica, pues tiene que ver con la comprensión de la situación práctica del lector.
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    Habitar la casa: Historia, actualidad y prospectiva


    Enrique Ayala Alonso

    


    En este volumen el autor aborda cuestiones sobre el espacio habitacional y su estrecha relación con la ciudad. En sus textos, centrados principalmente en el siglo XX se analizan etapas anteriores para entender los cambios sustanciales del pensamiento sobre la forma de habitar la casa la ciudad, que nos llevan a comprender por qué el espacio urbano se fragmenta y transforma en la arquitectura moderna. Enrique Ayala, doctor en arquitectura con una larga trayectoria académica y profesional, ha publicado más de una centena de artículos de divulgación e investigación de la arquitectura, así como numerosos libros, dirigidos a investigadores y estudiosos de la arquitectura y urbanismo.


    ISBN 978-607-477-275-3 192 pp.


    [image: ]


    [Regresar]

  


  
    Ensayos urbanos. La ciudad de México en el siglo XIX


    María Dolores Morales Martínez

    


    Las investigaciones de esta profesorainvestigadora de la Dirección de Estudios Históricos del Instituto Nacional de Antropología e Historia se han caracterizado por el riguroso manejo y análisis de las fuentes documentales y por su vinculación con la cartografía urbana; así como por sus importantes aportaciones para la historia de la Ciudad de México, en especial, para los temas de la propiedad urbana, la desamortización de los bienes del clero, las transformaciones espaciales, el crecimiento urbano, los empresarios fraccionadores, los grandes establecimientos comerciales, los censos de población, los usos de suelo y la vivienda.


    ISBN 978-607-477-406-1 394 pp.
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    Estudios y restauración del patrimonio arquitectónico y urbano


    Salvador Díaz-Berrio Fernández

    


    La obra de Salvador Díaz-Berrio (q.e.p.d.) constituye una amplia muestra de la calidad y rigor con que el autor se ha involucrado en el tema de los sitios y monumentos patrimoniales. A través de los artículos presentados en este volumen da cuenta de la sistematización de la información así como de las acciones de protección en que ha intervenido a lo largo de su trayectoria profesional, desde los aspectos teórico conceptuales sobre la protección y restauración del patrimonio cultural, pasando por la muestra de documentos referidos a las declaratorias de zonas de monumentos históricos en México, hasta la reflexión sobre la enseñanza de la restauración, que hablan de su importante presencia en las aulas universitarias. Asimismo se adentra en una interesante descripción y análisis de los centros históricos de algunas ciudades en México, enfocados siempre desde el fenómeno urbano como un todo, en el que los monumentos y sitios patrimoniales conviven e interactúan con la ciudad moderna y se liberan de su simple función de emisarios del pasado.


    ISBN 978-607-477-538-9 320 pp.
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    El diseño y sus debates


    Luis Rodríguez Morales

    


    Este autor, como diseñador industrial que ha ejercido tanto en la práctica como en la investigación académica del diseño, pone sobre la mesa el debate de las ideas y teorías que se generan y retroalimentan a partir de la producción de objetos en el ámbito del diseño industrial. Los textos seleccionados aquí fueron publicados en diversas revistas académicas que datan desde los años ochenta, noventa y los dos mil, donde podemos observar la evolución del pensamiento teórico del diseño de ese entonces y que hoy resulta interesante contrastar con la realidad histórica que nos ha tocado vivir para ver si se cumplieron o no las expectativas propuestas y que nos permiten vislumbrar qué camino seguirá esta disciplina.


    ISBN 978-607-477-772-7 208 pp.
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    Ganarse la letra


    Rubén Fontana

    


    Rubén Fontana, diseñador y tipógrafo argentino, fundador y director de la revista TipoGráfica, especializada en diseño editorial y tipografía, publicada en español y considerada una de las cinco mejores publicaciones de diseño del mundo; en esta antología nos ofrece una serie de artículos y conferencias presentadas en encuentros internacionales que reflejan el pensamiento contemporáneo latinoamericano sobre el diseño tipográfico y el diseño editorial de los últimos treinta años. Además de su labor profesional, Fontana ha contribuido en la formación de profesionales en la Universidad de Buenos Aires y se ha convertido en una de las voces más autorizadas en su materia entre los diseñadores gráficos latinoamericanos.


    ISBN 978-607-477-773-4 192 pp.


    Disponible también en versión electrónica.
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    Diseño, arte, cultura y tecnología


    Gabriel Simón Sol

    


    Material para la discusión sobre diversos enfoques del diseño. Antología compilada por Gabriel Simón Sol, diseñador industrial dedicado tanto a la enseñanza e investigación del diseño, como a la producción industrial, abre la discusión sobre el debate de las teorías que fueron publicadas en diversas revistas académicas desde los años cincuenta hasta la actualidad, escritas por diseñadores que influyeron de manera destacada en el diseño industrial latinoamericano. Ideas que hoy resulta interesante contrastar con la realidad histórica que nos ha tocado vivir para generar nuevas reflexiones sobre el tema.


    ISBN 978-607-477-846-5 302 pp.
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    Historia, diseño y edición


    Gerardo Kloss Fernández del Castillo

    


    Larga es la tradición del oficio editorial y poca la producción de textos que hablen sobre esta importante labor. En este título Gerardo Kloss estudia e hilvana tres momentos distantes, pero cruciales, para entender la historia de la edición y el diseño en México: en el primero, la política editorial impulsada por fray Juan de Zumárraga y sus repercusiones culturales en la Nueva España del siglo XVI; en el segundo, la formación de las escuelas de diseño gráfico en nuestro país en el siglo XX; en el tercero, aborda la visión y la prospectiva que debemos trazar para fortalecer el papel del editor en nuestra sociedad, todo ello encaminado a construir un profundo concepto: diseñar lo editorial. Materiales con los que aporta, a su vez, interesantes elementos de discusión para la formación y profesionalización del diseñador-editor: esa importante pieza en el engranaje de la maquinaria editorial.


    ISBN 978-607-28-0058-8 240 pp.
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    Entorno y cultura. Reflexiones sobre arquitectura, urbanismo y patrimonio


    Alberto González Pozo

    


    Cincuenta años de labor en el campo de la difusión de la cultura arquitectónica reunidos en 25 ensayos, es lo que contiene esta antología del arquitecto Alberto González Pozo. En ese medio siglo de constante labor profesional y docente, prevalece la intención de orientar la práctica profesional y la preparación de los nuevos arquitectos. Estos textos constituyen, por ello, una aportación para apoyar la enseñanza y la investigación de la arquitectura en México.


    Los escritos son una selección de su extensa labor en el campo de la arquitectura. Los lectores encontrarán en ellos, además de una amplia gama de temas, planteamientos que rebasan el análisis crítico para adentrarse en el campo de la teoría, en ensayos con reflexiones e indagaciones en torno a las bases y principios que guían la práctica de la arquitectura, con ejemplos concretos para abordar los principios de su teoría de los asentamientos humanos. Así, la teoría y la práctica se unifican.


    ISBN 978-607-28-0059-5 464 pp.
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    Teorías y políticas territoriales


    Blanca Rebeca Ramírez Velázquez y Emilio Pradilla Cobos (compiladores)

    


    Una compilación de textos fundamentales para la comprensión de las teorías y políticas urbanas. Los artículos permiten al lector comprender parte de la definición básica de los aspectos teóricos como el concepto de espacio y el análisis regional y lo van guiando hacia la complejidad de la discusión teórica contemplando aspectos metodológicos y de análisis del proceso territorial urbano de tal forma que se revisan a fondo aquellos puntos candentes de la discusión, como la búsqueda del pensamiento complejo y el de las escalas y utopías de los procesos territoriales; los ejes de discusión de la globalización y su relación con el territorio, la mundialización neoliberal en América Latina con referencia a las políticas estatales que provocan cambios urbanos y las bases para la discusión sobre ecología social. También se abordan las políticas específicas relacionadas con el ámbito nacional, así como los problemas concretos de reordenación urbana al carecer de reservas territoriales para uso urbano en el D.F. y se analizan las relaciones entre la estructuración terciaria de la Ciudad de México, haciendo eje en los movimientos sociales urbanos. Se concluye con el debate: ¿libre mercado mundial o construcción regional? planteado como reto para futuros derroteros.


    ISBN 978-607-477-773-4 192 pp.


    [image: ]


    [Regresar]

  


  
    Diseño para la discapacidad


    Dulce María García Lizárraga (compiladora)

    


    El diseño se ha visto obligado a atender demandas y preocupaciones que, a pesar de existir, anteriormente no se consideraban; tal es el caso de la discapacidad, tema tan antiguo como la humanidad misma y que, aunque se ha tratado de modos diversos, por siglos ha predominado una actitud asistencialista en la que la discapacidad es la propia limitante, con atención desde el campo de la salud y la educación principalmente. Sin embargo la presión social y la consciencia sobre el tema ha llevado a la necesidad de incorporar estos contenidos al ámbito universitario, especialmente en las escuelas de arquitectura y de diseño, haciendo un llamado a la academia a priorizar la responsabilidad social del diseño e incluir a las personas con discapacidad como usuarios. En esta antología se presenta un abanico de temas en torno a la discapacidad y el diseño, en donde los autores, desde diversas disciplinas, comparten su interés por el tema. Esto es relevante porque demuestra que los diseñadores no trabajan solos sino que, ante un problema complejo, es necesario trabajar interdisciplinariamente.


    ISBN 978-607-28-0215-5 224 pp.


    Disponible también en versión electrónica.
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    Reutilización del patrimonio edificado en adobe


    Luis Fernando Guerrero Baca (compilador)

    


    Este libro tiene como objetivo promover la valoración de los bienes culturales del pasado y de los saberes que guiaron su realización, así como la recuperación del uso de los materiales que menores afectaciones causen al planeta. La arquitectura en tierra en general y la de adobe en especial, cumplen cabalmente con estas cualidades. Se trata de utilizar materiales y procesos constructivos que han probado su eficiencia durante toda la historia de la humanidad.


    Esta antología pretende ser una herramienta de trabajo que sirva a diferentes profesionales, estudiantes, constructores y funcionarios vinculados con la construcción y la conservación, para valorar la arquitectura patrimonial realizada en adobe. Autores latinoamericanos y europeos expertos en este tema exponen una visión panorámica de los sistemas constructivos en tierra, tanto de las cualidades como de las patologías y la vulnerabilidad potencial que con frecuencia se presentan en las estructuras construidas con este material. Asimismo se presentan estudios de caso en los que se enfatizan aspectos particulares de la problemática de la conservación y reutilización del patrimonio construido en adobe.


    ISBN 978-607-28-0214-8 320 pp.
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    El libro Ensayos sobre retórica y diseño, versión electrónica, terminó de elaborarse en septiembre de 2014.
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LUIS ANTONIO'RIVERA DIAZ (comp))

 diseilo es una praxis retérica. Nuestra disciplina es resultado del largo
recortido histérico del pensamiento humanistico. La antologia que ahora
presentamos busca dar evidencia de los anteriores asertos. Ao largo de sus
paginas el ibro muestra que las intervenciones de diseno tienen que pen-
sarse en términos politicos: da evidencia del hecho de que los disenadores
ecurren a t3picas para haliar los argumentos pertinentes a cada situacion
humana donde el problema consiste en lograr 1a persuasion de destinata-
fios con creencias particulares; asimismo, el lector constata que la creativ
dad consiste en introduci lo nuevoa partir e loya conocido viendo como la
tetdrica siempre se propuso innovar a partir de [a tradicion: pero adems, a
antologia se enfoca en aspectos puntuales de elocucién diseistica demos-
trando como las metiforas funcionan en la construccién de un logotipo, en
el planteamiento de un proyecto arquitectdnico o hasta en el disedo de un
mabilario urbano.

La primera edicion de Ensayos sobre retdrica ydiseiiosalié impresa en
papel en 20m como parte de la Coleccion Antologias. La aceptacion que tuvo
fue tan exitosa que se agot6 en poco tiempoy obligo a sacar una reimpresion
ese mismo afio, misma que volvid a agotarse. lo que nos llevd a a decision de
producit una version electénica. Con ello incursionamos en un nuevo medio:
el ebook,interesante reto editorial. Nuestro objetivo s dar continuidad a la
lectura de este tituloa su vez que lo ofrecemos a un sector de nuevos lectores
que acostumbran leer en pantalla y fomentamos que estos textos puedan
adauitirse a distancia. Esperamos con ello ampliar los horizontes de nuestras
publicaciones.
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Debido a que la tecnologia para programar ebooks ain presenta ciertas imprecisiones, es
posible que durante I lectura del siguiente titulo se ocasione algin desajuste en la
posicion del texto y las imgenes, dependiendo del programa que se use como lector
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