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Presentacion que hace José Ignacio Vegas Aramburu, del nuevo Amigo de Nii-
mero de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais, Miguel Angel Gon-
zdlez de San Roméan Sdenz de Ugarte.

Miguel tiene la ventaja sobre otros amigos artistas, a los que he presentado
en este importantisimo momento de su vida. De que es lo suficientemente joven
como para haber eludido mi etapa de critico. Esto no es ni un demérito para
¢l, ni una desgracia para mi. Es una gran ventaja para los dos. Se que le conozco
pero no recuerdo con precision desde que momento y pienso que fue hace bas-
tante tiempo. Hemos mantenido algunas discusiones, mejor diria yo didlogos,
sobre temas de arte, pero nunca nos hemos distanciado en nuestras consideracio-
nes personales por este motivo, sino todo lo contrario, en razén de que, desde
que deje de ser critico y en temas de cardcter estético, lo que busco es aprender
y no mantener posturas inmovilistas que solo llevan a la bronca permanente, al
aislamiento y a la desafeccidn. Lo que si recuerdo con claridad meridiana es que
tu eras uno de esos jovenzuelos que irrumpisteis con una fuerza tremenda en el
m undo del arte con la noble intencién de sustituir a la generacién de los pinto-
res vitorianos de los afios 60, portando como arma fundamental en vuestro que-
hacer renovador, los estandartes del bien hacer, es decir de la calidad, una pro-
funda revolucién en el mundo de las ideas y sobre todo una apoyatura intelectual
y cultural importante. Pienso que las ideas saussureanas, la lingiiistica estructu-
ral, y otros modernos conceptos relacionados con el mundo de la semidtica y
que por aquellas fechas comenzaron a formar parte de nuestro bagaje cultural,
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influyeron de forma determinante en los esquemas interpretativos de vuestra rea-
lidad que al fin y al cabo era la misma que la nuestra, pero conociais mejor los
mecanismos de la produccién y recepcion de los mensajes, como llegar a desen-
trafiar ese fantéstico panorama de los signos y en una palabra como llegar a lo
profundo del maravilloso universo de las artes o de la expresion de los mensajes
artisticos. Ese fue un momento dificil, supongo yo, en vuestro mundo personal.
Esta muy claro que no arrollasteis porque el momento en que os toco llegar, de
crisis econémica, social y cultural, no era el mas propicio. Pero tu supiste elegir
y hoy te presentas ante nosotros para hablarnos de la imagen como lenguaje,
con un bagaje intelectual y practico que por lo menos a mi me impresiona. Ya
se que me vas a perdonar si te presento como el prototipo de artista que necesita
hoy la sociedad y nuestra cultura.

Primero fue el aprendizaje callejero, la golferia artistica, luego el sometimien-
to a la formacion reglada, al mismo tiempo la lucha por conseguir la expresion
personal de tu mundo, de tus ideas y de tus sentimientos. Después la madura-
cion intelectual, tu espléndida tesis doctoral que en breve vas a dar a conocer,
con el sugerente titulo de «El fruto de la almendra» y lo que hoy nos vas a con-
tar, que es como una especie de puesta al dia de tus conocimientos e ideas sobre
Ja imagen y sus mensajes, pienso que son datos suficientes para confirmar mi
hipotesis sobre tu personalidad. Desde hace afios mantengo la postura de que,
la dedicacion al arte como unico medio de subsistencia, no es muy viable en la
sociedad que hemos organizado. Ya se que el tema es muy:discutible pero es una
realidad. Solo unos pocos pueden alcanzar esta meta. También se que para elegir
es necesario un ejercicio de humildad para el que los artistas no estan prepara-
dos y que también es necesario tener unas ideas muy claras sobre los mecanis-
mos de comportamiento de la cambiante sociedad que nos ha tocado vivir. Hoy
se habla mucho del tema de las ayudas empleando una palabra horrible, los «ex-
ponsores» y al mismo tiempo de la seguridad de las inversiones. Ante todo este
lio ;no les parece que lo mas acertado es buscarse un relativo bienestar que nos
permita emplearnos con entera libertad a la creacién? Dedicado durante algiin
tiempo a la.ensefianza hoy es un activo empresario, precisamente en el mundo
de la imdgenes, que sigue enfrentdndose, cuando quiere, a la dura y solitaria ta-
rea de plasmar en un lienzo blanco todo su mundo de sensaciones, mensajes,
sugerencias y bellezas. De los frutos de esta situacidn, sus trabajos como crea-
dor, como artista, tenemos una muestra permanente y constante en nuestro en-
torno mas proximo. Sin ir mds lejos la nueva manera que hemos empleado para
invitarles a este acto, el tarjeton, es obra suya y dentro de lo mds cotidiano y
por poner un ejemplo, el resultado de sus conceptos sobre la imagen, el simbolo
y la belleza como combinacién de formas. colores, texturas, desorden organiza-
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do, equilibrio dominado, sintesis, etc... lo vemos todos los dias paseando por nues-
tra ciudad, en los autobuses Urbanos o en multitud de libros, catdlogos, tarjetas
etc. En una palabra, pienso que hoy y ahora, la obra de Miguel es lo suficiente-
mente importante, en cantidad y calidad, como para que le concedamos el titulo
de artista sin ningun rubor y que confirmemos la opinién anterior de encontrar-
nos ante el modelo del artista que demanda la sociedad actual.

Debemos ahora presentarles a Miguel como un miembro de la Sociedad que,
segun dicen nuestros actuales. estatutos, se ha empleado con celo en «llenar el
objeto de la sociedad cada uno en la especialidad cientifica literaria, artistica o
social que cultive, pero en toda esta variedad de objetos se deberd tener siempre
presente la mayor utilidad del Pais y preferir lo 1til a lo agradable». Consciente
de que mi misién en este momento no es precisamente juzgar si la trayectoria
vital de Miguel ha respondido a estos principios, ya que tal funcion les corres-
ponde a ustedes, si les tengo que facilitar los datos para que puedan juzgar. Para
ello solo tengo que anadir a lo ya dicho que gracias a la enorme cantidad de
mensajes que sobre nuestra ciudad o sobre nuestra provincia ha elaborado, para
que se difundan por todos lados, estoy seguro que en muchas partes nos cono-
cen de otra manera es decir mejor. Que de alguna forma nuestra cotidianeidad
se vea enriquecida, por agradables mensajes visuales, tarea en la que Miguel esta
participando de manera eficiente, es otra muestra clara de su meritoria contribu-
cion a los objetivos de nuestra sociedad pero sobre todo el amor que demuestra
por su tierra, su Pais y sobre todo las personas que lo habitan.

Termino. Un libro que es para mi de consulta y subyugante lectura habitual,
desde hace poco tiempo, es la obra de Arnheim «Arte y percepcion visual». En
su introduccidn leo «Diriase que el arte corre peligro de verse ahogado por tanta
palabreria». Esta frase es fundamental para tomar una postura frente al hecho
artistico. Mds sentir y menos hablar. Creo que esta leccién se la tiene muy bien
aprendida Miguel y quiero yo también empezar a poner en préctica. Yo me callo,
el hablard poco y las imdgenes nos dirdan todo lo demds.

Vitoria, 24 de enero de 1990

José Ignacio Vegas Aramburu
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Hablar de imagen en el sentido de imagen grafica, del —lenguaje de la
imagen—, es referirse a la forma , el color, la composicion, el ritmo visual, el
equilibrio,... todos aquellos significantes de la imagen que hacen de ésta algo tinico,
cultural, capaz de provocar y apasionar, de actuar sobre los resortes mas intimos
del individuo y desatar sus emociones.

Hablar de la «<imagen como lenguaje», implica directamente un emisor, un re-
ceptor y un mensaje.

La imagen como lenguaje, diferente al lenguaje de la imagen, precisa la codifica-
cién y la descodificacion de los mensajes, precisa un cédigo preestablecido para
la comprension de estos y convierte al signo grafico en un elemento de comuni-
cacién con un sentido semantico inequivoco.

Hemos creado una sefial, una forma de comunicacion posiblemente tan anti-
gua o0 mas que el lenguaje verbal.

iCémo desencadena la imagen emociones? ;Cémo acttia sobre nuestros esta-
dos de dnimo?

Como todos aquellos aspectos que involucran directamente nuestras sensacio-
nes, respondemos primariamente segin nuestra capacidad perceptiva. La ima-
gen nos alerta sobre el medio ambiental y nos prepara para adecuar nuestro com-
portamiento para el placer o el temor, para la relacion o la huida. Impresas
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seguramente en nuestro subconsciente o tal vez en las moléculas de los genes,
las imdgenes responden a nuestro propio ser bioldgico.

Las numerosas fobias humanas, el temor a los espacios vacios, el miedo a las
manifestaciones violentas de la naturaleza, tormentas, truenos y relampagos, la
angustia ante situaciones incontroladas, la soledad en la muchedumbre, el pani-
co en las noches de luna llena, la repugnancia a arafias y serpientes, responden

seguramente a claves de comportamiento asociadas al aprendizaje o al miedo
atavico.

Estas situaciones se traducen inevitablemente en imdgenes. La sombras duras
y frias de los objetos en las noches de luna llena, la luz destelleante del reldmpa-
go asociada al trueno, la oscuridad del paisaje en la tormenta, el poder de devas-
tacion del fuego, la crueldad por sobrevivir reflejado en el ataque de la arafia
sobre su victima apresada en la red.

Las imdagenes cotidianas del paisaje natural o urbano, del entorno proximo
o lejano, diferentes o exdticas obtenidas en nuestros viajes, en nuestras relacio-
nes laborales a lo largo de nuestra vida, nos preparan para ofrecer respuestas ade-
cuadas a diferentes situaciones, aprendemos a comportarnos en un mundo de
imadgenes.

Modificdndolas o credndolas, nuestras imdgenes hacen presente nuestro en-
torno vivencial, social y cultural. Cada uno de nosotros lleva su patrimonio vi-
sual, su tierra, su ciudad, su casa, sus objetos... como pardmetros visuales no
sOlo de su cultura, sino también como comparacion continua para adecuar lo
desconocido a lo conocido para incorporarlo o rechazarlo.

Es evidente que lo nuevo desencadena muchas veces reacciones de rechazo, bien
por miedo a cuestionar los propios valores sociales aceptados, por desconaci-
miento, intransigencia o ignorancia. O, todo lo contrario, puede provocar admi-
racion. La historia de las modas es un continuo ciclo entre la creacion, el revival
y la adaptacion estilistica.

Lo incuestionable es la fuerza de la imagen y nuestra dependencia de ella, por-
que marca el entorno de nuestra vida y nuestra capacidad de adaptacion. Ser
explorador de la imagen es ser aventurero de la vida, Livingstone de la imagen
en busqueda de lo nuevo.

La imagen como lenguaje trata de utilizar las imdgenes visuales, llamémoslas
signos, para expresar ideas, almacenar datos o sefialar acontecimientos. La evo-
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lucidn de estos signos ha sido determinante para el desarrollo cultural de la raza
humana.

El signo como mensaje y el signo como lenguaje pertenecen actualmente al
material de estudio de una disciplina de reciente creacién, la sefialética, y como
método de trabajo debe ser estudiada segtin tres niveles fundamentales.

l.— NIVEL SEMIOLOGICO o de los signos graficos como significantes.

2.— NIVEL SEMANTICO o de los significados que los signos comportan en
cuanto mensajes.

3.— NIVEL PRAGMATICO o de las acciones que dichos mensajes provocan.

NIVEL SEMIOLOGICO
1.— Signos icénicos.
2.— Signos lingiiisticos y numéricos.
3.— Signos cromaticos.

Es en este nivel donde la sefialética como SISTEMA de senales visuales porta-
doras de mensajes codificados desarrolla sus caracteristicas de Disefio Gréfico.

1.— SIGNOS ICONICOS
Los signos icdnicos ponemos dividirlos en:
a.— Iconos figurativos.
b.— Iconos abstractos.

c¢— Iconos simbdlicos.
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Iconicos figurativos

Iconicos abstractos
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[conicos simbodlicos
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a.— Signos iconicos figurativos

Lamentablemente no sabemos cuando el hombre hizo su primer grafismo y
lo usé para comunicarse. En qué momento hizo un trazo ondulado en la arena
para representar la ola que se acercaba a él sobre la playa, o dibujé un pez para
ensenar a sus compaiieros del valle interior préximo la forma de los animales
del mar y la forma del lugar de procedencia. Cuando dibujé un trazo quebrado
para representar el rayo, usando un tizén de carbdn sobre las cenizas de la pe-
quefia hoguera de su cueva y lo tapd con arena pensando tal vez que asi no vol-
veria jamas.

En el momento que el hombre puso a Dios en los elementos naturales, en el
fuego, el rayo, el sol, la luna... no sélo buscé la proteccién ante su poder sino
que introdujo la magia en su mente.

Un dia fue capaz de sintetizar en imdgenes graficas estos elementos y conver-
tir los dibujos en signos portadores de valores especiales y magicos. Habia naci-
do un animismo mégico y ritual que daba poder a sus poseedores. El chaman
o el mago de la tribu conseguia su poder mediante la manipulacion de los sim-
bolos rituales. Entonces como hoy, los magos de la publicidad sigen influyendo
con la magia de las imagenes en nuestras necesidades y nuestros deseos.

Los grafismos iconicos figurativos mas antiguos que conocemos aparecen en
Europa hacia el afio 30.000 B.P. en forma de pinturas rupestres o grabados sobre
piedra y hueso. Lamentablemente nunca sabremos cual fue la primera motiva-
cion que llevo al hombre a representar la realidad de su mundo circundante, si
el placer de poder dibujar y pintar los animales de su entorno, caballos, bison-
tes, ciervos..., 0 si a ese placer también se unid un sentimiento de Don divino
y, mediante una ceremonia ritual magica, fue capaz de invocar y apresar el alma
y cuerpo con la imagen, y propiciar la caza, o tal vez otorgar la fertilidad, o ads-
cribir el grupo a un clan totémico. Cudntas preguntas y respuestas para unas ima-
genes que por si solas nos sorprenden por su fuerza expresiva, su técnica plasti-
ca, su ejecucion brillante, su estética y su lenguaje.

Abandonando la posibilidad de saber si ese lenguaje artistico estuvo o no co-
dificado, si ademds de representar la realidad tuvo un valor signico o simbdlico,
la primera escritura pictografica conocida, entendiendo como pictograma una
representacion formal arquetipica con interpretacion abierta, aparecio en Sumer
entre el 3.500 al 3.000 a. C.

La historia de la escritura y la evolucion de sus elementos graficos, ha sido
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una de las mds apasionantes aventuras humanas y uno de sus mayores logros.
La evolucion de los signos para expresar ideas, almacenar datos o sefialar acon-
tecimientos, han sido determinantes para el desarrollo cultural de la raza humana.

Hacia el 3.000 a.C. los egipcios usan en templos y tumbas la escritura jeroglifi-
ca, combinacién de tres tipos de signos figurativos, —ideogramas—, imagenes
pictograficas emparentadas con los objetos concretos, —fonogramas—, dibujos
figurativos como cestos, golondrinas, buitres, bocas, ... para indicar uno, dos o
tres sonidos consondnticos y —determinativos—, imagenes para aclarar el signi-
ficado de los simbolos a los que acompaiian. Un huevo para determinar la femi-
nidad, por ejemplo.

El paso de la escritura pictografica a los signos abstractos fue un largo proce-
so en el cual influyé la racionalidad y la normalizacion de caracteres para una
mayor eficacia. Durante 2.500 afios los escribas del préximo oriente fueron trans-
formando los signos pictograficos sumerios en simbolos cuneiformes abstractos,
perdiendo los caracteres analdgicos de sus origenes.

El pictograma, que nacié como la expresién grafica mads elemental y directa,
fue precisando en su evolucidn el desarrollo de un grupo de especializacién hu-
mano, los escribas, que a través de sus escuelas normalizaron una de las activi-
dades mas importantes para el desarrollo cultural de nuestra civilizacién occi-
dental.

Los sumerios del cuarto milenio antes de nuestra era, ejecutaban los dibujos
con la ayuda de un estilete rayando sobre tabletas de arcilla que sujetaban con
la mano.

A medida que las tabletas aumentaban de tamafio para contener mas infor-
macion, los escribas descubrieron que resultaba mas cémodo escribir sostenien-
do de lado la tableta, para lo cual giraron los pictogramas.

Esta orientacion adoptada también por Babilonios y Asirios, cambio la orien-
tacidon de la escritura.

Si antes se escribia de derecha a izquierda y en columnas verticales ahora se
hacia horizontalmente y de izquierda a derecha.

La cufia puntiaguda que se usaba para el rascado de la tablilla levantaba im-
perfecciones, por lo que los escribas comenzaron a usar un instrumento romo
con el que ejercian presion sobre la arcilla. Las incisiones en forma de cufia re-
sultantes aun guardaban cierta semejanza con los pictogramas originales.
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A mediados del segundo milenio antes de nuestra era los ltimos intentos de

conservar la analogia formal habian cedido el lugar a simbolos mas abstractos
y mads eficaces.

Hacia el 1400 a.C. el pueblo del puerto comercial de Ugarit inventé un alfabe-
to de 22 caracteres. Del 1100 al 900 a.C. los fenicios difundieron por el medite-
rraneo su alfabeto. Hacia el 800 a.C. los griegos, que habian adoptado el alfabe-
to fenicio, desarrollaron el moderno concepto de alfabeto al afiadir las vocales.

Pero volvamos a nuestros signos iconicos figurativos. Con el fin de superar
las barreras lingiiisticas y universalizar las comunicaciones, independientemente
de los idiomas y las culturas nacionales, motivados y condicionados por encuen-
tros internacionales como los Juegos Olimpicos, en este final de siglo ha tomado
importancia una disciplina grafica que, conocida como Sefialética, supone un
retorno a los primeros inicios de las escrituras pictograficas.

Su origen podemos situarlo en los Juegos Olimpicos de Tokio (1964), y su in-
fluencia decisiva para reconsiderar la importancia de la comunicacién por me-
dio de la imagen analdgica, superando la abstracciéon de los signos lingtiisticos.

La sefalética podemos definirla como un Sistema de Signos para la comuni-
cacion por medio de la imagen.

Sistema en cuanto es necesaria una estructura normalizada y unos mensajes
capaces de ser descodificados e interpretados a través de las sefiales.

Signos, como componentes bésicos de los mensajes en su doble vertiente de
significantes y significados. El significante hace referencia a los aspectos forma-
les del signo. Disefio grafico, estilo, formato, tipo, color,... y el significado al con-
tenido interno del mensaje. La interrelacion de los dos niveles hace posible la
comunicacion.

La comunicacion sefialética se entiende como un cédigo de sefales elaboradas
a partir de signos icénicos, lingiisticos y cromaticos.

Por medio de la imagen, es decir basdndose tinicamente en la vision como or-
gano de recepcion de estimulos y en la percepcién humana como integradora
de estos, para la respuesta cognoscitiva o motriz que caracteriza a la sefialética.

La actual disciplina utiliza principalmente los iconos figurativos, representa-
dos a través de pictogramas por sus cualidades analégicas.
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Los pictogramas provocan un mensaje inmediato independiente del conoci-
miento y aprendizaje de la sefial.

La eficacia del mensaje depende de las cualidades formales inequivocas de la
sefial y su adaptabilidad estética a las modas gréficas.

La capacidad de invocar un mismo mensaje con diferentes soluciones plasti-
cas es uno de los mayores atractivos de la disciplina gréfica aunque también uno
de sus mayores problemas; al huir de la normalizacion y buscar la novedad grafi-
ca, a largo plazo el abuso de significantes diversos para una misma seiial puede
producir efectos de confusién en la descodificacién de los mensajes por los usua-
rios. Los disefios de Masara Katzumie para las Olimpiadas de Tokio (1964), de
Manuel Villazén y Mathias Goerlitz para Mexico (1968), los reconocidos dise-
fios de Otl Aicher para Munich (1972) o los ultimos de Trias para los Juegos Olim-
picos de Barcelona (1992), ilustran perfectamente como significantes diferentes
provocan los mismos mensajes. La posibilidad de usar diferentes expresiones gra-
ficas y artisticas para confeccionar las sefiales, hace de esta disciplina una fuente
de creacién grafica, aunque dicha creatividad provoque necesariamente la ho-
mologacion y normalizacion que actualmente afecta a muchos pictogramas, es-
pecialmente a los aconsejados por la AIGA.

b.— Signos iconicos abstractos

Al referirnos en el apartado anterior al primer signo pictografico realizado hacia
el afio 3.000 a.C., dimos sin lugar a dudas un gran salto historico desde el artista
de las cuevas rupestres.

El paso de la pintura rupestre a los signos o pintura abstracta no fue un proce-
so gradual como ocurri6 con la escritura, sino un proceso brusco o incluso pa-
ralelo.

La abundancia de signos abstractos en las paredes de las cuevas y su conexion
con las imagenes figurativas, evidencian un proceso de abstraccion formal inde-
pendientemente de una evolucion grdfica por eliminacién de rasgos.

La abstraccién surge en la mente, directamente, sin la adaptacion y adecua-
cién al medio que caracteriza a la evolucion bioldgica, sin la simplificacion o
degradacién que se observa en los pictogramas primitivos.

El signo abstracto surge como una necesidad.
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Se crea para resolver problemas de comunicacién, en aquellas situaciones en
donde el pictograma es inviable; bien por su imposibilidad grafica o dificultad
de realizacion, como por su comodidad y poder pregnante.

No todas las ideas y comunicaciones son susceptibles de traducirse en imége-
nes figurativas. La senalética actual, como los antiguos lenguajes rupestres o pic-
tograficos, se encontraron con la limitacion de las imagenes para la trasmision
de conceptos complejos. Transmitir a través de una imagen ideas como las que
podemos observar en el codigo de vagabundos, «aqui vive gente adinerada», «este
camino es peligroso de tomar», «aqui dan comida y cama» precisan de un len-
guaje abstracto.

El auge de la senalética en nuestros dias ha ocasionado que muchos sectores
de servicios de nuestra compleja sociedad, demanden cddigos visuales para la
orientacion, intentando traducir en imagenes sus necesidades de comunicacion.
Piénsese en Hospitales, Supermercados, Bancos... que demandan sefiales picto-
graficas para consultas como «Cirugia vascular periférica», «Venta de congela-
dos» o «Cambio de divisas» propiciando normalmente un lenguaje confuso y
de dificil interpretacion. La sefialética como Sistema debe utilizar los signos mas
adecuados a cada caso concreto propiciando signos abstractos o lingliisticos para
todos aquellos casos donde la imagen analdgica es de dificil interpretacién.

La facilidad del hombre para copiar o interpretar su mundo real es igual que
para crear y abstraer la realidad.

Los signos abstractos tnicamente precisan de comunidades especializadas con
rasgos comunes.

Gran parte de estos signos forman cédigos «supralingiiisticos» en los cuales
los significantes (abstraccion grafica) proporcionan significados concretos que
precisan un aprendizaje cultural de caracter social, referente a las comunidades
especificas cientificas, técnicas o secretas, donde se insertan.
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¢.— Signos icénicos simbolicos
El simbolo nacid con la idea.

Al contrario que los pictogramas tradicionales, el simbolo participa de la cul-
tura en la que emerge. Un simbolo es portador de una idea, ademds de un signi-
ficado.

Un pictograma Olimpico como puede ser un atleta de lanzamiento de disco
puede entenderse hoy en todos los paises. Un simbolo cromético como el color
negro para indicar el luto en los paises Occidentales, no se entiende en Oriente
que usa el blanco.

El simbolo actiia directamente sobre nuestra conducta debido a un aprendiza-
je de tipo social y cultural. Su lectura estd unida a motivaciones de tipo psiquico,
mucho mds profundas que los pictogramas.

Hay simbolos ya universales, tanto pictograficos como abstractos. La paloma
«por la paz», el pez «la religidn catdlica», la hoz y el martillo «el comunismo»,
la rosa «el socialismo espaiiol», la calavera «la muerte»... Todos ellos tienen en
comiin la valoracion de la idea por encima del objeto significado. Piénsese en
todos los hombres que han luchado y muerto por defender un simbolo. Lo mis-
mo una estrella de David, una cruz gamada, una cruz, unas barras y estrellas,
una bandera roja,...

La imagen simbdlica pertenece al campo de las ideologias y las grandes
promesas.

Pertenece también a los clanes humanos, desde la imagen del aguila elegida
como totem, es decir, como adscripcion de una determinada comunidad a un
clan, como pertenencia a una comunidad especial, distinta, en busqueda de la
individualidad que caracteriza al sentimiento humano, hasta simbolos mds espe-
cializados como los que usaron los Templarios, los Rosacruces o los caballeros
de Malta. El simbolo identifica a un grupo y no sélo lo diferencia, sino que ads-
cribe al individuo a una idea para siempre, representada por un elemento grafico.

2.— SIGNOS LINGUISTICOS Y NUMERICOS

Hacia el afio 2000 de nuestra Era el arte de la escritura se habia difundido
ampliamente a partir de Mesopotamia y Egipto, donde nacieron las escrituras
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cuneiformes y jeroglificas comentadas, y evolucionaba hacia formas mas sim-
ples y hacia usos mucho mas complejos.

Fue el milenio siguiente cuando la escritura di6 el vital y tltimo paso de su
evolucion: la aparicion del alfabeto.

Algunas de las formas de escritura que florecian en la costa oriental del Medi-
terrdneo dieron origen a un precursor del alfabeto fenicio. Hacia el afio 1000 los
fenicios divulgaban su alfabeto por los puertos mediterrdneos. La posibilidad de
asociar un signo grafico a cada sonido del habla, a cada fonema, y la utilizacion
de estos signos para formar las palabras tuvo como resultado una espectacular
fermentacion cultural.

El alfabeto fenicio tenia 22 caracteres y fue completado por los griegos al in-
troducir posteriormente las cinco vocales, hacia el siglo IX antes de nuestra era.

La institucién del alfabeto con su economia de simbolos, su flexibilidad y su
relacion directa con los sonidos humanos, facilité enormemente el desarrollo de

la escritura.

Desde la dimension sefialética que ahora estamos tratando, el signo lingliistico
puede ser analizado en sus dos vertientes semioldgica y semantica.

Desde el punto de vista semiologico admite una enorme variabilidad estética,
de gran importancia para la adaptacion estilistica al contenido de la informacion.

Las multiples familias actuales de letras son adaptadas por los disefiadores gra-
ficos a informaciones especificas. Las letras graficas connotan un «stiling» que
de alguna forma incide en los resortes motivacionales del individuo.

A modo de ejemplo, la familia tipografica para anunciar un cartel de exhibi-
cién, una colonia para hombres, un detergente, un juego de lenceria, un progra-
ma sefalético,... debe tener en cuenta no solo los factores de legibilidad sino de

adecuacion al producto.

El cartel probablemente usard una tipografia que confiera novedad al mensaje
usando una letra original, la letra para la colonia de hombres deberd adaptarse
al sexo del destinatario pero también resaltar la idea de belleza inherente al uso
de este tipo de producto, el detergente resaltard la idea de limpieza con una letra
clara amplia y clara, el juego de lenceria debera usar unos rasgos tipograficos
que acomoden la letra al esterotipo de suavidad y feminidad que se espera del
producto y el programa sefialético deberd tener en cuenta sobre todo los factores

de legibilidad.
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Numerosos logotipos comerciales se basan en este carécter de connotacién del
estilo de la letra y la redundancia en este campo acentua el cardcter de esterotipo
que las familias tipograficas tienen.

La muestra de una pdgina de un catalogo de familias tipogréficas indica la
abundancia de estas para ser acomodadas por los disefiadores para fines especi-
ficos como los expuestos a modo de ejemplo.

Asi la familia «Van Dijk» podria aplicarse perfectamente a un cartel de ima-
gen en cuanto su estilo caligrafico se adapta perfectamente a las caracteristicas
de originalidad presentes en un cartel; la familia «Iriset» por su elegancia for-
mal, la sutilidad del rasgo y su contundencia lineal, podria usarse perfectamente
para una colonia de hombres; la familia «Stop» por su claridad gréfica, su con-
tundencia y limpieza formal, podria ser base para cualquier programa de limpie-
za: detergentes, dentifricos, abrillantadores, gamuzas,... La familia «Tiranti» por
su caracter caligrifico, su estilo intimo, la abundancia de rasgos y arabescos es-
pecialmente en las mayusculas, seria el tipo ideal para un programa de lenceria.
La familia «Univers» por su amplia diversidad, fina, normal, bold, extended,
estrecha, cursiva, presenta soluciones idoneas para un programa sefialético, tan-
to por su adaptabilidad a diferentes tipos de graficos e imagen corporativa, como
por su contundencia y fécil legibilidad, especialmente la Univer 65.

Desde el punto de vista semdntico o del significado, el signo lingiiistico pre-
senta la gran ventaja de ser inequivoco, pero la desventaja del aprendizaje de la
lengua utilizada para la sefializacion.

A esta situacion se aiiade la dificultad de lectura por amplios sectores de la
poblacién, turistas, emigrantes, analfabetos, ancianos, nifios, miopes,... factores
que muchas veces exigen la utilizacién conjunta de los signos lingiiisticos y pic-
tograficos.

Con las ventajas y limitaciones de ambos recursos se construye hoy en dia la
comunicacion gréfica.

Los signos numéricos

Los niimeros que usamos en la actualidad provienen de las antiguas formas
indias y drabes que se introdujeron en Europa a través de la Espafia musulmana.

El sistema decimal tiene su origen en las culturas indias.
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Con independencia del nimero de dedos de la mano, no parece existir ningtin
motivo para no haber escrito los nimeros en base 12 o base 20.

Desde la antigiiedad los cientificos occidentales utilizaron inicialmente el sis-
tema sexagesimal que los antiguos mesopotdamicos habian ideado a partir del nu-
mero 60. En la actualidad aun se usa la base 60 para medir el tiempo del reloj.

Hacia el afio 500 d.C. se concibid en la India una representacion caligrafica
para el sistema decimal. Lo que ahora conocemos como los numeros del 1 al
9 fueron originalmente signos de letras Indias. El importante signo cero no hizo
su aparicion hasta que el sistema decimal estuvo muy desarrollado.

3.— SIGNOS CROMATICOS

El color siempre es algo relativo. No sélo depende de la propiedad que tenga
la materia de absorber la luz que incide sobre ella, remitirla o traspasarla, sino
que tambien es decisiva la calidad y la composicion espectral de la luz existente.

En realidad el mundo es incoloro y la materia no es visible directamente. El
mundo visible se compone de materia incolora y de ondas electromagnéticas igual-
mente incoloras que unicamente se distinguen por su longitud de onda.

La percepcion del color se produce s6lamente mediante el proceso fisiologico
del sentido visual y comporta procesos fisicos y quimicos.

El estimulo de color y la sensacion de color existe sélamente en el cerebro del
individuo.

El ojo tiene la misién de dirigir las radiaciones a la membrana reticular. Esta
recoge el estimulo fisico (estimulo de color) y lo transforma en una excitacion
fisioldgica. La excitacién es dirigida por cada uno de los receptores de la mem-
brana reticular por medio de fibras nerviosas al nervio 6ptico y por éste al cere-
bro. En la «regio calcarina» que estd conectada a la corteza cerebral, esta excita-
cion se transforma en una sensacion y ésta a su vez en vision consciente.

El color es un atributo de la forma. Las cosas tienen color, pero no son nece-
sariamente color, sino cosas.

La capacidad de los objetos de absorber determinadas ondas electromagnéti-
cas del espectro de luz visible y de reflejar parte de ellas (estimulo de color) de-
termina la sensacion cromatica de los objetos independientemente de su forma.
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El mundo de imagenes en el que nos movemos depende de la luz, gracias a
ella captamos el mundo formal que nos rodea y el color acentia y diferencia
significativamente el mundo de nuestro entorno.

El color actia en los programas sefialéticos como sefial, de acuerdo a codigos
preestablecidos. En el cédigo de circulacion a la significacion de las formas se
afaden los atributos del color para acentuar y diferenciar los mensajes. Rojo para
prohibicioén y peligro, azul para informacion.

La utilizacion del color es determinante para algunos codigos de comunica-
cion visual, como el lenguaje de las banderas, el codigo de los seméforos, el ves-
tuario deportivo, el ritual religioso, e incluso la moda y su uso es normal en se-
fialética para acentuar los mensajes, provocar la diferenciacion y aumentar el
cociente estético.

Las actuales normas de sefialética urbana, utilizan el color como clave de dife-
renciacion semantica.

Nivel semdntico

El principal problema que afecta a los intereses de un programa sefialético,
es determinar la eficacia de los signos graficos como porteadores de mensajes
inequivocos.

Los mensajes tienen lugar cuando tanto el emisor como el receptor utilizan
un mismo cédigo, o cuando se asocian idénticos significados a una provision
de sefiales determinada.

La efectividad de los mensajes no solo esta en la eficacia del signo icénico o
textual, sino también en la capacidad receptiva del individuo para comprender
el significado de la senal.

De igual forma que los idiomas suponen barreras para la comunicacion entre
individuos de diferentes culturas, la extrapolacién de mensajes pictograficos par-
ticulares a sociedades de niveles culturales diferentes o con reglas de comunica-
cién particulares, se enfrentan a las mismas barreras.

El cédigo visual con las manos de los cazadores pigmeos se adapta a las nece-
sidades cinegéticas de su habitat y a su nivel cultural, de igual forma que los sis-
temas de comunicacion con banderas, el braille o el morse, es decir los lenguajes
sustitutivos, precisan un aprendizaje previo para descodificar correctamente los
mensajes.
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Independientemente de la efectividad de la comunicacion en grupos sociales
marginales, la sefialética se dirige a una comunidad global cuyo nivel cultural
es determinante para la aplicacion del programa.

Nuestras sociedades tecnoldgicas estan cada vez mds habituadas a la lectura
de signos graficos. El mundo de imégenes en el que vivimos y el bombardeo vi-

sual que soportamos a través de los medios de comunicacién, nos hace mas re-
ceptivos a la imagen grafica.

La sefialética se ha introducido en la vida diaria adaptando programas iconi-
cos para todo tipo de situaciones, no solo en los transportes, acropuertos, ferro-
carriles, autopistas, en los centros de caracter social y civil, hospitales, ayunta-
mientos, juzgados,... sino que los signos graficos se han incorporado a todo tipo
de electrodomésticos y situaciones de la vida urbana.

Los coches, la television, la lavadora, la maquina de fotos, el horno de coci-
nar, el frigorifico, el microhondas, la maquina de afeitar, el ordenador, la estufa,
el paquete de caramelos, la maquina de tabaco, la lata de conserva, la ropa de
vestir, los cajeros automaticos,... y no digamos las maquinas especializadas, lle-
van impresos un monton de signos pictograficos y lingiiisticos para el uso y ma-
nejo correcto de estos aparatos. Simbolos y signos de todo tipo se incorporan
asi a esta nueva cultura de la imagen.

El aprendizaje gradual de estos signos, supone un elemento de nuestra cultura
actual, caracterizada por la rapidez, el consumo y la autodidaxia.

Nivel pragmadtico

La sefialética desencadena normalmente actos voluntarios o relativos a accio-
nes voluntarias.

Dependiendo del programa, desencadenara diferentes actos, motrices, de voli-
cion, de conocimiento, de situacion...

De una forma general hemos hablado de la senalética como una disciplina cuyo
objetivo es realizar sefales.

Las sefiales se organizan en torno a programas especificos. Senalizacion de ser-
vicios publicos, —teléfonos, correos, aeropuertos, estacion de tren,..— Sefiali-
zacién de concesiones, —alquiler de coches, cafeteria, bar, peluqueria,... —
Sefializacién de actividades, —escaleras, ascensores, pasaporte, aduana, visa-
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dos,...— Sefializacién de regulacién de normas, —prohibido fumar, salida de in-
cendios, papelera,..— Sefalizaciones de programas especificos, —Hospitales, Uni-
versidades, Museos, Bancos,...—

Dichos mensajes pueden ser o no utilizados por el individuo segun sus necesi-
dades dentro del funcionamiento automatico que caracteriza a la senalética.

Especificidad y funciones de la sefialética

Dentro del conjunto de sistemas que componen el contexto de la comunica-
cion visual, la sefnalética presenta los siguientes rasgos:

La comunicacion senalética es consecuencia de la movilidad social y de la pro-
fusion de servicios que caracteriza a la sociedad contemporanea.

La sefialética es una disciplina técnica que especialmente se aplica al contexto
espacial, arquitecténico y urbano, asi como a la organizacion de los servicios p-
blicos y privados.

Su finalidad es la informacion, legible, sin ambigliedad e instantdnea.

Su funcionamiento implica la interaccién de mensajes visuales (sefiales) y ac-
tos de comportamiento, consecuencia del contenido semdntico del signo. Unién
entre significantes y significados.

El sistema se basa en un codigo de sefiales, a través de la interaccion de las
formas iconicas, los signos lingiiisticos y los signos cromaticos.

El procedimiento se desarrolla por medio de un programa especifico para cada
necesidad particular.

Las componentes iconicas de las sefiales pueden estar sujetas a la moda o a
las caracteristicas creativas de los disefiadores, ya que los propios significantes

producen mensajes estéticos.

La estrategia espacial es la colocacién de las sefales «in situ» dispuestas a la
atencién voluntaria y selectiva del usuario. La sefialética no es injuntiva, no obli-
ga a su cumplimiento, sino que €s autodiddctica y selectiva.

Su lenguaje es principalmente monosémico, no discursivo.



Su principio basico es la economia de datos informativos, basandose en el
aprendizaje selectivo. Conseguir un maximo de informacién con un minimo de
elementos visuales.

Su presencia es puntual y su utilizaciéon optativa.

Las disciplinas implicadas son el disefio grafico y urbanistico. Ambas deben
tener en cuenta no solo las implicaciones psicoldgicas y socioldgicas, sino tam-

bién las caracteristicas ergondmicas y la produccién industrial.

La sefialética es una evolucion de la practica de la sefializacion, aplicada a pro-
gramas especificos de orientacién y comunicacion.

La sefnalética es también participe de la imagen global y la identidad corporativa.

Su area de aplicacién son tanto los exteriores como los interiores, y los medios
tanto fijos como moviles.

Como final, opte por una buena senal para su vida.
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TRABAJOS DE INGRESO PUBLICADOS

l.—«Un galedn vasco hundido en Bahia Roja». Amelia Baldedn Iriigo.
2.—«Botanicos alaveses». Venancio del Val Sosa.

3.—«La heraldica en Vitoria». Juan Vidal Abarca Lopez.

4.—«Mlisica y Musicos en el Pais Vasco, hasta el siglo XIX». Emilio Ipinza Gil.
5.—«El paisaje alavés y sus habitantes». José Ignacio Vegas Aramburu.
6.—«Obra 1960-1980». José Gabriel Aguirre Alvarez de Arcaya.

7—«El hombre y el absoluto en didlogo, segtin el pensamiento de José Manza-
na». Antonio Ortiz de Urbina Basabe.

8.—«Wentworth Webster, vascofilo, fuerista y etnologo». Rosa M Agudo Huici.
9.—«Vicente Goicoechea en la renovacioén de la musica religiosa». Sabin Sala-
berri Urcelai.
10.—«Aportacién para una historia critica de la nueva cancion vasca». Gorka
Knorr Borrds.
11.—«La ilustracién en Alava». Luis Maria Areta Armentia.
12.—«Cien afios de la vida vitoriana: 1883-1983». Luis Angel de Apraiz Oar.
13.—«La fiesta, cauce y expresion de la comunidad». Cayo Luis Vea Murguia.
14—«Mateo de Moraza, fuerista y profeta en su tierra». José M* Sedano Lario.
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15.—«El proyecto politico de Alfonso X el Sabio y su repercusion en Alavay.

César Gonzdlez Minguez.

16.—«Las necesidades publicas y modo de subvenirlas». Miguel Zurita Sdez de

Navarrete.

17.—«4 musicos en Tolosa: Vicente Goicoechea, Felipe Gorriti, Eduardo Moko-
roa e Ignacio Mokoroa». Nemesio Bello Portu.

18.—«Qué es ser comerciante». Ceferino Zulaica Beltrdn de Lubiano.

19.—«Lenguaje poético y arten. José Luis de las Heras Sdnchez.

20—«Los vascos en Argentina». Javier Cameno Gonzdlez.

21—«Los libros en la documentacion del occidente de Alava, durante la Alta
Edad Media (Siglos IX al XII)». Saturnino Ruiz de Ldizaga Ullivarri.

22 —«Dos siglos de prensa en Alavay. Alberto Sudrez Alba.

23 —«Maestros de capilla y organistas de la colegiata y catedral de Santa Maria
de Vitoria-Gasteiz». Rafael Mendialdita Errarte.

24.—«El vino de la Rioja Alavesa desde el siglo XVIII hasta nuestros dias». Ga-
briel Chinchetru Ferndndez de Alegiia.

25.—«la comunicacién: del Conde de Pefiaflorida a la Radio». Maria Cristina
Fructuoso Ruiz de Erenchun.

26.—«El barro». Maria Mercedes Vegas Aramburu.

27—«La vanguardia de los afios sesenta: Escuela Vasca de Pintura». Joaquin
Fraile Marinelarena.

28.—«Apuntes sobre la Economia Alavesa 1955-1975-1985». Carfos Herndez
Ramirez.

29.—«Aspectos sobre la moda e indumentaria en el siglo XIX». Juan José Urra-
ca Tejada.

30.—«Dibujos y bocetos de todos los pueblos del Alava actual, incluido Trevifio
y dos temas inconclusos: Ermitas de Alava y cimas de montes alaveses.
José Miguel Jimeno Mateo.

31.—«Fésiles, arqueologia, tradicion e historia de Pipadny. Pilar Alonso Ibdfiez.

32.—«D. Gerénimo Roure, genio y figura de la Sanidad Alavesay. Pedro Manuel
Ramos Calvo.

33.—«Los caminos y el Camino de Santiago». Jaime Valdivielso de Cué.

34.—«Euskal Herria: Lugar de encuentro de Lenguas y Culturas». Ricardo Ciér-
vide Martinena.
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35.—«La otra Europa. Reflexién sobre lo acontecido en Europa del Este». José
Maria Ollora Ochoa de Aspuru.

36.—«EIl Moro Vizcaino y su vinculacion a la tierra de Ayala». Federico Veraste-
gui Cobian.

37~—«Semantica de la Arquitectura en Carlo Fontana: Aspectos iconograficos
en la Basilica de Loyola». Jesus Maria Gonzdlez de Zdrate Garcia.
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