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Meyer Schapiro senala la necesidad de una vi-
sion global del concepto de estilo; su enfoque tiene
una amplitud cuya mirada posibilita la vincula-
cion con la comunicacion visual. «El estilo es un
sistema de formas con cualidad y expresion signi-
ficativas, a través del cual se hace visible la perso-
nalidad del artista y la forma de pensar y sentir de
un grupon.' Agrega que es un vehiculo de expre-
sion dentro del grupo; por lo sugestivo y emocio-
nal de las formas que comunica y fija ciertos va-
lores de la vida religiosa, social y moral. Constitu-
ye un fondo en el cual pueden evaluarse las inno-
vaciones y la individualidad de determinadas obras.

El concepto de estilo fue desarrollado en el
marco de las disciplinas que estudian la historia
del arte, la critica literaria, la estética, etcétera. La
clasificacion de las obras literarias, los tipos de
oratoria, los estilos arquitecténicos y pictoricos
dieron lugar a discursos que expresan las estruc-
turas socioculturales.

En Estilo e Iconografia, Jan Bialostocki mues-
tra como el estilo no es simplemente una cues-
tion formal o estética. «En su Orator, Cicerén es-
tablece que ‘un mismo estilo y unos mismos
pensamientos no pueden ser empleados para re-
presentar todas las situaciones de la vida, todas
las posiciones sociales y todas las dignidades y
edades; por medio de la diferenciacion se ponen
de manifiesto la situacion, el tiempo y el interlo-
cutor».? En términos generales, se desarrollo un
sistema de tres figuras: el gran estilo (lo sublime),
el estilo medio y el sencillo. Lo sublime era el es-
tilo retdrico por excelencia, mientras que lo senci-
llo pertenecia a la conversacién cotidiana. Enton-
ces, se dividio el estilo retorico en dos categorias:
una perseguia la elegancia y la perfeccion, y la
otra, la violencia y la pasion.

La teoria medieval acentud el caricter social
de la diferenciacion del emodo». Podemos consi-
derar este sistema estilistico como correlativo del
agrupamiento aristotélico, estético y ético en tres
partes: «normal», «bajor y «altor. Aristateles opi-

* Meyer Schapiro, Estilo, 1962.
* |. Bialostocki, Estilo e iconografia, 1973.
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naba que los poetas deben describir personas que
sean mejores o peores que los seres humanos rea-
les, o hien que se parezcan a ellos.

La division en «tragedia», «comedia» y «satiran
conduce a la descripcion de los tres tipos de tea-
tro y en este sentido Vitruvio dice:

Existen tres géneros de decoracion teatral: la
tragica, la comica y la satirica. Cada una de
ellas se diferencia de las demas. El teatro tra-
gico contiene columnas, estatuas y objetos re-
lacionados con la vida de los soberanos. El tea-
tro cémico muestra el interior de las casas,
halcones y ventanas, tal y como eran en las
casas particulares corrientes. El teatro satirico
introdujo arboles, cuevas, montanias y atros ele-
mentos paisajisticos.’

Estos conocimientos permiten operar con-
ceptualmente en el analisis de la produccién
visual para el manejo de la significacion que
tiene distintas dimensiones. En este caso, se tra-
ta de nociones generales que abarcan clases de-
finidas por ciertas constantes de produccion y
recepcion de sentido.

Los conceptos de estilo, modo y género en
muchos casos se superponen, por esta razon es
conveniente analizar el estilo dejando de lado la
nocion de modo ya que es portadora de una gran
ambigiiedad. Es un concepto que refiere a la per-
sonalidad del artista.’

El campo de la comunicacion visual

Si consideramos el concepto de estilo desde la
emision del mensaje comunicacional no es otra cosa
que el resultado de una decision del emisor en
funcion de las opciones posibles de su produccion.

Los procedimientos estilisticos se consideran
operaciones que suponen una determinada elec-
cion frente a una variedad de alternativas donde
el emisor selecciona y combina los elementos del
discurso, en el marco de un contexto comunica-
cional, para producir un mensaje.

El concepto de estilo designa aquellos fend-
menos gque caracterizan un mensaje en términos
de predecibilidad y argumentacion. Se puede de-
cir, entonces, que para constituirse como tal de-
ben presentarse determinadas constantes, como
grados de regularidad, situaciones de repeticion,
o recurrencias de determinados efectos, organi-
zaciones y tratamientos de la imagen.

El estilo es considerado un lenguaje en cuan-

to posee una organizacion propia, un tipo de re-
glas y normas, una determinada conformacion
estética y simbdlica. A fines del siglo XIX, en el
marco de la Revolucion Industrial entra en crisis
este concepto considerado como la hegemonia
cultural de las clases dominantes. Desde la optica
de la utilizacion de los estilos historicos que ge-
nero el conocido eclecticismo ochocentista, el di-
sefio moderno representado por las ideas de la
Bauhaus, trata de eliminar, o por lo menos de
desactivar, el llamado decorativismo historicista.
Es asi como Walter Gropius plantea que el nuevo
disefo no trata de imponer ningun estilo. El ob-
jetivo de la Bauhaus no se propuso propagar wes-
tilow, sistema o dogma algunos, sino sencillamente
ejercer una influencia resituada sobre el diseno.
Un «Estilo Bauhaus» hubiese sido una confesion
de fracaso y un retorno a esa inercia desvitaliza-
dora, a ese academicismo estancado al que ya
habia convocado para combatirlo. El empeno con-
sistia en hallar un nuevo enfoque que promoveria
un estado de @nimo creador en quienes tomaran
parte, y conduciria finalmente a una nueva acti-
tud ante la vida. Segtin Gropius, la Bauhaus fue
la primera institucion en el mundo que oso cor-
porizar este principio en un programa de estudios
bien definido. Este programa fue precedido por la
concepcion de un analisis de las condiciones del
periodo industrial dominante.

Después de 25 afnos, Tomas Maldonado ob-
serva las limitaciones del concepto de estilo desa-
rrollado por Gropius. Sostiene que el «estilo no-
estilisticor es una quimera ya que definir una for-
ma siempre equivale a definir un estilo; no menos
quimérica es la pretension del «modernismo de
apariencia» de atenerse solamente a la forma, des-
interesandose de cualquier otra responsabilidad.

Desde la mirada de Maldonado todo parece
indicar que el estilo, de hecho, es inevitable. No
es cierto que el no estilismo haya fracasado por-
que se haya convertido en un estilo; su frustra-
cion historica se explica mas bien por el hecho de
no haber consequido, a pesar de sus deseos, esca-
par de la drbita de las viejas maneras de concebir
el estilo. En realidad, el no estilismo quiso esta-
blecer un «estilo definitivo» del mundo moderno.
Pero el mundo moderno no ha sabido ni ha que-
rido apoyar esta posibilidad ya que, acosado por
sus contradicciones, se debate entre la voluntad
de eternizar en un estilo el orden social existente
y la necesidad de disolver y de dispersar las for-
mas que el propio orden social crea. En los ulti-
mos anos, es evidente que tanto las concepciones

? |. Bialostocki, op.cit.
s Ibidem.

Pagina 58 Arte e Investigacion



de las primeras décadas del siglo XX que plantea-
ban un estilo aestilistico, como también las criti-
cas que en la década del 50 y del 60 se desarrolla-
ron desde un racionalismo modernizado, cayeron
siempre en la formulacion de un estilo.

La Escuela de Diseno de Ulm, que enuncio
una nueva vision del diseno, mas alla de los resul-
tados de la Bauhaus, no super6 el marco de un
estilo; un racionalismo de nuevo corte volvio a
fundamentar las propuestas de producir sobre la
base de la psicologia de la percepcion. La teoria
de la Gestalt siguio siendo el soporte cientifico de
las definiciones tedricas de la comunicacion vi-
sual. El punto de partida fueron las leyes
perceptuales que, segun esta teoria experimental,
describen la capacidad humana de percibir. Esto
dio pie a una metodologia del disefio que lleva a
crear un orden visual mediante el cual se elimina-
rian las confusiones de lectura para acceder sin
dificultades al nivel semantico del mensaje.

Hoy sabemos que la pretendida universalidad
de las leyes de la percepcion no es tal, dado que
las miradas estan condicionadas por los diferen-
tes marcos culturales, y que hay bases objetivas
cuantificables que se pueden preestablecer para
elaborar o recibir un mensaje.

En el caso de la Escuela de Ulm seria incorrec-
to no reconocer la profundidad de los estudios
tedricos sobre comunicacion, incluyendo discipli-
nas como la sociologia, la teoria de la informa-
cion, la semiotica, etc., ni tampoco los resultados
en el campo de la comunicacion visual en parti-
cular no escaparon al purismo de una estética
gestaltica. Este enfoque del disefio adquirié una
gran difusion y es del cual surge su denomina-
cidon como «Estilo Tipogréfico Internacionals. Su
reconocimiento se basa en una gama de solucio-
nes visuales que se expresan en patrones bien
definidos: buena legibilidad, utilizacion de tipo-
grafias sans serif, simplicidad de la organizacion,
coherencia formal (unidad de estilo). La neutrali-
dad morfoldgica de estos mensajes estd en fun-
cion de enfatizar el inmediato acceso a la infor-
macion. Desde este punto de vista surge un deli-
berado rechazo a las soluciones expresivas e indi-
viduales, centrando el problema en una vision mas
universal y supuestamente cient/fica de la comu-
nicacion visual.

Sin embargo, este nuevo funcionalismo mues-
tra una fuerte voluntad estilistica, los paradigmas
formales se pueden encontrar en las corrientes de
vanguardia del arte abstracto, mas particularmente

en el llamado arte concreto. Asi estamos nueva-
mente frente a la vieja forma del funcionalismo;
la funcion (el significado) es el fundamento de la
propuesta, y la forma debe adecuarse a la funcion
(«la forma sigue a la funcions). Pero por otro lado,
también prescribe normas para los tratamientos
visuales, recorta las opciones dentro de ciertas
tipologias formales y deja de lado un gran espec-
tro de posibilidades y recursos morfolégicos y ex-
presivos. Estos repertorios podrian ser opciones
posibles en la construccion del significado y tam-
bién de la funcion.

Estilo y posmodernidad

La corriente llamada posmoderna se presenta
como una propuesta practicamente sin limitacio-
nes en el uso de los tratamientos graficos; de este
modo se revalorizan todos los estilos. Asistimos a
una conjuncion indiscriminada de estilos. Del for-
malismo basado en un estilo hegemadnico se pasa
a un eclecticismo. Desde esta optica el espectro
de seleccion es muy amplio, pero es limitado en
cuanto a fundamentacién. No se vislumbra una
teoria que sustente la produccién visual como la
encontramos, a pesar de sus limitaciones, en el
racionalismo. Lo que si se ve es una reaccion con-
tra el esquematismo y las normas establecidas por
una produccion de pretensiones universales.

Es frecuente ver soluciones visuales vincu-
ladas a corrientes artisticas de las vanguardias
histdricas de amplio espectro —neoexpresionis-
mo, neodada, neodeco, neoconstructivismo,
pop, etc.—, teniendo en cuenta que el raciona-
lismo solo habia seleccionado aquellas que po-
sibilitaban una normalizacion de la organiza-
cion visual. Esta conjuncién de estilos no se
sustenta en la busqueda de sentido. Su orien-
tacion esta mas sesgada por el esteticismo. Po-
demos decir que estamos frente a un eclecticis-
mo acritico en el que todo es véilido y es comun
encontrar soluciones visuales de un alto grado
de arbitrariedad y desarticulacidn. Actualmente
se esta manifestando un desplazamiento de
concepciones fundadas en el marco de la co-
municacion a concepciones mas formalistas que
consecuentemente han privilegiado el mundo
de las sensaciones y los efectos visuales de cor-
te esteticista.

Gilles Lipovetsky desarrolla estos conceptos
cuando analiza el posmodernismo. «No se trata
de crear un nuevo estilo, sino de integrar nuevos
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estilos incluidos los mas modernoss. Se puede
deducir de lo que sostiene que los valores hasta el
momento prohibidos son recuperados, se vuelven
preeminentes. Dice: «(...) el eclecticismo, la hete-
rogeneidad de los estilos estan en el seno de una
misma obra, lo decorativo, lo metafdrico, lo lidico,
la memoria historican.”

Para Lipovetsky el posmodernismo no tiene por
objeto la destruccion de las formas modernas ni el
resurgimiento del pasado, sino la coexistencia pa-
cifica de estilos. La produccion esta mas vinculada
al mercado, a la moda, a la publicidad, que a los
antecedentes y a la identificacion cultural.

Podemos hacer un andlisis inicial del eclecti-
cismo que acabamos de describir, y ver cuales son
los principales paradigmas que signan las corrien-
tes estilisticas que hoy vemos en la comunicacion
visual y que no son precisamente innovadoras:

e Los paradigmas basados en los movimien-
tos artisticos de la primera mitad del siglo XX y
que en la actualidad han vuelto a tener plena vi-
gencia.

* Los paradigmas que surgen de la influencia
de la grafica espontanea y que generalmente se la
vinculan a una vision expresionista y también a las
manifestaciones urbanas como el grafiti, el stencil,
las pintadas y los relatos murales, etcétera.

* Los paradigmas que son producto de las
nuevas tecnologias. Los medios actuales, como la
television y el video, y el mas importante de to-
dos, la informatica, Internet, que a través de la
posibilidad de digitalizacion en la generacion de
la imagen han provocado y sequiran provocando
grandes cambios en las posibilidades de transfor-
macion y de interaccion de los distintos lengua-
jes. Este nuevo lenguaje, producto de las innova-
clones tecnologicas, tendrd una riqueza de posi-
bilidades impredecibles.

April Greiman es un ejemplo de esta nueva
sintaxis. Lo que se observa en sus trahajos es lo
gue ella lama la hibridez en el estilo. ¢Qué sig-
nifica un estilo hibrido? Significa poner en jue-
¢ en un mismo espacio diferentes posibilidades
v tratamientos graficos que conviven coino pro-
ducto de la flexibilidad combinatoria propia de
la computadora. Esta situacion es la que predo-
mina en el debate actual y deberia generar nue-
vas definiciones y propuestas. Existen
incipientemente propuestas graficas que recu-
peran la pertenencia cultural, las identidades y
la memoria. Por el momento son mas practicas
que de construccion tedrica, pero es interesante

sequir su proceso en América Latina.

El estilo segiin Norberto Chavez

En su libro £ disefio invisible, Chavez toma el
problema del estilo desarrollando la idea de que en
la actualidad el estilo esta casi ausente de la obra
del comunicador visual. En el Capitulo 1, «Regla,
estilo y épocay, dice que la acepcion Academicismo
hace referencia a la actitud de obediencia a reglas
que estan por encima del individuo y que son las
establecidas por la academia. Que estas reglas tie-
nen normas que constituyen tratados que explicitan
los principios a los cuales, de alguna manera, el
realizador tiene que cenirse. Dice que las reglas
generaron la desocultacion de las producciones, mas
que la creacion. Esta idea generalizada de los limi-
tes que impaonia la academia llevo al rechazo de
toda acotacion formulada desde el academicismo.
Las vanguardias del siglo XX se sublevaron contra
estas imposiciones. También en el transcurso de
esos anos han aparecido y han sido olvidados in-
numerables movimientos y producciones individua-
les que no lograron perdurar. A estos procesos en
el mundo de la cultura se suma hoy la acelerada
transformacion tecnoldgica, que no solo aporta
medios, sino también argumentos a favor de la dis-
continuidad. Chavez observa que la tecnologia pro-
vee recursos inéditos de cambio formal y brinda
hechos infraestructurales presimbalicos que avalan
por analogia la pertinencia y legitimidad de esos
cambios. Ya a finales del siglo XX se fue cristali-
zando una cultura de la inestabilidad. El resultado
de este proceso impuso preguntas también
novedosas, como por ejemplo si existen reglas o
normas en la produccion cultural. El autor dice que
la cultura, en su produccion material o inmaterial,
porta un sentido compartido por toda la comuni-
dad a la que pertenece. Es decir, una significacion
de alcance social. Esta significacion no es posible
en tanto no existan cadigos que permitan regis-
trarla y comprenderla. Esto es, la cultura misma es
un complejo sistema de reglas y codigos. Lo cultu-
ral no es un ambito o un campo, sino una dimen-
sion que abarca la totalidad de los planos de la
vida social. El habitat es la primera huella material
de la vida humana. Refleja las relaciones materiales
y simbélicas de una comunidad. Una ciudad ba-
rroca o una actual hablan de la vida material y
simbalica de sus habitantes. Esto quiere decir que
las reglas que regulan el sentido del habitat son
culturales. Las teorias que han buscado simplificar

< Gilles Lipovetsky, La era del vacio, 2003.
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la compresian de estos fendmenos, los han reduci-
do en la medida que pretendieron fragmentar esa
totalidad. La arquitectura y la comunicacion visual
han incurrido sistematicamente en estas
parcializaciones, desestimando lo cultural como una
dimension integral. Asi se siguieron paradigmas
como «la forma sigue a la funcion» o «lo Util es
bellon. Estos postulados, que en su momento fue-
ron necesarios para nuevas propuestas, se convir-
tieron al correr el tiempo en escollos para visiones
mads abarcativas. El discurso del entorno es pro-
ducto de la experiencia social, mas que de teorias o
practicas de produccion cultural. Las reglas que lo
rigen no son las que los realizadores aplican o for-
mulan, sino el resultado de la vida social. Por esta
razon, una teoria del habitat debe incluir en su
objeto de andlisis tanto la realidad material como
la critica de los discursos y las formas de represen-
tacion de su produccion, distribucion y consumo.
No se puede explicar la sociedad por las ideas que
tienen de ella sus miembros, como tampoco se pue-
de explicar lo urbano por lo que formulan sus cons-
tructores o usuarios, porque toda matriz cultural
es inconsciente. Esto se entiende en el sentido de
que no se construye sobre planes previos estable-
cidos, ni individuales, ni sociales. La comunica-
cion en el espacio urbano es una construccion
social colectiva.

Refiriendose especialmente al problema del es-
tilo, dice Chavez que cuando hablamos de estilo,
nos referimos a un puro lenguaje formal, a una
serie de recurrencias morfoldgicas y sintécticas que
trascienden el hecho individual y se instituyen como
principio regulador de la produccion cultural y como
generador de la unidad y coherencia de su discur-
so. Estas apreciaciones un tanto parciales se com-
pletan entendiendo que el estilo no se reduce a
una mera retérica formal, pues constituye la regla
que articula todos los planos presentes en la obra.
El estilo sintetiza lo simbdlico, lo estético, lo utili-
tario, determinando sus modos relativamente es-
tables de condicionamiento reciproco. Chévez con-
sidera que el estilo no se limita a reqular el produc-
to u objeto cultural, sino los usos del sujeto; el
estilo configura al propio sujeto cultural como tal.

A modo de conclusion

Entendemos que hay que considerar que cuando
se habla de estilos de diferentes épocas se esta ha-
ciendo referencia a aquellos rasgos que fueron do-
minantes y aceptados por los sectores preponde-

rantes de una cultura. No se puede pensar una so-
ciedad con un mismo patrdn cultural para la tota-
lidad de los individuos que la componen. La divi-
sion de la sociedad en clases, en sectores, ya habla
de fragmentos que tienen distintas ideas y practi-
cas. Los sectores dominantes generan, desarrollan
e imponen una cultura y la utilizan como elemento
hegemaonico. La reproducen, diria Bordieau. El si-
glo XX modifica esta unilateralidad del poder y trans-
forma las ideas clasicas de la division de dos gran-
des polos en las clases sociales, no en el sentido de
que dejen de existir, sino en que se expresan con
mayor diversidad. De aqui que las Vanguardias del
siglo XX responden a intereses culturales mas am-
plios y se manifiesten en grandes rupturas y en un
amplio abanico de propuestas. Es que la sociedad
ha mutado y ya no son los burgueses capitalistas
los que dominan a la sociedad, sino los capitales
financieros concentrados cuya visibilidad y perfil
son mas difusos. Cambian los parametros de la
Modernidad. Hoy el niicleo de analisis en lo social
pasa por la informacion y la comunicacién, en lu-
gar de la industria y la produccion como en la
modernidad. En este marco no hay un polo domi-
nante de la cultura, sino diversas tendencias que
compiten, se complementan o se excluyen. De esta
manera se entrecruzan, mezclan o repiten estilos
sin que se presente un perfil homogéneo, domi-
nante, inico, aunque en muchos casos si se desta-
can rasgos hegemanicos.

Es necesario conocer y manejar la produccidn
de la imagen en su historia y sus estilos, para po-
der seleccionar con pertinencia los recursos nece-
sarios para comunicar, para construir un argumen-
to y un discurso nutridos conceptualmente y su-
perar el vacio que postula el posmodernismo.

Podemos decir entonces que una propuesta
de comunicacion situada, con su historia y sus
caracteristicas identificatorias, pueden construir
un estilo y también un sentido.
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