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INTRODUCCION.

Mucho se ha hablado de los efectos, rcales o imaginarios, que los medios masivos de
comunicacion tienen sobre el hombre. Sin embargo, no existe informacién suficiente ¢ irrefutable
sobre esta cuestion. No obstante, para valorar de la mcjor mancra posible los resultados y llevar
por i mis atinados las investig: dc este trabajo es imprescindible hacer un estudio del
lenguaje visual y su respectiva gramitica. Tal es el propésito de esta investigacion.

Abordar ¢ indagar sobre un tema de esta nn!uralezx suponec la nceplaclon de que existe un
lcngunje audiovisual propio de los dios de¢ n como son ¢l cine y la television,

mismo que a la mayoria nos resulta incomprensible, incluso ajeno y desconocido, micntras que
otros hasta Io nicgan.

Es importante aclarar que, por lo menos en nuestro pais, ¢l tema ha sido poco investigado,
si bien existe consenso en quc los medios han gencrado una nucva gramitica, aun no se han
elaborado la teoria y metodologia correspondiente quec permita determinarla y explicdria.

Sin embargo, nadie puede negar que la fuerza cultural y planetaria que tienc el cine, Ia
television y la fotografin en la confirmacién de la imagen que cl hombre posce de si mismo,
define, establ la perti ia de fiar la gramatica y alfabeto visual tanto a los profesionales
de la i i6n como a aquecllos que no lo son. Sobre todo, si tomanzos en cucenta que ya en
los ailos treinta, Moholy Nagy, profesor de la Bauhaus, afirmaba, con sentido muy profético que
“los iletrados del futuro ignorarin tanto cl uso de la pluma como cl de la camara®. Aquel futuro es
alhora presente.

Asi como ¢l advenimiento de la imprenta cred el imperativo de una alfabetidad verbal
universal, la invencidn de la cimara fotogrifica y de todas sus formas col ales -cine, televisid
vidco, etc.- en constante desarrollo, obligan a la identificacion y concrecion de una alfnbcudad
visual y, si se puede, también universal.

Los medios de comunicacién masiva no s6lo han puesto su "magia™ a disposicion de todo el
mundo, sino que la han colocado en manos de cualquiera que desec utilizarlos para la expresion de
ideas. En un incesante desarrollo tecnolégico. 1a television, la fotografia y cl cine se han ide
simplificando constantemente para ser usados con una gran variedad de propositos. Pecro debemos
reconocer quc no es sufcu:nle 1a habilidad y conocimiecnto ténico para manipular el equipo, es

io un adiestr formal que ayude a claborar y comprender los mensajes visuales,

En este trabajo planteo como hipotesis principal que se requicre de una concrecién tedrico-
metodoldgica de la gramatica visual para ubicar a 1a television en una dimension mis real, por lo



que  intentaré demostrar que la identificacion de dicha gramatica permitird hacer conciente una
lectura (analisis y comprension) de los textos visuales por parte de los receptores, con Jo cual,
trataré ademas, de comprobar que los receptores (audiencia) padrin tomar una "distancia”, una
actitud critica ante los mensajes televisivos.

Me propongo también desgl los comy tes o ¢l os de dicha gramaitica como son
sintaxis, texto, alfabeto, ctec. Aunado a lo anterior resaltaré la necesidad de estudiar, aprender y

ensciiar este aspecto de los mensajes de Ia television.

Para ello me auxiliaré de los estudios y conceptos de la gramatica visual en ¢l arte, ya que es
en esta drea donde se ha iniciado y profundizado el trabajo tedrico que puede guiarme en el
desarrollo de mi tesina. Asimismo, trataré de conocer hasta qué grado cs posible utilizar esas
mismas teorias y plantecamientos como sucedincos de los medios audiovisuales, sin olvidarme de
los aspectos especificos que les imprime su naturaleza tecnolégica y electrénica

El tema lo estructuraré cn cuatro capitulos bisicos. En el primero realizaré una revision
somera de los principios y conceptos de gramitica de la imagen, como son las teorias de la
imagen, de la percepcion, la pragmitica y l1a semidtica, con ¢l propdsito de ir perfilando la nucva
gramitica generada por los medios clectronicos.

En el scgundo capitulo quec he denominado "Contenido de la alfabetidad visual” analizaré y
definird los elementos y estructuras visuales como componentes de una alfabetidad visual, la cual
O 2 una gr itica y sintaxis que le sean propias.

nos permite el acer

En el tercer capitulo me dedicaré a analizar, de mancra mas especifica, qué es la gramatica
visual, cuiles son los clementos que la componen, cémo se estructura y, en consccuencia, cOmo se

puede hacer una "lectura™ de la imagen.

El cuarto capitulo lo conformaré con un andlisis comparativo cntre los teoricos cuyas

ici con resy o a los dios en gencral y a la televisidon en particular, se contraponen,
porlo que a unos Jos han llamado “apocalipticos”, mientras que a los otros los denominan como
“integrados”. Esto es con el propésito de realizar una “lectura® mis ya da -
sobre Ia base de lo expuesto cn los capitulos dos y tres-  del papel de la tclcwswn en la época

actual.

En términos generales, el propdasito de esta investigacién es estudiar y definir de manera mis
precisa  la gramitica televisiva para que podamos saber cémo se claboran ¢ interpretan y
comprenden los “textos” que clla genera, a fin de ampliar ¢l campo tedrico y metodologico de los
ramos en posibilidades de realizar y proponer mecanismos de
o de los contenidos y estructura

dios audiovisual para
enseiianza de la alfabetidad visual, que r
de los programas de television.

dunden en ¢l mcjor



Finaimente, presentaré las conclusiones a las que llegué después de diversas lecturas que me
sirvieron de guia en muchos aspectos. Gracias a cllas pude saber cémo abordar el tema. qué

T utilizar, cual s no y por qué, mas ain, comprender la complejidad, valor ¢ importancia
de los di de ion en el do actual.

Descubrir ademais, gracias a los comentarios, cri icas y Cﬂ)cclal ayuda dc las maestras
Mercedes Durand y Lucia Moreno, que mi trabajo de investi pera la ion del rcceptor
como sujeto activo del proceso comunicacional, puesto que tradici 1 e se lo ha bi
como el elemento pasivo que sélo recibe la accidn, aunque si bien se reconoce que para que exista
dicho proceso debe haber una respuesta de su parte, ésta inicamente ha intercsado para medir ¢l
grado de influencia que pucdan tener en ¢l los mensajes.




I.- COMPRENSION Y DEFINICION DE LA IMAGEN.

Aunque parezca un cliché decir que vivimos en una “civilizacién de las imagencs”, se ticne
que repetir, cllas estin ¢n todas partes. Las calles se encuentran pricticamente inundadas y las
muestran en las mas variadas formas, t fios y p las posibilidades parecen infinitas.
En los hogares las tenemos en los cuadros, pinturas, fotografias y, sobre todo en la television, que
parcce haberlas dotado de “vida" propia, pues tienen movimiento, tiecmpo y espacio, categornias
perceptivas que les dan una nocién de “realidad”, y quiza por cllo tengan cste enorme impacto.

No hay ningun lugar en el mundo donde no existan, ni momento histérico en el que no hayan
estado pr es las imd quc parece que han cstablecido su reinado en la época actual
debido a los medios clectronicos, en los quc han encontrado el soporte idénco para su produccién
ytr isién; por sur esta afinmaciéon aparantemente tan simple no lo ¢s, de ahi que exista
un gran interés en desarrollar el presente trabajo.

A) TEORFIA DE LA IMAGEN.

Toda teoria de la imagen presupone una teoria del significado y debe estudiar los sistemas
culturales actualizados cn las opceraciones de represcotacion. Ademis las imagenes no se
representan cn forma dirccta por medio de objetos, sino a través de operaciones materiales,
perceptivas y reglas grdficas y tecnologicas. Este ultimo indo es fund al para mis
adelante entender la imagen como texto y su consecuente lectura visual. Pero, por otro Iado, Ia
materialidad debe tenerse en cucnta en la relacion directa que mantiene la imagen con la
representacion.

Actualmente no s¢ pucde cstudiar la imagen visual en una estado puro, digamos, sino que
tenemos que referirla al medio en que se produce y los medios en que se la reproduce. Es deci
las imigenes son hoy mas numerosas, pero también cada vez mas diversificadas ¢ intercambiables,
esto es, ¢l cine se ve en la television, como la pintura desde hace ticmpo se reproduce en multitud
de fotografias, por citar algunos cjemplos.

Los cruces, los intercambios, los "pasos” de la imagen son ahora mis numerosos, asi que
ia dc i pucde estudiarse hoy sin considerar, por lo menos en algunos
aspectos, a todas las demis, asi como su yla teoria quc la explica.




ica, la i puedc estudiarse como una funcién semidtica,

Asi por cj lo, para la

ésta establece la correlacion entre:

a) Las sustancias de la expresion (que son colores y espacios, imigenes fisicas, auditivas, visuales
a través de las cuales se transmite el mensaje) y

b)Las formas de Ia expresion (estas formas son la configuracion iconogrifica de cosas o personas)
y ambas se relacionan con):

1) Las sustancias del contenido (que es ¢l contenido cultural propiamente dicho, los elementos
narrativos que ahi se generan) y

2) Las formas del contenido ( que son las estructuras semanticas de la imagen).

Debo aclarar que analizaré la imagen como una funcién semidtica que se manifiesta en forma
de textualidad dentro de un contexto comunicativo. Pero antes, es necesario plantear una serie dc
preguntas sobre las imag cuya resp a, que sera lo mas sintética posible por las exig
de la tesina, ayudari a establecer sus caracteristicas, funciones y naturaleza cn el lenguaje visual.

Emp por pr amos: ¢qué es una imagen?

La imagen pucde tener tantas definiciones y explicaciones como ¢l namero de disciplinas que
la aborden; y asi hablariamos de clla desdc ¢l terreno de la psicologia, la sociologia, la percepcién
y la scmidtica, entre otras mids, y si bien cada una la tratara con sus especificidades tedricas y
metodolégicas puede y, diriamos, quc hasta debe haber cruces y colaboracién entre una y otra

1

para explicarla mis lia y context

En término generales y por ¢l propé de csta investi ion, debo scialar que la i es
un objeto cuitural, histérico por excelencia, infinitamente slngulanmdo en mil formas dlfercnlcs.
Es necesario recordar, aunque sca perogrullada, que no hay imagen “"sin percepcion de una
imagen®, Jo cual indica la relacién intrinseca que sc cstablece entre ambas, por lo que ¢l estudio de
una conlleva necesariamente al estudio dc la otra, afinmacién que con el desarrollo del trabajo
quedara aclarada, La imagen es, pues, arbitraria, inventada, plenamente cultural y, su vision, cs

casi inmediata.



LCua tipos de imAgenes existen?

Existen cuatro y son las imagenes litemrias, auditivas, tnentales y visunles. Son éstas ultimas
las que me interesan y analizard en este trabajo en tanto que han dado origen al lenguaje visual

Para entender y explicar lo qué es una imagen visual tengo necesariamente que hacer

referencia a cuales son sus funciones: jrepresentar, imitar, simbolizar In realidad? De hecho
realizan todas estas funciones y casi siempre al mismo tiempo, aunque depende de la intencion de
quienes las elaboren, de 1a cultura y de ¢l momento historico en que se produzean.

(Por qué existen o han existido en casi toda la historia del hombre?

Una primera respuesta a esta pregunta es: que la produccién de imagenes nunea ¢s o ha sido
absolutamente gratuita, en todos los tiempos se han elaborade para ser utilizadas con cicrtos fines,
individuales o colectivos, como serian propagandisticos, informativos, religiosos y, en general, con
propositos ideolégicos. Pero, se puede afirmar que una de las razones esenciales para producir
imaAgenes es 1a que (se) deriva de la pertenencia de 1a imagen en general al campo de lo simboélico
¥ que, consecuentemente, la sifua como medincidn o mediadora entre el eapectador y 1a realidad.

Dicho de otro modo y para responder a la pregunta sobre cuales son las funciones de la
imngen, diré¢ que éstas son las mismnas que han tenido todas las demas producciones humnnas cn
el curso de Ia historia: establecer una relacidn con el mundo, con la realidad.

En este sentido y siguiendo a uno de los estudiosos mas importanties en esta Area, Rudolf
Ambheim, propone una tricotomia para hablar, no de funciones, sino de valores de In imagen en su
relacion con lo real. Y ast tenemos: 1) un valor de rcprcscnmmén, 2) un valor de simbolo y 3) un
wvalor de signo para bablar de tres tipos de ima en tres sity diferentes.

Sin embargo, se debe aclarar que la realidad de Ias imAgenes ea mucho mas compleja y muy
pocas encarnan perfectamente s6lo una de estas funciones, ya que la inmensa mayoria de ellas
participa, en diferentes gxndos de las tres al mismo tiempo. Para explicar de una forma menos
radical que Amheim 1n rel que el h b bl con ¢l mundo a través de la imagen,
existen documentados trea "modos” que son ::ons)dmdos principales:

a) El modo simbolico: ¢ste sefinla que los sunbolos sirvieron pnmcro como sunbolos religiosos
esencialmente. Este modo ha sobrevivido Ia Inici de las

solo pam transmitir los nuevos valores, como son D ia, Libertad, Progreso, ctc., hgados a
las nucvas formas politicas.

3cn




b) El modo epistémico ( significa informacion o conocimiento). Este modo indica que la imagen
aporta informaciones visuales sobre el mundo.

<) El modo cstético: aqui se establece que la imagen esta destinada a complacer a su espectador, a

proporcionarle sensaciones especificas. Funcién que actualemente es casi indisociable de la nocion
dc arnte.

Resumicndo, cn todos sus modos de relacion con lo real y con sus funciones, la imagen
dcpende, cn conjunto, de la esfera de lo simbélico o, mejor ain, de Ia csfera de Ia
significacién, entendida ésta como el campo de las producciones socializudas, utilizables en virtud
de las convenciones que rigen las rclaciones entre los individuos. En términos psicoldgicos y
siguiendo a E.H. Gombrich, se puede decir que la imagen tiene como funcién primaria el
asegurar, rcforzar, reafirmar y precisar nuestra relacion con el mundo visual

Ahora bien, es importante saber como vemos las inagenes y de qué manera las entendemos
y “memorizamos”. Para cllo existe en las teorias de la imagen y de la percepcion, lo que se llama
biasqueda visual. Dicho proceso consiste en encadenar varias fijaciones de la mirada seguidas en
una misma escena visual para explorarla con detalle.

El proceso de busqueda csta intimamente ligado a la atencién y a la informacion que
provenga de una imagen.: por e¢jemplo si s mira un paisaje desde lo alto de una colina, la
busqueda visual no seri la misma (tampoco los puntos de fijacion, ni ¢l ntmo) segin se trate de un
gedlogo a una persona extraviada. Aunque son simpl:s los cjemplos, ayudan a los expertos a
ilustrar que hay basqueda visual solo si existe una intenc on mis o menos conciente de hacerlo.

Pero al mirar una imagen sin ningin propésito particular, las fijaciones sucesivas duran
apenas unos scgundos cada una y se¢ dirigen estrictamente a las partes de ¢sta  mis provistas de
infor ion. En las fijaciones que efectuamos hay una total ausencia de regularidad: no se da un
barrido uniforme de la imagen de arriba a abajo, ni de izquierda a derecha, ni esquema visual de
conjunto, sino que, al contrario, se efectiian varias fijaciones muy cercanas a cada zona
fuertemente informativa y, entre csas areas, parece que se da un recorrido complcjo. arbitrario,
dificil de establecer.

En algunos libros sobre ¢l tema, se muestran grificamente los trayectos de exploracion de
una imagen por el ojo, y como no existe ningin plano o coasigna explicita, los traycctos son un
indescifrable entramado de lineas quebradas. El anico resultado constantemente verificado es que
esa ruta se modifica por la introduccion de “consignas particulares” lo que significa que una
MIRADA INFORMADA SE DESPLAZA DE MODO DIFERENTE POR EL CAMPO QUE
EXPLORA. De hecho, ¢s posible encontrar una especic de formas y articulaciones constantes que
permiten vislumbrar una forma de lectura visual.



Estas prucbas me penniten adelantar sobre lo que he considerado como las "estructuras
visuales basicas”, que se veran en un capitulo cosrespondiente como “alfabetidad visual”, y cuya
forma de estructuraciéon y significacién mas o menos definida y permanente, suponen la
posibilidad de realizar una "lectura® de la imagen en ¢l mismo sentido. Aunque probablemente
podria encontrar una o algunas variaciones al tratar de "leer” una imagen fija 0 una en movimiento

como la televisiva y la filmica.
Para aclarar y respaldar lo antes dicho retomaré la cuestion del (Como vemos? Al respecto
expetto en cine, proporciona una respucsta bastante amplia, pero sélo me
lobal; ¢, de una sola vez, como

Jacques Aumont,
interesa destacar cuando dice que miramos las imi no
pudiera pensarse, sino que lo hacemos por fijaciones sucesivas.

Es decir, que la imagen, aunque ¢s sintética y no analitica como la palabra, no la percibimos
en conjunto. Entonces es fundamental destacar que la forma o mecanismo por el cual la mirada
flega a la imagen total es por intervalos, por fijaciones sucesivas. ( El cerebro se encarga de unir
los fragmentos, los intervalos y dar la sensacion de unidad). Ahora bien y para continuar perfilando
los objetivos de esta tesina, recordemos que en cl lenguaje verbal la palabra la construimos y la
comprendemos por medio del encadenamicnto de las letras, o sea, de mancra sintagmitica, lineal.
En lo que respecta al lenguaje visual, ;(podriamos establecer un sintagma que le corresponda?. A
manecra de premisa diré que si, con la consecuente aclaracion de que esta respuesta serd ampliada

mis adelante.
Por otro lado, dircmos quc las imigenes son siempre bidimensionales, pero a partir de un
proceso mental las podemos percibir como objetos de tres dimensiones, segtin los tedricos esto s¢

debe a que las imigenes muestran objetos ausentes, de los que son una especie de simbolos, por lo
der a las i es ya un paso a lo simbélico.

tanto, la capacidad de r
Las imigencs tiene "doble realidad”por asi decirlo, porque como indica Jacques Aumont en

su texto, pereibimos una imagen svmul(ancamcntc como un fragmento de superficie plana y como
1dil 1, a este fe que es de naturaleza psicoldgica, se le

un fragmento de espacio tr
Hama “doble realidad perceptiva de las imdgenes

Ahora bien, estas dos realidades son de naturaleza diferente, puesto que la imagen como
porcién de superficie plana es un objcto que puede tocarse, desplazarse y verse, mientras que la
te por Ia vista. Es decir, quc Ia
s dad

imagen como porcioén o espacio tridi i 1 exdste uni
tridi ionalidad de las ima es un percepcion, no una cualidad, una r
ion de una i dcbc ser elaborada, construida.

lo cual implica que Ia trid



Para aclarar un poco mas esta situacion aparentemente paraddjica de la imagen, sc utiliza la
hipotesis llamada ‘compensacién del punto de vista', en la cual se plantea que desde el
momento ¢n que puecde resgistrarse la bidi i lidad (2-D) y tridi i lidad (3.D) dec una
imagen: 1) se determina el punto de vista correcto de dicha i que corresponde a la
construccién de perspectiva y 2) pucden compensarse todas las distorsiones retinianas
engendradasd por un punto de vista incorrecto.

Lo anterior quicre decir que el hecho de apreciar la imagen como una superficie plana es lo
que permite percibir efi c la tercera din i6n imaginaria representada en una imagen.

Esta hipétesis parcce ir contra el sentido comin, segin el cual se creerd tanto mas en la
realidad representada en una imagen cuanto mis olvidemos su naturaleza de imagen. Sin
embargo, no hay realmente contradiccion, porque este planteamicnto no considera ¢l saber decl
cspectador, ni los efectos de credibilidad provocados eventualmente por ésta, ya que sc refiere a
un nivel anterior a estos fendmenos psicoldgicos. En este estadio se han registrado numerosas
confirmaciones experimentales evidenciando cl valor del mecanismo compensador.

Dicho mccanismo resulta mis eficaz debido a que el espectador pucde desplazarse y utilizar
sus dos ojos, para confirmar por todos Jos medios disponibles la existencia y la situaciéon de la
superficic de la imagen. Estc concepto es muy importante, pucs ¢n un musco, en cl cine o frente a
la television excepcionalmente estamos cn el punto exacto que supone la construccién de
perspectiva, sin este i de s ién, tni e veriamos imaAgencs distorsionadas,
deformadas.

Por otro lado y ya en el terreno de la semiética visual, la rek: lidad sc plant
de manera diferente con preguntas aparentemente tan obvias como: ;Qué sucede para que algo se
haga visible? ;Qué significa que un observador, ademas de ojos, tenga una competencia visual?

Esta p ia visual, ¢ sup que una i se lca como un texto? y (Qué tipos de textos
AMOs en una i filmica, televisiva, en un cémic o en una fotografia?.
Desde esta perspectiva, nuestro tema nos d i al pto de j

surgido a propésito del “iconismo™, cl cual ha sido ampliamentc tratado en los estudios sobre
semidtica y que yo sdlo mencionaré. Un objeto iconico se nos presenta con una apariencia
sensible semejante al objeto real. A partir de aqui se establece una relacién de tipo semiético,
producto de la interaccién entre un signo, un significado y un objeto.

El término “semejanza” en el estudio de la imagen es fundamental y para la semiotica ésta
no aparece como una competencia natural, sino adquirida. Es mas, se puede decir que el cédigo de
Ia imagen seria tan arbitrario como el de la palabra escrita y para la semi6tica, la fotografia de un



automévil no podria ser de ningiin modo mis semgjante que la palabra "automévil”. "Ll nivel de la
expresion visual es tan <artefacto™> como el del jenguaje oral” (1).

Todos sabemos que una imagen, sea fotogrifica, televisiva o de cualquicr otro tipo, es una
produccién en la que intervienen factores humanos y técnicos que manipulan unos materiales. Sin
embargo, los usos y ¢l significado de la imagen parecen depender de la varedad de
representacionces de una sociedad que influyen sobre las modalidades de su transformacion

La fotografia, por ejemplo, ¢s un trazo visible producido por un proceso mecinico y
psicoquimico de¢ un universo preexistente, pero no adquiere significacidn sino por el juego
dialéctico entre un productor y un observador. Estaremos hablando de un proceso semiético, que
serd aclarado en ¢l capitulo correspondicente.

Para la semidtica, Ia imagen es una proposicion y no un enunciado, mas atn, la imagen no es
un jcono, sino un texto visual y, en tanto tal, no hars referencia ni a propaosiciones ni a
enunciados, sino a temas. Este concepto, que ha servido para analizar la funcion pragmatica de
Ia comunicaciéon, me sera de gran ayuda para la estructuracion del lenguaje visual y fa creacién de
una alfabetidad que le corresponda, entre otras lineas de investj, i6 que no riamente
abordaré.

Resumiendo, la imagen es un texto que, definido como una unidad de comunicacién, no sélo
tiene que ser producida por el emisor, sino que requiere de la competencia discursiva del receptor,
quien al percibirla y comprenderla, Ia hace existir, es decir, ¢l espectador construye la imagen,
pero también la imagen lo construye a ¢él. En cl proceso de comunicaciéon los emisores y
receptorces no elaboran palabras o frases, sino textos: temas.

La imagen es, ademis, siempre modclada por cstrnc(uras profundas, ligadas al gjercicio de
a una or boli léase cultura, sociedad y
icacion y repr acion del

pero

un lenguaje, asi como a la pert
época histérica; pero la imagen ¢s, como ya dije, un medio de
mundo que ticne su lugar cn todas las civilizaciones. Es cierto, la imagen e¢s universal,

siempre particularizada.
B) TEORIA DE LA PERCEPCION.

La percepcion visual es uno de los procesos muis importantes para ¢l ser humano. La visién
es quizi el medio adaptativo esencial con que cuenta el hombre para sobrevivir.

La percepcion visual ha sido objeto de estudio tanto para la filosofia como para la ciencia y,
desde ésta ultima, sc ha tratado de identificar con tal grado de exactitud el mccanismo de la visién



que se ka ha llevado a un recduccionismo extremo que tan solo exhibe el correlato recesario de todo
fenémeno. Aunque este conocimiento es de gran utilidad ¥ tiene amplia aceptacion debido al rigor
experimental de las condiciones ¢le labomtornio, no  dice “nada del sujelo perceptor que realiva el

acto de ver.

Ha sido desde la perspectiva de la psicologia Gestalt donde la nocién del "yo que percibe” se
ha desarrollado, lo cual signilica aceptar que existe un ente activo que percibe: con ello se implica
a la conciencia y con ¢sta, I existencia de un sujeto historico tras la maquinaria corporal.

(Como vemos? El solo hecho de plantear esta pregunta  nos sefinla de inmediato un
problema. La visidn nos transmite una scnsacién de realidad tan inmediata v tangible que nos
resulta diticil pensar ¢n otra respuesta que no sea la fisioldgica. Excepto en los ciegos, la primera
evidencia de la realidad se adquiere a través de la vista pero, realmente ;vemos todas y cada una
de las camncteristicas fisicas del estimulo y sélo eso, o el ver implica algo mas?

La respuesta es relevante aunque parczen obvia, ya que permite comprender una de las leyes
fundamentales de la percepeién visual que enuncia la psicologia Gestall: la ley del agrupamiento.
Esto significa, que_la_visién tmbain_a_partiy de la tendencia_a constituir formas, unidades tan

simples como sea pogible. Es decir, la visién se constituye, por este hechio, en un proceso activo.

El ver no sélo se limnita al registro de la realidad, tal cual, sino que implica de cierto modo un
juicio. Ante lo cunl, podemos afirmar que la percepcién visual es llevada a cabo por un sujeto
actuante, lo que supone Ia existencia de un proceso cognitivo de aprebension del mundo
fenoménico a través del sentido de la vista y representa una actuacidn interpretativa y propositiva

de parte del yo.

Candelatyo o dos rostos de perfil

Esms son algunns de las razones por las que he decido utilizar la teoria Gestalt como cuerpo
de que expli las leyes fundamentales de la percepcidn. No pretendo aportar
nuevos datos empiricos sobre la visidn, sino que me limitaré a interpretar la teorda de In Gestalt




desde cl punto de vista de la semidtica, con ¢l propdsito de concretar una gramatica de la visién
quc contemple la conformacion de una alfabetidad visual.

Considero que este es ¢l camino mais adecuado, ¢l marco tedrico a fin de cuentas, para levar
mi investigacion a un punto realmente concreto, pues con los textos de Rudolf Amheim,
encuentro varios elementos de confluencia entre la Gestalt y la Semiotica. Por cjemplo, este
tedrico acuiié un concepto suy interesante para fundamentar su planteamiento de que la
percepcion no es sélo un proceso sensonal, sino que es enteramente active y por lo tanto
congnitivo, y lo denomindé percceptao, ¢l cual esquemiticamente planteado, estaria formado por dos
caras: una dada por una clase general de formas y l1a otra por una clase general de abjetos.

Elio me permite establecer una analogia entre ¢l y ¢l concepto fundacional de Ia teoria del
Ienguaje que cs el signo, concebido por Ferdinand de Saussure (1906) ¢ integrado por un
significante o unagen acustica y un sigriificado o concepto mental. Ademis, psicologos expertos
en los textos de Ambheim, afirman que con él, la Gestalt desemboca nccesariamente en cl
requerimicnto de una interpretacion semiética,

Partiendo, pues, del supuesto de que Ia percepcion visual es un proceso congnitivo, se puedc
decir que, de todos los modos de relacion que ¢l hombre mantiene con ¢l mundo que lo rodea, éste
¢s uno dc los que mejor s¢ conocen. Sin embargo, no dc_)a de ser una actividad :umamcmc

icas, como la inteleccid

compleja, imposible de separar de las grandes fi psiq
la memoria y ¢l desco.

Segun Rudolf Armheim, al lado del pensamicnto oral, formado y manifestado por mediaciéon
del lenguaje, hay lugar para un modo de pcnsamicnm mas inmediato que no pasa, o no lo hace
cnteramente, por éste, sino que se¢ organiza directamente a partir de perceptos en nuestros
sentidos: ¢s un pensamiento scnsorial, que concede un lugar privilegiado al p visual.
Para el enfoque gestaltico, la percepcidn del mundo es un proceso de orgamucmn de ordenacién
de los datos scunsoriales para conformarlos con cierto nimero de grandes catcgorias y “leyes”
innatas que son las dec nuestro cerebro:

facil e que los alejad como

~Ley de proximidad.- los el os proxi se perciben mis
pertenccientes a una forma comun;

-Ley de similitud.- unos elementos de la misma forma o del mismo tamaiio s¢ ven mis ficilmente
cotno pertenecicntes a una misma forma de conjunto;

-Ley de 1a continuacién adecuada.- cxiste una tendencia "natural” a continuar de manera racional
una forma, si no esti acabada;




-Lcy de la clausura o del destino comain.~afecta a las figuras en movimicnto y afirma que los
©0s que se despla: al mi ticmpo se¢ perciben como una unidad y tienden a constituir
una forma tnica.

-Ley prignanz -dcnomina “buena” aquella organizacion psicoldgica en la que prevalece lo regular,
lo simétrico y lo simple.

b.1.- NATURALEZA Y ESPECIFICIDAD DE LA PERCEPCION.

Este apartado sirve para aclarar que la percepcion visual debe entenderse en dos momentos:
uno ubicado en la fisiologia y ¢l otro en la historia y cultura humanas. Ademas ayudari a entender
que_muchos criterios_para_la comprcnq:gn del_significado_de 1a_forma visual, del potencial
sintictico en la alfabetidad visual, surgen de investigar el proceso perceptivo,

Por otro lado, en la claboracion de mensajes visuales, el significado no radica solo en los
efectos lativos de la disposicién de los que en cste trabajo s¢ han llamado elementos basicos
y que fucron retomados de los estudios tcoricos de las artes plasticas, sino también en los
mecanismos perceptivos que comparte universalmente el hombre.

La fisiologia del sistcma de la visién no puede tener muchas diferencias entre individuos de
otras sociedades y €pocas, pucs en todos ellos los objeto: del mundo producen por reflexiéon una
cierta distribucion de 1a luz en ¢l ojo. Esta luz entra a través de la pupila, se filtra por la lente del
cristalino y sc proyecta en la retina. Alli, una red de fibras nerviosas pasa la luz por medio de un
sistema de células hasta los “"conos” y “bastoncillos”, que son los receptores sensibles a 1a luz y el
color, desde donde se conducen hacia cl cercbro. En este punto el sistema perceptivo visual es
uniforme para todos los seres humanos; hasta aqui es un fenémeno natura!l.

Pero, a partir de ese punto se convierte en fenémeno cultural, es decir, en algo construido,
claborado: lo que significa que cl cercbro interpreta los datos de luz y color de acuerdo con
mecanismos aprendidos, a través de los cuales sclecciona los aspectos pertinentes, segin una seric
de esquemas, categorias y habitos que otorgan a las complcjas informaciones provenientes del ojo
una estructura y un significado.

Dicho de otro modo, la vision humana no ¢s un simple reflgjo neuroldgico de una cadena
causal que empicza con un haz de luz sobre el ojo, aunque si bicn es una condicion necesaria, la
vision misma cs una prictica humana, cs decir, vemos nosotros, no nucstros ojos. Vemos con
nuestra memoria e historia, en contexto y no de manera aislada.

1a



La visiéon humana es algo construido, producto de nuestro propio hacer, es un arnefacto
histarico y cultural, creado y transformado por los modos dc representacién que tenemos. Dichos
modos no son fijos, sino histéricamentc variables y son los que transforman la base natural de la
visién en un instrumento cultural.

La pereepceidn visual puede entenderse o definirse como el tratamiento, por ctapas sucesivas,
de una informacién que nos llega por mediacion de Ia luz y entra a nuecstros ojos. Como toda
informacion, ésta es "cadificada”, pero no cn un sentido scmiolégico, pues los cédigos son aqui
reglas naturales (no arbitrarias ni convencionales) que determinan Ia actividad nerviosa en funcién
de ]a informacién contenida en la luz

En este sentido, hablar de codificaciéon de la informacién visual significa, de hecho, que
nucstro sistema es capaz de localizar ¢ interpretar cicitas regularidades en los fenémenos
i os que al nuestros ojos. El mancgjo de jos colores, o del blanco y negro en la
produccién de imagenes nos demuestran que éstas representan la realidad de manera convencional,
es decir, lo que es aceptado social c. Esta afirmacién debe estar muy presente a la hora de
pensar en una lectura visual.

El sistema visual estid equipado con instrumentos capaces de recconocer un borde visual, una
ranura, una lineca, un dngulo, un segmento, esto e¢s, perceptos que funcionan como las unidades
clementales de nuestra percepcién de los objetos y del espacio. Debemos tomar en cuenta que
estos perceptos nunca se producen aisladamente, de mancra analitica, sino siempre de forma
simultanea y Ia percepcién de unos afccta la de los demas.

Si bien c¢s cierto que la vns-on es antc todo un sentido espacial, también lo es quc los factores
temporales insi en clla por tres principales razones:

s

1) La mayoria de los estimulos visuales varia con la duracion o se pr Ste

2) Las gjos estan en constante movimiento y hacen variar la informacién recibida por el cerebro.

s . / ,

3) La percepcion misma no €s un proceso son rapidos y
otras lentos, pero el tratamiento de la infor se hace en el 1p Esta
caractcristica de la percepcion es muy importante y me servird para  explicar como si es posible

leer una imagen.

de suz

P&,

pre



Respecto a los colores diré que, contrarinmente a nuestra impresion cspontanea, €stos no cstan
cn los objctos, sino en nucstra percepcion, lo mismo que la nocién de tiempo. Eun cuanto al
espacio, éste es percibido intuitivamente en sus tres dimensiones por referencia a nuestro cuerpo y
a su posicion en él. La primera dimension es la vertical, 1a segunda c¢s la horizontal y, 1a tercera, cs
Ia de profundidad, equivalente a la perspectiva en la imagen visual. La nocién espacio-tiecmpo es
una de las categorias fundamentales para la lectura de las imapgenes fijas o méviles. Y aunque éstas
son csenciales en este trabajo, las investigaciones hasta el momento no ofrecen gran cosa y parece
que no hay mucho terreno por dénde caminar.

Otras conceptos basicos, aparte de jos arriba mencionados, que son pertinentes para esta
tesina y que mencionaré¢ de forma muy sintética son: constancia y cstabilidad perceptiva,
movimiento, forma, reconocimiento y rememoracion.

Recordemos que las propicdades fisicas del inundo no dependen de nuestra mirada. Eslc, a
grasso modo, tiene “sicmpre” 1a misma apariencia o, al menos, esperamos todos los dias encontrar
cicrto namero de clementos invariantes. la percepcion de  aspectos invariantes, como son
tamaiio de los objetos, formas, emplazamientos. etc., ¢s lo que sc designa mediante la nocién de

constancia perceptiva: a pesar de la variedad de las percepciones, siempre cncontramos unas
constantes,

Esta nocidn se relaciona con la que se denomina estabilidad perceptiva. Sc dice que nuestra
pereepeion cs realizada mediante un muestreo continuo (alternancia de movimicntos del ojo y
fijaciones breves), pero nosotros no tenemos concicncia de ello, sino que la interpretamos como
una cscena cstable y continua. La constancia perceptiva en la paracion i ¢ que ha
entre lo que vemos y lo que ya hemos visto.

Respecto al movimiento, existen varias teorias, pero la mas nmpliamcnlc aceptada es la que

nlnbuyc esta pcrccpcmn a dos fenémenos: por un lado, la presencia en el sistema visual de

es de m capaces de codificar las sciiales que afectan a puntos cercanos en la

retina y, por otra, una informacion sobre nuestros propios movimicntos oculares y corporales, que
nos impiden atribuirles movimiento a los objetos percibidos.

Scgun la tecoria Gestalt son los bordes presentes cn ¢l estimulo los que proporcionan la
informacién necesaria para la percepcion de la forma Esta tcoria sciiala que la separacién
figura/fondo es una propicdad organizadora (espontianca) de la vista. que realiza una divisién del
campo visual en dos zonas, scparadas por un contorno. En cl interor de éstc (borde visual
cerrado) se encuentra la figura que tienc una forma, un caracter mias o menos objetal, es facilmente
asociada a valores scmanticos, estéticos y emocionales. El fondo, por el contrario, se¢ percibe
como extendido tras la figura, éste ¢s mis o menos homogénco.



El reconocimiento significa, aunque parezca redundante, reconocer cn una imagen algo de lo
que sc ve o podria verse en.la realidad. Es decir, que un buen namero de las caracteristicas
visuales del mundo real se reencuentran tal cual en las imigenes: bordes visuales, colorcs, tamaiio,
textura, cte. El rcconocnmlenlo se apoya en la memoria, en una reserva de formas de ohjclos y

disp: P les d En iotica, sc habla de "codigos de reconocimiento”

Con mayor certeza puede decirse que la nocidn de constancia perceptiva, arriba definida, es la
base de nucstra aprehension del mundo visual que nos permite atribuir cualidades constantes a los
objetos y al espacio, es también el fund to de nuestra perccpcmn de las imagencs. El término
de ‘constancias' cubre la totalidad de tend ias o estabilizadoras que impiden que
nos dé "vucltas” la cabeza al enfrentarnos a este mundn de apariencias tan fluctuantes.

Por su parte, la rememoracion, en la teoria de 1a percepcion hace una referencia obligada a
imagen y codificacion, ya que la primera aparte de su relacién mimética mas o menos acentuada
con lo real, transmite, de forma necesariamente codificada un cierto saber sobre lo real. El

de la r acion es lo que podria Hamarse esquema, cntendido éste como una
estructura relati e sencilla, me izable como tal mis alli de sus diversas actualizaciones.
La codificacion en este pto es aplicada en un sentide muy cercano al de la semiolingiiistica.

En lo que sec refiere al espectador, al hablar de su papel o funcion, se hace referencia al
conjunto de los actos perceptivos y psiquicos, por medio de los cuales al percibirla y
comprenderla, hace existir la imagen. Segun la posicion constructivista (recuérdesc que tambien
esta la innatista: Gestalt), la percepcion visual es un proceso casi experimental, que implica un
sistemna de expectativas, sobre las quc se emiten hipétesis que en seguida se verifican o invalidan,

Este sistema de expectativas es, a su vez, ampliamente informado por nuestro conocimiernto
previo del mundo y de las imigenes: o sca, ¢n nuestra aprchension de éstas nos anticipamos y
afiadimos ideas estercotipadas a la percepcion. Esto quicre decir, que al haccr intervenir un saber
previo, ¢l espectador suple 1o que no esta repr do. Esta
los niveles, desde ¢l mas clemental hasta ¢l mas complejo.

interviene en todos

Dicho de otro modo, ¢l papel del espectador es proyectiva: tendemos a identificar
cualquier cosa en una imagen, sicmpre que haya una forma que sc parezca minimamente a esa
‘cosa’. Pricticamente, ¢l espectador pucde llegar, en cicrta medida, hasta “inventar”, total o
parcialmente la imagen Aunque esta tendencia proyectiva puede hacerse excesiva y desembocar
en una interpretacion errénea de la imagen.

La facultad de proycccion que ticne ¢l espectador descansa en la existencia de esquemas
perceptivos. Se realiza igual como lo hacemos de manera corriente, la actividad del espectador
ante la imagen consiste en utilizar todas las capacidades del sistema visual ., en especial sus




babilidades organizadoras de la realidad y en confrontarlas con los datos iconicos previamente
I jos en fa ia de forma csq ica

encontrados y
ibil sin ser i de la

1

Sin embargo, cs necesario destacar que en la vida cotidiana per
mecanica a través de la cual se lleva a cabo este proceso, ain, nos pl: el pri
de la existencia o del caricter convencional de lo percibido.

Ahora bicn, cs a través de la percepcion visual como obtenemos la constancia mas cercana de
la realidad y ésta es construida por medio de un "proceso de simbolizacién™ del que no podemos

cvadxnnos Entramos en contacto con la rcahdad a partir de las ideas que de ella nos formamos y
6 requerimos de un sistema simbélico, es decir,

para rel. con cl di
sicmprc que p 12 realidad utili una forma dc } je para repr la. Y
la vision como proceso cognoscmvo no ticne porque ser la pcion. En r id la
percepcion cs cn si mi la que de la realidad, pero esta conciencia sélo
pucdc tener lugar como proceso social e lustonco‘
Lo anterior quierc decir que la percepcion, cn tanto pre £n itivo, implica que
“donde quicra que percibamos una forma, e o i que
representa algo y, por lo tanto, que es la forma de un contenido’ 2 No vcmos sino como
jetividad iones y f: jas, en un

personas con memoria c historia, con toda la carga de subjetivi
momento particular de nuestro devenir como seres humanos.

Nunca percibimos una cosa aislada ya sea de su contexto espacial como de nuestro contexto
personal, lo que vemos sc estructura en el acto mismo dc la vision como imagen de ‘algo’, es

decir como “signo™ de algo.

Para Rudolf Amhcim “"una forma no s¢ percibe nunca sélo como la ‘forma’ de una cosa

concreta, sino sicmpre como una clase de cosas”. 3 Separando asi la imagen mental de 1a cosa
y de su imbdlico, cada i perclbrdl conu:nc de esta manera tanto la
percepeiéon de una ‘cosa’ como la p pcid b. .

de un

Y cuando Amheim diferencia csos dos planos, el de la imagen mental de la cosa y su
contenido simbdlico, introduce la posibilidad de pensar la vision como constituida y consli!uyeme
de la red simbélica de la experiencia humana,” La forma -sosticne este lconco- va siempre mis alla
dc la funcién practica de las cosas, al hallar en su forma las lid les de redondez o
agudeza, fuerza o fragilidad, armonia o discordia. Con ello las lece boli como imag
de la condicién humana (...) toda forma cs scmintica, csto es, que so6lo con ser vista ya hace

afirmaciones sobre clases de
objetos”. (o

i




De este modo, Amheim, mlroducc ia pos:blhdad de cstablecer un simil entre "percepto® o
imagen percibida y ¢l concepto de sx@o Ya que el signo es al igual que la imagen percibida "una
unidad del plano de la manifestacidén constituida por la funcién semidtica, es decir, por la
correlacidn entre ¢l plano dec la expresién (o significante) y el plano del contenido (o significado)
durante ¢l acto del lenguaje . (%

Como vemos hay una confluencia entre semidtica y teoria Gestalt dc la percepcién que
permitiran concretar los objetivos de esta investigacion.

C) SEMIOTICA.

Para estudiar el lenguaje visual y tratar de establecer una alfabetidad es necesario contar con
una semidtica de la imagen que :mnhcc Y sea el soponc teorico de sus unidades, signos y/o
estructuras. Para cllo defineré q ptos scmibticos que permitan
precisar si los mensajes visuales estin sometidos a alguna codificacion, es decir, si son susceptibles
de un tratamiento semidético.

Como es evidente, Ia semidtica ¢s una macroteoria, muy dificil de sintetizar, por cllo scguiré
el procedimiento sencillo de nombrar, definir y establecer lIos puntos de relacion de los conceptos
pertinente utilizados en este trabajo

Sec dice que el tratamiento tedrico de los mensajes visuales encuentra en su camino, tarde o
temprano, la nocién de iconicidad, puesto que este tipo de mensajes se ideran como pr
icénicos. No obstante, la bibliografia actual sc ha dedicado a poner en tela de juicio la concepcién
de iconicidad establecida en la teoria de Pierce, scgun la cual los signos icénicos son tales por
tener la propicdad de semcjanza o de analogia con respecto a los objetos de los que son signos.

Umberto Eco retoma estos dos ulti ( i1 ¥ logia) y establece que el
signo icénico no mantiene ninguna vmcul:clon natural con el objeto por lo tanto sdlo es posible
pensar en una correlacién de lxpo con La no s¢ da a causa de las
propiedades fisicas del objeto sino a través de la aclwacmn de una estructura perccplwa en el
sujeto observador. Es ¢l quien determina qué zona de j del objet puede
actualizar, valiéndosc para cllo de cicrtas reglas de pertinencias perceptivas.

Es mis, si se¢ quicre hablar de semejanza en semidtica, ésta se¢ debe estudiar como una
correspondencia no entre un objcto real y una imagen, “sino entre el contenido cultural del objeto
¥ la imagen. Y ese contenido cultural es ¢l resultado de una convencién social”.(c)



Pero, ¢sc pucdc pensar que los signos iconicos son tan arbitrarios como la palabra? ;En qué
por e, la entre un signo y lo real?

Para Eco, como ya mencioné, los signos iconicos tienen un caricter convencional y, segun
€él, 1a historia del arte probaria que ¢! artista ha inventado reglas para cxpresar los contenidos de la
realidad. No es el objcto quien motiva la organizacion de la expresion, sino el contenido cultural
que le corresponde a esc objeto. Este contenido cultural pasa por la estructura pcrceptiva del
objeto y no por su naturaleza material.

Aunque relevante este planteamiento, ha provocade fuertes criticas, puesto que parece
negarle todo valor a la experiencia genética del sujcto. Al desmaterializar asi al signo iconico,
nicga que las pr dades dc los obj scan importantes para nuestra adaptacion (cl sol, el agua,
etc.). En fin, considero que este es un aspecto importante que debe mencionarse, pero que no
desarrollaré en esta tesina.

Lo que si debo mencionar es que a mediados de los afios sctenta s¢ introduce un nuevo
concepto, el de TEXTO, y que Umberto Eco desarrolla para superar cl estancamiento y la serie de
problemas surgidos a raiz de que, en el lenguaje visual, al signo icédnico se le adjudicara un valor

similar o analégico al del signo lingilistico, el cual es, como sab 1a idad mini del 1
verbal.

Ahora bien,-SIGNO li istico, es una unidad psiqui p a de dos elementos
intimamente unidos que se requieren e: signifi ¥ significado. El primero designa la
imagcen acistica o verbal, que es I matceria fonica (los idos), mi que el do sc refiere
al 1, a 1a repr cion psiquica de la cosa. El signo lingllistico e¢s, ademas y por

deﬁmc-on. inmotivado y arbitrario.

Con respecto al SIGNO ICONICO, su definicién y comprensién se establece a partir de

l- fehcuén convencionsl ., y no nnunl , que mantienc con cl objeto. Es decir, representar

é un obj es ibir, scgun comnvencionecs grnﬁcas, propicdades culturales de

orden éptico ypercepuvo. de orden logico ( las lidad: les que se le atribuyen a los
objctos) y de orden convencional, que es ¢l modo acostumbrado de representarlos.

Los signos lcomcos reproducen nlgunas condncnoncs dc la percepcidén del objeto, pero
después de haberlos sek do segun coédigos de r y registrados de acucrdo a
convenciones graficas por las cuales un signo arbitrariamente dado denota un percepto reducido a
una representacion simplificada por un acuerdo social y que se denomina esquema.

En la actualidad como estin las investig sobre la i resulta dificil
encontrar autores Qque afirmen de manera tajante que todo signo icénico es o bien natural o bien
arbitrario. En estos momentos ¢l problema del iconismo se halla en ¢l terreno epistemologico, pues




los pl i de Eco resp a la pr 1 iconica parecen inas importantes desde el
pumo de vistn metodolégico de una teoria de a imagen,( y no desde Ia perspectiva filosdfica).

Sin embargo, ine interesa resaltar el postulado en el que sefiala que los signos icdnicos no se
pueden analizar en unidades pertinentes y que tampoco se articulan comno los signos verbales. Es
deeir, que las unidades visuales no se pueden utilizar igunl que las categorins lingtisticas, sino
mas bien birlna en un sist légico-simbolico de categorina visuales. Estas unidades
varian: a Veces se encuentran grandes representaciones que pueden r c por conv i en
olras ocasiones se trata de pequeios segmentos de llnea, punto, espacios en blanco, como en el
caso de un perfil humano donde un punto representa al 0jo y un semicireulo al parpado.

En otro contexto, estos mismos trazos pueden representar cunlquier otra cosa. Lo signos que
puedc liaber en un tipo de imagen, el dibujo, por ¢jemplo, no son clementos de articnlacién que
correspondan a los fonemas de la lengua porque no tiencn valor oposicional ¥ fijo , no significan
por el hecho de aparecer o no. pueden asumir significados contextuales sin tener significado
propio, pero no se constituyen en un sistema de diferencias rigidas septn el cual un punto, por el
hecho de serlo, significa que se opone a la linea recta o al clrculo. Su valor posicional varia segun
la convencitn que el tipo de imagen instituye y también bajo la mano de otro creador © que éste
adopte un estilo diferente.

Ahora bicn, en la semiética se ha verificado que las codificaciones iconicas sl existen. Esto
nos situa ante el hecho de que hay grandes bloques de codificnecién cuyos elementos articulatorios
son dificiles de discernir. Pero la operacién para codificar nos pernmite hacerlo apenas en un sector
infinitesimal del proceso de codificacién icdnica, que consiste en transcribir esquemiticamente un
objeto por su solo contorno lineal.

El plantcamiento arriba sefialado me indica, por lo menos hasta ahora, que si es posible
realizar un estudio del lcnguxuc vxsua.l tomando como modelo al verbal. Ademas, como sostiens
Christinn Metz existen lingnisticos como fonema, monema,
doble articulacion, cte., pero lnmblén existen otros que  se nmegfnn sin dificultad y con pleno
derecho en una sc:mxologta geneml, ya sea porque desde el principio se los concibio dentro de esta

perspectiva (sint forma, plano de la cxpnmbn, plano del contenido...),
o bxcn aunque se les dcﬂmo en relacién a la 1 existe un pe: iento mas 1 para poder
s sin i1 a otros obj signif sobre todo, a la imagen

Es cierto que las figurns icénicas no pueden ser la contraparte visual del fonema o palabm
dcl lenguaje verbal, Ln cual se deﬂne ¥ dclcrxn.l.nn por su vu]or oposlclolml dcnlro del si{stema. No
¢ pucde ta de per 1i pucs Do §
descartar en pri 'r‘ 1a exi: ia de perti i porales y csp:mmleﬁ propias de la imagen,

como tampoco se pucede negar que todo valor oposicional depende del contexto global de ésta.
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Retomemos el concepto de TEXTO y veamos de qué manera es posible utilizarlo en 1a
alfabetidad visual. Este concepto ha sido ampliamente teorizado por la lingiistica textual, la
pragmitica y la semiotica que lo han seleccionado como objeto de anilisis. Parte de la premisa que
el "texto debe ser considerado como ¢l medio privilegiado de las intenciones comunicativas.” ;.

El texto es un todo discursivo cohierente por medio del cual se llevan a cabo estrategias de
comunicacién. De ahi se desprende su caricter comunicativo, capaz de aceptar los signos
lingiiisticos como los no lingiiisticos. Luego cntonces, si s¢ reconoce el texto como una unidad de
comunicacion, la unidad pertinente en semidtica seria, desde una perspectiva pragmatica, el
TEXTO, no cl signo ni la palabra. Umberto Eco los define como "bloques macroscépicos, cuyos
elementos articulatorios son indiscernibles® (s

SEMEJANZA: - Aunque ya mencioné algunos criterios sobre erte concepto, considero
necesario recordar que ésta se refiere a Ia selecciéon cultural de algunos elementos en ¢l mensaje
icénico y no a una rclacién natural; el juicio de semcjanza se establece a pantir de criterios de
pertinencia basados ¢n convenciones. La semejanza es producida y ticne que aprenderse. Se la
puede establecer por medio de la comparacion, confrontacién o analogia.

~SINTAGMA. - es una combinaciéon de signos que tiene como soporte la extension. En el
lcnguajc hablado esta extension es lineal e irreversible. EI sintagma muestra el cardcter lineal de la
que impide la prc iacion de dos el os a la vez. Para el lenguaje visual tambien

existen los sintagmas, aunque con su particularidad. Por ¢cjemplo, Greimas propone ¢l concepto de
isotopia sintagmitica aplicado a la articulacién de Ja imagen. Christian Mctz, por su parte, habla de
un sintagma de “coactualizacién®, con el cual nos muestia quc es el propio lector quien decide
por donde cmpicza a ver, qué c]cmcmos actuahur y cuiles dejar en la sombra, Queda claro,

entonces, que csas de nop ser tmp as por un recorrido normativo, establecido de
la vista,

-ISOTOPIA.-Greimas define este término como un o de categol ia Anticas
redundantes que permiten la lectura uniforme -que no lineal- de un texto. El juego de las isotopias
puede cstablecerse tanto en el plano del contenido como en el plano de la expresién. La relacién
que s¢ da cntre estos dos planos constituye lo que sc conoce como:

“FUNCION SEMIOTICA"

Por su lado y particndo del concepto greimasiano, Roger Odin, considera que la nocion de
sinta, itica no impli la nocién de linealidad. Sobre este concepto me extenderé un




poco mis, pucs quiero suponer que cs la clave que necesito para proponer una forma de lectura
visual.

Lorenzo Vilches seiiala que 1a isotopia semintica o plano del contenido ticne que ver con la
cohcrencm mtcrprcuuva del texto, ( aunque me parece que csta nocion la aplica tnicamente a las
fijas). Conti diciendo que la i ia tiene doble condicion (reglas) de coherencia:

a) Reglas dc yuxraposicion, que son los semas indénticos que pueden encontrarse en el texto y

b) Reglas de iposicion, son la ia de semas exclusivos en ¢l orden sintactico y en ¢l orden
légico.

En el caso de la imagen, existe dificultad para determinar exactamente el cstatus de los semas

(o unidadcs minimas de comemdo) A.horn bien, en la perspectiva scmiética, toda decodificacion

P una ; por tanto, en la imagen no existc ninguna representaciéon

posible de una nocnén abstracta, sino que cuando se dcfine el significado de la expresién icénica,
se realiza un analisis sémico.

Rcsumlcndo se pucde dcc;r quec un texto visual tiene un significante o plano de la expresion
visual y un ificado visual (similaridad con los componentes del signo lingiiistico), y ambos
concurren como isotopias para construir un significado sintético que podria designarse, segun
Vilches, como el significado dela &

Siguiendo los postulados de este autor, las isotopias del contenido pueden ser dofinidas en
términos de reglas retoricoseminticas de representacion. Podemos distinguir tres reglas, que
finalmente son de coherencia textual:

1) La regla de supresién, indica que la competencia perceptiva del Ylector’ completa la imagen.

2) La regla de adjuncién, con clla cl lector redi -1 su p ia para abducir un puevo
significado de Ia imagen.

3) La regla de adjuncion/supresiéon o regla de construccion,

-PARADIGMA. - son las asociaciones que une términos entre si en una scrie mnémonica virtual.

-CODIGO.- o 6n social que p la Sistema para la
difi ion de si o bien j de signos con ayuda de otros signos (codificacién).

Eee)




-TEXTO.-unidad de

1 ":L!,.signo ling; ico primario o bloque macroscopico, puede

describirse como una unidad / ico/ pragmatica que viene interpretada en el acto
icativo medi. la I in del ptor.
-COLOR/FORMA.- La linmda scmioética del color-forma per a la iét de la

percepciodn. Parte del hecho que no se percibe color sin forma y viceversa. De modo que las
relaciones entre estos dos términos son base del mundo perceptivo visual.

-COMPOSICION.- Procesbd de reunién de cl t £ do un conj , que p los

rasgos de una G 1t; es la fc ién de un persi a partir de signos

sunplcs. chun 1a teorm de lA informacién, tiene ccmo ristica el d en la cantidad de
i6n de los signe ples y del paso a un nuevo repertorio mas elevado.

-PmCIPIO DE PERTINENCIA.- principio metodolégico limitativo de la investigacion
que i en describir los hechos recogidos sdlo desde un puato de vista, sin
retener toda la masa informativa, mAs que los magos que interesan a ese punto de vista, con

exclusién de todo lo demas (dichos rasgos son llamados pertinentes).

-ARBITRARIEDAD/ARBITRARIO.-se refiere a que 1a relacién o lazo que une a dos elementos

semioéticos o lingnisticos no tiene ningun fundamento natural con la realidad, sino que se cstablece
de manera convencional.

- CODIGOS DE RECONOCIMIENTO.- éstos mdxcnn que los sxgnos iconicos reproducen

ciertas dici delay pcion de los obj Y que imp in
Es fundnmcnu.\l uclnmr quc  estos T son basi para integr una linea
doldgica que una I de la imagen, pero, sobre todo, es lmportanle enlender que
éstos nunque han ndo utilizados en lmgnlsur_n pam el estudio y P ion del 1
no son de su ab ierdad y dominio, ya que pueden P 14 {sin di ion) a otros

objctos significantes, sobn: todo, a la imag; No es que un haya sido
elaborado inicialmente por lingnistas parn que su campo de aplicacion se limite unicamente a
objetos de su Area exclusiva.
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En este sentido, ¢l camino a seguir debe ser la bisqueda de paradi en la imagen y no
querer cncontrar a toda costa fonemas, pucs la imagen no se puedc comparar con la palabra,
iado ni una prop

puesto que la primera es un texto, no un

Por otro lado, ¢l cine procede por montaje, por articulacion de planos o secuencias que
repercuten unos sobre otros, lo mismo que Ia television, por lo cual la nocién de sintagma se aplica
desde lo que es la composicién de una sola imagen hasta el todo que conforma el texto visual.



H.-CONTENIDO DE LA ALFABETIDAD VISUAL.
(EXISTEN ANALOGIAS ENTRE EL LENGUAJE VERBAL Y EL VISUAL?

Empecemos por explorar el sentido de la wvista, la cual iremos como p i} atica, y
preguntémonos jcudnto y cémo vemos?. Sc dice que la primera experiencia de aprendizaje de los

seres humanos se realiza a través de la conciencia tactil. Esto es, que desarrollamos primero el
sentido del tacto, posteriormentes se¢ suman el olfato, ¢l oido y el gusto en un increible e
inacabable contacto con el entormmo. Sin embargo, el sentido de la vista (1a capacidad de ver,
reconocer y comprendcr visnal fuerzas bientales y emoci \!
otros.

) supera rapidamente a los

Afirman los expertos que desde nuestra primera experiencia con el mundo organizamos
nucstras cxigencias, placeres, preferencias y hasta temores, dentro de una intensa
dependencia respecto a lo que vemos. O lo que queremos ver. Pero, en realidad jcuanto

vemos? Esta simple pregunta implica un amplio espectro de proccsos. actividades, funcmn:s
y actitudes: percibir, comprendcr, observar, contemplar,

d
examinar, lecr, mirar.

T
La lista es larga y las connolacmnes scn muluplcs
identificacion de objetos simples hasta ¢l uso de simbolos y 1}
desde cl pensamicento inductiva al deductivo

desde la
-

para

El extenso niimero de situaciones y procesos quo tmotiva csa sencilla pregunta muestra la
complcijidad del caricter y contenido de 1o que podremos denominar inteligencia visual

Histéricamente se ha comprobado que la conducta humana ticoe una cvidente propensién a la
informacién visual. Permancentemente buscamos un apoyo visual para nuestro conocimiento por
muchas razones, pero sobre todo por el caracter directo de la infor

infc i6n v por su proximid
experiencia real.

dala

iPor qué buscamos ese apoyo visual? Al rcspecto, la profesora norteamericana Donis A.
Dondis responde: "La visién es una experiencia directa y ¢l uso de datos visuales para suministrar
informacion constituye la mixima aproximacién que podamos conseguir a la naturaleza auténtica
de la realidad™. (»

Alver, t ia 16

de experi ar 1o que estd ocurriendo de una manera directa,
descubrimos algo que nunca habiamos percibido, o quizd ni siquiera

mirado”; nos hacemos
conscientes por medio de una seric de experiencias visuales, de algo que cventualmente llegamos a
reconocer y saber. Por esta razon, la palabra asi como cl proceso de la vista han llegado a tener
implicaciones mucho mias amplias. Tanto que “ver" ha llcgado a significar comprender

De este modo, expandir nuestra capacidad de ver implica ampliar 1a capacidad de comprender
los mensajes visuales y, mas aun, de claborarlos. Ahora bien, visualizar ¢s la capacidad de formar
imagenes mentales. Por cjemplo, cuando tenemos quc ir a algun lado o realizar un viaje, cuintas
wveces no claboramos primero ¢l recorrido en nuestra mente: trazamos una ruta, recorremos  las

28



FALTA PAGINA

RiG. 2 F



IL~-CONTENIDO DE IA ALFABETIDAD VISUAL.

CEXISTEN ANALOGIAS ENTRE EL LENGUAJE VERBAL Y EL VISUAL?

Empecemos por explorar el sentido de la vista, la cual asumiremos come paradigmatica, y
preguntémonos ;jcuinto y ¢omo vemos?. Se dice que la primera experiencia de aprendizaje de los
sercs humanos se realiza a través de Ia conciencia tictil. Esto es, que desarrollamos primero el
sentido del tacto, posteriormentes se suman el olfato, el oido y ¢! gusto en un ifxcn.iblc <
inacabable contacto con el cnlomo Sin embargo, el scntido de la vista (la capacidad de v

arnanare o P

nataeY pupara

tn fireens aryh

reconozsy v somorender v
otros.

Afirman los expertos que desdc nuestra primera experiencia con el mundo organizamos
nuestras cxigencias, placeres, preferencias y hasta temores, dentro de una intensa
dependencia respecto a lo que vemos. O Jo que queremos ver. Pero, en realidad jcudnto
vemos? Esta simple pregunta implica un amplio espectro de procesos, actividades, funciones
¥y actitudes: percibir, comprender, observar, contemplar, descubrir, reconocer, visualizar,
examinar, leer, mirar. La lista es larga y las counnotaciones son mualtiples: desde Ia
identificacion dc¢ objetos simples hasta ¢l uso de simbolos y lenguaje para conceptualizar
desde ¢l pensamiento inductivo al deductivo.

El extenso namecro de situaciones y procesos quc mnotiva esa sencilla pregunta muestra la
complejidad del caracter y contenido de lo que podremos denominar inteligencia visual

Histéricamente se ha comprobado que la conducta humana ticne una evidente propension a la
visual. Per emente b os un apoyo visual para nuestro conocimiento por

inform. 5
muchas razoncs, pero sobre todo por el caricter directo de la informacién v por su proximidad a la

experiencia real.

(Por qué buscamos ese apoyo visual? Al respecto, la profesora norteamericana Donis A.
Dondis respondc' *La visidn es una expcncncm directa y €l uso de datos visuales para suministrar
informacion consmuyc la mixima aproximacién que podamos conseguir a la naturaleza autéatica

de la realidad™. ¢s.

Al ver, tenemos la sensacién de experimentar lo que estd ocwrriendo de una manera directa,
descubrimos algo que nunca habiamos percibido, o quizi ni siquiera "mirado"; nos hacemos
conscientes por medio de una seric de expcriencias visuales, de algo que cventualmente llegamos a
reconocer y saber. Por esta razén, la palabra asi como el proceso de la vista han llegado a tener
implicaciones mucho mas amplias. Tanto que "ver” ha legado a significar comprender.

dir nuestra idad de ver impli pliar la capacidad de comprender

De este modo, exp
los mensajes visuales y, mas ain, de ehborarlos. Ahora bien, visualizar es Ia capacnd:xd de formar
que ir a algiin lado o realizar un viaje, cuantas

imigenes mentales. Por ejemp!
wveces no elaboramos primero ¢l recorrido en nuestra mente: trazamos una ruta, recorremos las
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calles, contrastamos claves visuales, etc., todo ¢llo en nuestra mente antes de cfectuar realmente
ese viaje. Pero de manera misteriosa y cast magica vemos, creamos la visiéon de cosas que nunca
hemos observado fisicamente.

Esa visién o previsualizacién funciona como medio primario para resolver problemas. Y es
este mismo proceso (el primario) de darle vuchas a las imigences creadas en nucstra mente ¢l que
nos lleva muchas veces al punto de ruptura y a la solucidn que sc requiere en determinado
momento. Arthur Koestler lo plantea de la siguiente manera:” El pensamiento en counceptos
emergié del p icnto en imag; a través del lento desarrollo de los poderes de abstraccion y
simbolizacién, de la misma manera que Ia escritura fonética emergio, por procesos similarcs, de los

simbolos pictoricos y los jeroglificos”.ci0)

Dc este cjemplo podemos extracr una leccion aplicable a la comunicacion: la evolucion del
1 pezd con ima progresd a las vifietas autoexplicativas, pasé a las unidades

l'om:ncas y finalmente al alfabeto. Cada logro significé un progreso hacia una comunicacion mas
eficiente.

Pero en la época actual, con los medios clectrénicos, nos percatamos que sc esta dando (o sc
ha dado) un rectomo de este proceso hacia la imagen, una vez mis con el propésito de lograr una
mayor y mejor eficiencia comunicacional.

Hasta aqui y con lo dicho podemos damos cueata que lo fundamental es la alfabetidad y lo que
o dcl lenguaje verbal, asi como plantear qué analogias pueden

ésta significa en el
establecerse y aplicarse al lenguaje visual.

El hecho de que cl lenguaje verbal tenga una estructura 6gica bicn organizada hasta ¢n su
forma mas simple, provoca una fuerte tentacion para tratar de estudiar y descomponer cl lenguaje
visual de! mismo modo: si un lenguaje es tan facil de desglosar cn elementos y cstructuras, ¢ por
qué no va a scrlo el otro? todos los sistermas de simbolos son invencién del hombre. Los lenguajes
son sistemas de simbolos que en otro ticmpo fucron percepciones del objeto de una mente basada
en la imagen, lucgo cntonces, jqué pasa con el lenguaje visual?.

Los 1 son os logi es cierto, pero la sencillex y la légica no son
precisamente las caracteristicas dc Ia cxpresion visual. Con la bibliografia hasta ahora revisada me
doy cuenta que algunos tedricos afirman que no es muy convcnicate ni operativo quercr

1 1

ias entre un | je y otro, ademis existe la con i6n entre al, s otros que

es imposible el emplco de cualquier metodologia o medio para alcanzar la alfabetidad visual.

De centrada, esto parcce plantearme un problema, sin embargo, la realidad visual gencrada por
los medios clectronicos, en particular la television, esti ahi, y parece rebasamos.

Recapitulemos entonces en algunos aspectos. Se sabe mucho de tos sentidos humanos. No
todo, pero si mucho, lo suficiente quiza para continuar investigando. También sc cucnta con
diversos sistemas de trabajo para cl estudio ¥ anilisis de los comp cs de los j
El problema, lo lamentable e¢s que dentro de todos los medios de comunicacion humana, el v:sual
es el iinico que parece no tener régimen ni metodologia, ni un sistema con criterios explicitos para

su expresion y comprension.
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Por tal motivo tengo que buscar y desarrollar una nueva aproximacién al tema. Debo

me a b » establ y expli la alfabetidad en muchos lugarcs y de diferentes
mancras: en los cstudios y métodos de adicstramiento de los artistas, en la scmiébtica, en la
pragmitica y en las teorias psicolégicas de Ia percepcion.

deds

Partamos entonces que si hay una sintaxis visual. Desde luego, primero existe un lenguaje
visual. Existen tambu:n clcmcnlos biasicos que pucden aprender y comprender los estudiantes de

los di de ion, los cuales son susceptibles, junto con técnicas manipuladoras, de
utilizarse para crear mensajes visuales claros.

B) SISTEMA VISUAL PERCEPTIVO BASICO.

Aliora bien, captamos la informacidon visual de diferentes maneras. Las fuerzas perceptivas y
kinestésicas, que son de naturaleza fisiologica, son vitales para ¢l proceso visual. Es decir, 1a forma
en que permanecemos de pie, la mancra de movernos, de reaccionar a la luz y a la oscuridad,etc.,
son factores importantes para nucstro modo de recibir ¢ interpretar los mensajes visuales. Todas
esas respuestas son naturales y actfian sin esfuerzo, no las tenemos que aprender. Sin embargo,
existen tres tipos de factores que bien las pueden determinar y modificar:

a) Los estados psicologi o animi el cémo vemcs el do afe casi
vemaos. Después de Ioda. el proceso es individual en cada uno de nostros.

pre a lo que

b) Los condlcxonamxcmos culturales: el control de la mente viene frecuentemente programado
por las bres !/ Te preferencias visuales muy arraigadas.

c) Las pectativas ales: el entorno también ejerce un control profundo sobre nuestra

manera de ver. (El habi de las .por €j lo,debe orientar su modo de ver cuando
se encuentra ernt un llano,en un valle).

0.

A pesar de estos factores que modifican y altera nucstra mancra de ver gxiste un_sistema
visual perceptivo basico que _todos_los seres_ humanos compartimos,pero dicho sistema esta
sometido a variaciones que se refieren a2 (temas o clementos) estructurales bisicos.

Lo anterior hace evidente una cosa: la alfabetidad visual nunca podrd ser un sistema logico
tan claro como el del lenguaje verbal. Esto se debe a que no existe en clla un sistema cstructural
arbitrario y externo como en ¢l lenguaje verbal. Lo cual nos indica que la caracteristica dominante
de la sintaxis visual es su complcjidad. Pero este hecho no implica 1a imposibiliad para definirla y
determinar los elementos (“letras™) que 1a constituyen,



C) APROXIMACION A UNA ALFABETIDAD ¥ SINTAXIS VISUAL.

Los lenguajes son sistemas construidos por ¢l hombre para codificar, almacenar y decodificar
informacién. Aunque en el modo visual esto no pueda aplicarse ex e, si es posibl
establecer una sintaxis e intentar definirla al ubicar lo que denominaremos como los elementos

visuales bisicos, léase “letras” del lenguaje visual.

En el lenguaje verbal la sintaxis significa 1a composicién ordenada de palabras en una forma
y disposicién apropiadas. Luego sc establecen unas reglas que debemos aprender a utilizar de
manera inteligente.

Pero cn el contexto de la alfabetidad visual, sintaxis solo pucde entenderse como_la
disposicion ordenada de_‘'partes’, no existen reglas absolutas, sino GUnicamente cierto grado de

comprensién de lo que pucde ocurrir en términos de significado al organizar los elementos de tal o
cual forma.

Ahora bien, para poder continuar adelantc, debo primero aclarar cuales son es0s eiementos
y estructuras visuales bisicas, retomados de los propuestos por la profesora norteamericana
Donis A. Dondis. Respecto a éstas ultimas es necesario sefialar que para comprenderlas y
explicarlas mis claramente es necesario recurrir al proceso de percepcion bumana; ademas ambos,
(elementos y estructuras) se han aplicado cn la gramatica dc las artes plasticas, en las imagenes de
la pintura, por lo que considero pertinente reconducirlos hacia las imagenes de la television y el
cine.

cl) El i les bdsie (2o ¢l abc de la alfabetidad visual?)

Podemos partir del hecho que la materia prima dc todas las comunicacioncs visuales son los
clementos bisicos, cllos se convicrten en la fuente compositiva de cualquier mensaje de esta
naturaleza, digamos que son las " (letras?”:

El punto: es la unidad visual minima, es también seiializador y marcador del espacio.

La linea: es cl articulante fluido ¢ infatigable de la forma, ya sca cn la flexibilidad del objeto o en
la rigidez del plano técnico.

E! contorno: los contomo basicos son el circulo, el cuadrado, el trizingulo y sus infinitas variantes,
combinaciones y permutaciones dimensionales y planas.

La direccion: canalizadora del movimiento que incorpora y refleja el caracter de los contomos
basicos, la circular, la diagonal y 1a perpendicular.

£l tono: presencia o ausencia de luz, gracias a la cual vemos.
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El color: es la coordenada del tono con la afiadidura del componente cromitico, clemento visual
mas emotive y expresivo. Cada color tiene numerosos significados asociativos y simbalicos, por lo
cual nos ofrece un enorme vocabulario de gran utilidad en 1a alfabetidad visual. El color ticne
tres dimensiones definibles y medibles: el matiz, Ja saturacion y el brillo.

La rextura: puedc ser optica o tactil, caracter superficial de los materiales visuales

La escala o proporcidn: sec refiere al tamailo relativo y la medicién. Esto quiere decir que todos
los elementos visuales ticnen capacidad para modificar y definirsc unos a otros. En otras palabras,

no puede exdstir lo grande sin lo pequeilo

La 4 ion y el ambos cstin presentes con mas frecuencia que lo aceptado. Pero
el movimiento es una de las fuerzas visuales predominantes en la experiencia humana. Con la
creacion de la camara filmica pudimos lograr el milagro de la representacién del movimiento. Sin
embargo, no cs auténtico y mucho menos podemos atribuiserlo al medio, ya que es en el ojo del
obscrvador-receptor donde sc da cl fenémeno de la “persistencia de la vision

El filme o el video son un conjunto de imagenes inmoviles que se diferencian poco unas de
otras y cuando ¢l hombre las contempla en intervalos de tiempos apropiados, sc mezclan en Ia
visién de manera que el movimieato parece real,

Estos clementos visuales se presentan, hasta ahora, como los compounentes irreductibles de los
medios visuales. Son los ingredientes bisicos que utilizamos para el desarrollo del pensamiento y
la comunicacién visuales.

Tiencn la espectacular capacidad de wransmitir intormacién de una manera directa y facil,
mensajes comprensibles sin esfuerzo para quienquicra que los vea. Esta capacidad de transmitir un

significado universal ha sido r ida, pcrono b da con cl imperativo que el momento exige.

Los clementos visuales bisicos consmuycn aunque sean pocos, la materia prima de toda la
informacién visual que estd formada por cl y combil sclectivas, De tal modo que
la estructura del trabajo visual es la fuerza determi e para idir qué el os basi estaran

presentes y con qué énfasis. Es decir, el primer paso para realizar una "composicién®, enunciacién
o declaracién visual, es una cleccion apropiada de estos clementos para el medio en cuestion.

e.2) Las estructuras perceptivas bdsicas: sintaxis visual.

El mayor poder del lenguaje visual se da en su inmediatez, en su evidencia espéntanea.
Podemos ver al mismo tiecmpo cf contenido y la forma. Un mensaje visual adecuadamente
claborado y compuesto, se canaliza dircctamente hasta nuestro cerebro para ser compreandido sin
que medic ningiin tipo de decodificacién, mucho menos un translado o retraso consciente. Es
decir, vemos lo quc vemos. La inmediatez es el incomparable poder de Ia inteligencia visual.
Aspecto que ticne relacién con la forma en que se realiza la “lectura” de un texto visual y que mas

adclante abordaré.



Recconocer este hcchu y esta capacidad es poner de manificsto su enorme importancia ya que
solo sc da en 1a co ion visual, y mediante cl uso de ciertas técnicas permite controlar ct
significado que hay dentro de una estructura. Técnicas que seran sefialadas en otro apartado.

Debo reiterar, estas estructuras se comprenden y explican dentro del terreno de la percepcién
humana. Estc aspecto lo define claramente la psicologia Gestalt al seiialar que cuando vemos
hacemos muchas cosas a la vez: cubrimos periféricamente un campo cnorme, vemos mediante un
movimiento de arriba a abajo y de izquierda a derecha. Imponemos a lo quc aislamos en nuestro
campo visual, cjes implicitos para ajustar el equilibrio, asi como un mapa estructural para
representar y medir la accién de csas fucrzas compositvas que son vitales para el contenido y, por
lo tanto, para la entrada y salida de los mensajes. Tode esto ocurre al mismo tiempo que
decodificamos gran variedad de simbolos.

Es, en suma, un proceso muitidimensional y, como ya lo anoté, la caracteristica mas notable es
su simultancidad. Toda funcién esta ligada a dicho proceso, pues la vista no solo nos ofrece
opciones metodoldgicas para obtener informacion sino también opciones que coexisten, quc estin
disponibles y son operativas ¢n el mismo momento.

Habia sefialado que existe un sistema porceptivo bisico que compartimos todos los scres
humanos y este se da a través de Ia accion de ver y de la puesta en marcha del aparato sensorial.
El acto de ver es otro paso distinto de la comunicacién visnal. Es el proceso de absorber
inforinacion dentro del sistema nervioso a través de los ojos, del "sentido de la vista”. "Este
proceso y esta capacidad es comun a todas las personas en mayor o en menor grado, y encuentra

su ia en el significado partido” an

Segun Donis A. Dondis, existe sélo un factor "que es moneda corriente entre ‘emisor’ y
‘pablico’, en realidad, entre todos los hombres: el sistema {'su:o de sus pcrccpc:oncs visuales, los
comp: es psicofisiologi del sistema nervioso, el fi o el aparato
scnsorial gracias al cual vemos”. a2 Y que la psicologia Gestalt denomina sistema o nivel
psicofisiolégico basico de percepcion  y que esti sometido a variaciones que se reficren a
clementos estructurales también basicos y cllos son equilibrio, tension, escala o tamaiio,direccion,
contomo o distancia y, ecllos, aunque abstractos y de naturaleza psicofisiolégica, son los que
utilizaré para conformar algo que bicn podria ser 1a_sinta visual,

Pero antes cs necesario aclarar que el significado de una produccion, de una imagen visual
depende tanto dcl emisor como del receptor. Este altimo también modifica ¢ interpreta el
significado por medio de sus propios criterios subjetives, ” a través de la activaciéon de una
estructura perceptiva cn ¢l sujeto obescrvador” ay

La psicologia Gestalt ha aportado valiosos estudios y experimentos en esta drea, buscando et
significado de los esquemas (patterns) visuales y descubriendo cémo ¢l organismo humano ve y
organiza la entrada (input) y articula la salida (output) del mensaje visual. En conjunto, lo fisico y
lo psicolégico son términos relativos y no absolutos.

Cadn esquema o pattern visual tiene un caricter dinamico que no puecde definirse intelectual,
emo 1o e por el tamaiio, la direccidn, ¢l contomo o la distancia. Los estimulos
son solamente las medidas estaticas, pero las fuerzas psicofisicas que ponen en marcha, como las
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de cualquier estimulo, modifican, disponen o deshacen el equilibrio. Juntas, estas fuerzas crean la
percepcion de un diseiio, de un acontecimiento visual.

Por abstractos que puedan ser los clementos psicofisiolégicos de la sintaxis visual, podemos
tratar de definir su caricter general. Esto cs,el significado inhcrente a la expresion abstracta cs
intenso, pone directamente cn contacto emociones y sentimientos, encierra el significado esencial y
cruza el nivel consciente para legar al inconsciente:

Equilibrio: la influencia psicologica y fisica mas umportante sobre la percepcion humana es ia
necesidad de cquilibrio. Este se convicrie en la referencia visual mas fucrte y firme del hombre, es
su base consciente ¢ inconsciente para la formulacion de juicios visuales. No hay un método de
cialculo tan ripido, exacto y automatico como la sensacion intuitiva de equilibrio que es inherente a
las percepcionces de los seres humanos.

En la emision y recepcion visual ¢l proceso de estabilizaciéon impone a todas las cosas vistas y
plancadas un "eje" vertical con un referente secundario horizontal; entre los dos establecen los
factores estructurales que miden el cquilibrio. Este ¢je visual, también Hamado ¢je sentido, expresa
mejor la presencia no vista, pero dominadora del ¢je en ¢l acto de ver. Esta ¢s una constante
inconsciente.

Tensidn: muchas cosas en nuestro entomo parecen no tener estabilidad y el circulo es un buen y
simple cjemplo de ello. Crea tension visual porque no se ajusta al "¢je sentido”. Por mucho que lo
miremos esta sensacion permancce, pero en el acto de verlo suplimos esa carencia de estabilidad
imponiéndole ¢l ¢je vertical que analiza y determina su cquilibrio en cuanto a forma, y afladimos
después la base horizontal como 1eferencia que completa Ia sensacidén de estabilidad.

Este proceso de ordenacidon, de reconocimiento intuitivo de la regularidad o falta de ella, es
inconsciente y no requiere explicacién ni verbalizacion. El valor, la imporancia de 1a tensién para
la teoria de la percepcidn esta en cémo se use en la comunicacion visual, es decir, en cémo
refucrce el significado, ¢l proposito, la intencion y, ademas, la forma en que pucda usarse como
base para la interpretacion y la comprension.

En este scntido, la tension o 1a ausencia de ésta se nos presenta como el primer factor que
podemos usar sintacticamente en nuestra biisqueda de la alfabetidad visual.

Vivelacion y icrtto: son los dos polos opuestos de la armonia y estabilidad. En un mapa
estructural, la nivelacion indica la existencia de un punto centrado, armonioso y que no ofrece
ninguna sorpresa visual, En cambio, ¢l aguzamicnto implica, también cn un mapa estructural, un
punto excéntrico no solo respecto al cje vertical sino también al horizontal. A través de nuestras
percepciones automiticas podemos establecer un cquilibrio o una acusada falta de ésta,
reconociendo facilmente las condiciones visuales abstractas.

Ambigiedad: 1a podemos definir como el tercer estado de la composicion o proposicion visual

que no esta nivelado ni aguzade. y en ¢l que ¢l ojo ha de esforzarse mucho mis para analizar cl

estado de equilibrio de los componentes. La ambigiiedad visual, como la verbal, no sélo oscurece

el significado, dc ahi que sca totalmente indeseable desde el
a4

la intencion propositiva, s



punto de vista de una sintaxis visual correcta. Ademis, 1a ambigiicdad transgrede la fey Gestalt de
1a simplicidad.

Preferencia por el dngulo inferior izguierdo: apanc de estas influencias debidas a relaciones en

¢l mapa estructural perceptivo, la tension visual se maximiza de otras dos maneras porque ¢l gjo se
dirige, “favorece”, dicen algunos autores, la zona inferior izquierda de cualquier campo visual.
Esta accion del ojo representada en forma de diagrama, significa que existe un esquema primario
de cscudnnamlcnlo del campo que responde a

dos; y otro
inferdor-izquierdo.

los referentes verticales-horizontales, ya
de escudriiamiento secundario que responie al impulso perceptivo

Las razones reales de estas preferencias perceptivas secundarias se desconocen, aunque hay
wvarias explicaciones que no son tan concluyentes como las que sc dan con respecto a las
preferencias primarias. Por ejemplo, hay quicnes dicen que este favoritismo para con la parte
izquicrda del campo visual puedc estar influido por los habitos occidentales de impresién y por el
hecho de que aprendemos a leer de izquierda a derecha. Por supuesto, ¢sta circunstancia cambia
para las personas zurdas o para aquellas cuya lengua no se lee de izquierda a derecha

Aunque sca sélo como conjetura, existe el hecho de que las diferencias de peso arriba-abajo ¢
mqu-crda-dcrcchn ucncn un  valor determinante en las decisiones

comy o ent ion visual.

que t s para la
Por su parte ¢l peso. que aqui definiremos como fuerza de
atraccidn para el ojo, tiene desde luego un lugar muy importante para ¢l equilibrio compositivo,

Atraccion _y_ agrupamienfo: la fuerza de atraccidon en las relaciones visuales constituye otro
principio Gestalt fundamental para la composicién, sc trata de la llamada ley del agrupamiento, la
cual esta conformada por dos niveles de significancia para el lenguaje visual, estos son la similitud
y la difcrencia. De tal modo quc dentro del lenguaje visual, los opuestos s¢ repelen y los
semecjantes s¢ atracn. El hombre a través de sus percepciones, siente la necesidad de construir
conjumos complctos de unidades. Por eso, el ojo “agrega" las conexiones que hagan falta y
rel aut las unidad con mayor impetu,

Positivo y_negativo: cntenderemos por positivo lo que domina la mirada en la experiencia visual,
mientras que lo negativo sera lo que actiic con mayor pasividad. La vision positiva y ncgativa a

veces engaiia al ojo. Al mirar algunas cosas, vemos ¢n las claves visuales 1o que no esta realmente
alli.

Letras 0 mgnon lteas amgnos

Existen otros cjemplos de hechos psicofisicos de 1a vision que pueden emplearse para la
comprension del lenguaje visual Asi tenemos, que los elementos mas anchos
cercanos a nosotros dentro del campo visual (figura 'dos barras'). Sin embargo, la distancia relativ
es claramente perceptible cuando se utiliza la superposicion (2 cuadrados superpuestos). Los

parccen mas
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clementos luminosos sobre fondo oscuro parecen ensancharse y los oscuros sobre fondo claro dan

la impresién de contraerse.

Podriamos decir como una aproximacién, que existe un "método Berlitz{cnsciianza basada en
la asociacién imagen-palabra) para la comunicacién visual Es dccir, no es nccesario declinar
verbos, silabear palabras, ni manecjar una sintaxis. Lo aprendemos en la practica. En el modo visual
tomameos un lapiz y dibujamos, trazamos un croquis , escribimos, etc

Podemos utilizar los medios visuales para elaborar un mensaje, un plano o una interpretacion,
pero ;como se ajusta oste esfuerzo a la alfabetidad visual? Las diferencias fundamentales que hay
entre la aproximacion intuitiva y directa y la alfabetidad de la imagen, se eacuentra en ¢l mismo
nivel de correspondencia que se da entre el mensaje codificado y ¢l mensaje recibido.

En la comunicacién verbal, lo que se dice se oye una sola vez. Sabemos que la escritura
presenta mayores oportunidudcs de control de los efectos y estrecha el drea de interpretacién. Lo
mismo ocurre con ¢l mensajc visual, aunque no exactamente de igual forma. Su complejidad no

permite la estrecha gama de interpr que se pueden pr ar en ¢l I je oral. Pcro el
conocimiento amplio de los procesos p. ptivos quc gobi las resp as dc los estimulos
visuales incrementan el control del significado.

El imiento y pr ion de estos hechos perceptivos nos pueden ayudar a “educar

nuestra capacidad compositiva, cnunciativa que nos permita el uso de criterios sintacticos y
empecemos a aprender la alfabetidad visual. Lo arriba mencionado funciona como unas reglas que
quizd nos sirvan de sintaxis estratégica para que podamos controlar y regular el contenido de

trabajos visuales,
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111.- TECNICAS DE COMPOSICIO.

En todos los cstimulos de la vision y a tedos los niveles de la inteligencia visual, el significado
no sélo reside cn los datos representacionales, en la informacién que produce cl contexto o en los
simbolos incluido el lenguaje, sino también en las fuerzas compositivas que existen o coexisten con
la declaracién visual factica.

Cualquier acontecimiento visual es una formsa de contenido, pero éste s¢ encuentra
intensamente influido por la significancia de las parte constituyentes, como el color, el tono, la
textura, la dimension, la proporcién y sus relaciones compositivas con el significado. En Ia
comunicacién visual el contenido nunca esta separado de la forma, aunque puede cambiar de un
medio o formato a otro, adaptindese a las circunstancias de cada cual.

Todo mensaje se elabora con un fin cspecifico, decir, explicar, instigar, etc. Para alcanzar
esc proposito se hacen determinadas elecciones que persiguen reforzar y fortalecer las inteciones
expresivas, a fin de conseguir un control maximo de Ia respuesta. Esto exige una gran habilidad.
La composicion es el medio interpretativo destinado a dirigir la reinterpretacion de un mensaje
visual por parte de los receptores.

EI significado esta tanto en ¢l ojo del observador como en el talento del emisor/creador. El
resultado final de toda expceriencia visual radica, segitn Donis A. Dondis, en la interacciéon de
parcjas de opuestos, o polaridades: en primer lugar, las fuerzas del contenido (mensaje y
significado) y de la forma ( diseiio y ord o disposi ), y en do lugar, el cfecto
reciproco del emisor y el receptor.

En ambos casos, el primncro no puede separse del segundo. La forma es aceptada por el
contenido y viceversa. En la comunicacion de cualquier proposicién visual, el receptor al recibir el
mensaje lo decodifica ¢ interpreta, pero ademis, lo modifica.

s¢ desplazan hacia el contenido como
ion de el os

Los simbolos y la informacién representaciéaal
transmisores carateristicos de informacién. El diseiio abstracto, Ia ord.
basicos cn favor dec un cfecto cmocional pretendido en una proposicidon visual, es la forma
revelada, expr da. Sus P es son aspectos concurrentes o paralelos de cada imsgen, ya
sea la estructura aparente, cOmo ocuiTe ¢n una imagen abstracta, ya esté desplazada por un detalle
representacional, ctc., sea cual fuere la sustancia visual bisica, Ia composicién es, en términos

dc informacién, Ia mdis importante.

Al respecto Susanne Langer dice: " Se hace una imagen desplegando pigmentos sobre un
trozo de lienzo, pero la imagen no es la suma del pigmento y la estructura del liecnzo. La imagen

que emerge es una estructura de espacio, y ¢l espacio mismo es un todo emergente de formas, de
ie v el significado no estan en la sustangia

volumenes coloreados y visibles. " (1) Es decir, el
fisica_sino en la composicion

bl ¢ de la comprension y la

El mensaje y el método para expresarlo dependen considi
capacidad de usar técnicas visuales, dstas manipulan los clementos (visuales) con un énfasis
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cambiante, como respuesta directa al caracter de lo que se creara y del proposito del mensaje. La
ténica visual mis dindmica es ¢l contraste y encuentra su opucsto en la armonia. Aunque son
numerosas las técnicas aplicables para la obtencion de soluciones visuales, definiré solo las que

segun Dondis, son las mas utilizadas y facilmente identificables, nombrandolas

en pares dc
opuestos.
Contraste Armonia Contraste Armonia
Exageracion Reticencia Complejidad Sencillez
Espontaneidad Predictibilidad Distorsién Realismo
Acento Neutralidad Profundo Plano
Asimetria Simetria Agudeza Difusion
Inestabilidad Equilibrio Actividad Pasividad
Fragmentacion Unidad Aleatoriedad Secuencialidad
Economia Profusion Irregularidad Regularidad
Audacia Sutileza Yuxtaposicién Singularidad
Transparencia Variacion Angularidad Redondez
Variacion Sutileza representacion Abastraccién
Verticalidad Horizontalidad

Estas ténicas son los recursos que un creador/emisor tiene para iy los osy
estructuras-basicas y realizar proposicioncs visuales. Ahora bien, entendamos quc el contenido y

Ia forma son la declaracién y el mecanismo de pcrc:pcnon ¢l medio para su interpretacion. El
input visual se ve muy afectado por el tipo dc o circunstancias que motivan cl
recorrido, la investigacion visual, asi como ¢l estado amocional, afectivo del receptor/destinatario.

Se¢ dice que vemos lo que necesitamos ver, pues finalmente la vision esti ligada a la
supervivencia como funcién primaria. Pero sin importar 10 que miremos, lo hacemos también a
través de la influencia de 1la mentalidad, de las preferencias y el estado imico de cada

Sea cn la composicidon o en la visién misma, la informacién contenida en los datos visuales tiene
que emerger de ellos o scr fitrada por el tamiz de la interpretacion subjetiva

El pensamiento visual no es un sistema “retardado”, pues la informacién se transmite
dircctamente y, por eso €l poder o valor del lenguaje visual radica en su inmediatez, en su

evidencia cspontanea. Podemos ver simultineamente ¢l contenido y la forma. Ello supone que un
mensaje visual claborado de manera adecuada se canaliza directamente a nuestro cercbro para ser

comprcndldo sin ninguna decodificacién, por lo menos no a la manera del lenguanje verbal, y sin
translacidn o rctraso ientes. C id

© que con lo dicho hasta ahora se va perfilando,
descubricndo una posibilidad de lectura de los textos visuales

Asi como oir no implica 1a capacidad de escribir masica, tampoco ¢l ver es garantia de estar
dotado para hacer declaraciones visuales inteligibles y funcionales. No basta con la intuicion. El
significado visual, tal como lo transmite la composicién, la manipulaciéon de clementos, las técnicas
visuales, implica un universo de factores y fucrzas cspecificos. El contraste ¢s Ia técnica
fundamecntal, es la fuerza que hace mais visibles las estrategias compositivas.



icofisiologi de los estimul

r todas las claves visuales en las
la conexién de unidades

Pero, finalmente, cl significado emerge de las
o

exteriores sobre el organismo | :la
formas mas simples posibles, la aplastante necesidad de equilibrio,
visuales nacidas de la proximidad, ¢l favorecer la izquierda sobre la derecha y la parte inferior

sobre la superior, no de una imagen, sino de un campo visual. Todos estos son factores que rigen
1a percepeidn, c6mo se organizan o estructuran , a2 qué ritmo o en qué tiempo, son
condiciones que nos indican la existencia de una gramitica visual.

a or;

A) NIVELES DE EXPRESION DEL MENSAJE VISUAI-

Hablar de los niveles de expresidn seria, desde la perspectiva de Donis A. dondis, referirse a
la anatomia dc los mensajes visuales, para caracterizar y explicar la expresion y recepcion de
éstos a partir de tres niveles: representacionalmente -aquello que vemos y reconocemos desde el
entono y la experiencia-. abstractamente -cualidad cinestética de un hecho visual reducido a sus
componenctes visuales y el ales basi real do los dios mas directos, emocionales y
hasta primitivos en la confecciéon del mensaje -, simbolicamente - ¢l vasto universo de sistemas de
simbolos codificados que el hombre ha creado arbitrariamente y al que adscribe un significado.

Se dice que para ser visualmente informado ( alfabetizado) es fundamental que ¢l creador/emisor
tenga presente cada uno de estos niveles individuales; pero también es unportante que el
espectador/receptor tenga igual conciencia dec cllos. Cada nivel, el representacional, el abstracto y
¢l simbélico, tienen caracteristicas propias que pucden aislarse, pero éstas no son conflictivas,
antes bien, s¢ superponen, acttian unas sobre otras y refucrzan sus cualidades especificas

El nivel representacional de la inteligencia visual es determinado intensamente por la experiencia
directa que puede ir mis alla de Ia percepcién. Es el mas eficaz para obtener la informacion
intensa de los detalles visuales del entomo, sean naturales o entificiales. Hasta Ia invencién de Ia
camara , sOlo los mas talentosos y P podian repr , por diferentes medios, la
informacién visual percibida.

Por su parte, la abstraccién no tiene por qué gurdar relacién alguna con lo sitnbolizacidn real

cuando el significado de ésta se¢ debe a una atribucion arbitraria. La reduccién de todo lo que
vemas a el os visuales basi constituye también un proceso de abstraccién que, de hecho,
tiene mucha mis importancia para fa comprensiéon y estrcuturacion de los meunsajes de la imagen.
i 1 sca la infor i6n visual, mas especifica es su referencia; cuanto mis

Cuanto mis repr
abstracta, mas general ¢ incluyente se vuelve.

Visualmente, la abstraccion es una simplificacion quc tiende a un sigunificado mas intenso y
destilado, porque, como ya sc ha visto, Ia percepcién humana elimina los dcml]cs superficiales para
"d das” de la percep -

satisfacer la necesidad de establecer un equlibrio o efectuar otras "der
Pucdc decirse que cualquicr formulacién visual abstracta ¢s profunda y que la rcprcscmac:onnl no

es, después de todo, sino imitaciéon y superficialidad en t¢rminos de profundidad comunicativa
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El ultimo nivel de informacién visual, ¢l simbolico, nos muestra quc hny un vasto mundo de
simbolos que identifican i u or; izacioncs, estados de dnimo, dir . etc.; al de

4
cllos son de gran riqueza en dctalles representacionales, mientras que otros son completamente

abstractos y por tanto no tienen relacidn con la informacién reconocible, de modo que tienen que
ser aprendidos de la misma forma que el lenpuaje verbal.

El simbolo puedec ser tanto una imagen simplificada como un sistema muy complejo de
sgnificados atribuidos, a 1a manera del lenguaje o los numeros. Cualquiera que sea su formulacidn

cumple con la funcién de rcforzar de diferentes maneras ¢l mensaje y el significado en la
comunicacion visual.

Sea instintiva o intelectualmente, gran parte del proceso de aprendizaje o conocimiento de
nuestro entormno lo recalizamos a través de la vista. Podria decirse que vemos con dctalles nitidos y

reconocermos todo cl materal visual elemental de nuestras vidas para estar en mejores
condiciones de enfrentarnos al mundo.

Ahora bicn, asi como ¢s cierto que no necesitamos ser cultos para hablar y comprender el
1 itamos scrlo para realizar o cutender mensajes visuales. De hecho,
sostlcncn nlgunos tedricos, cstas son capacidades intrinsecas al hombre y emergeran hasta cierto
punto con cnseflanzas y modclos o sin ellos. Considero que la television ha acelerado este proceso
y por ello existe la necesidad de contar con una ensefianza y aprendizaje formal de la gramatica y
alfabetidad visual. Sobre todo, si deseamos mejorar la calidad de los progiamas y explotar el gran
potencial que, como medio de comunicacién, todavia ticn : 1a television.

B) LENGUAJE VISUAL.

Muchos tedricos del 1 jey dela icacid

masiva han insistido, por diversas razones,
que ¢l leaguaje verbal no es anilogo del visual. Sc afirma, de hecho, que en el lenguaje visual no
hay unidades dircctamente comparables a los "signos™ de la lengua. Aunque si bien es cierto que
existe el “sipno icénico”, éste no es analizable ni se articula como las signos verbales. Es decir, el
sipno icénico no puede confundirse como ' unidad minima’ al modo de fonemas o monemas.

Con la anterior afirmacién queda supcrndn la discusidn sobre iconismo que surge cuando se lo
concibe como determi e de la rel /realidad. Surge cntonces la nocién de “texto
visual” que sera analizado en un capitulo aparte. Sin embargo, el aceptar que las fipuras icénicas
no corresponden a fonemas porque no tienen valor oposicional fijo dentro del sistema visual, no

implica que no podamos plantear la existencia de ciertas unidades pertinentes (no lingiisticas) que
sean la sustancia de todo cuanto vemos.

Por supucsto que si, el lenguaje visual cuenta con clenientos minimos y, como ya se cnunciaron
mas arriba cllos son: punto, linca, contomo, direccién, tono, color, textura, dimeusion, escala y
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movimiento. Son Ja sustancia bisica de todas las imagences que producimos y percibimos. Ademas,
no debemos olvidar las pertinencias espaciales y temporales propias de Ja imagen.

Ahora bien, resta explicar la manera ¢n que éstas sc articulan o estructuran para dar forma a
un “producto visual”. Para cllo utilizaré ¢l concepto de "SINTAGMA™", cntendido éste no en su
caracter lineal como se expresa en el lenguaje verbal, sino partiré de la conceptuacion de Christian
Metz quien lo define como la “coactualizacion” que realiza el lector dentro del mismo discurso
y aunque csti prevista por ¢l texto visual, es &l quien decide por dénde empicza a mirar, qué
isotopias actualizar o cuiles dejar en la sombra, cte

Por supucsto quc es vilido utilizar este término, porque como Mezt ha afirmado, a pesar del lugar
originariamente lingiistico en que fue impuesto, ¢s totalmente adecuado para los estudios
iconicos, y ello se debe a que en la definicion que los lingiiistas le han dado al sintagma, no sc
encuentra ningiin rasgo por <l que esté indisolublemente vinculado al lengnaje verbal y no se pueda
utlizar en los demas sistemas de significacion, particularmente en ¢l visual

Esto quicre dccir, para continuar con lo planteado por Metz, quec no porque un mensaje sea
visual, lo seran todos sus cédigos y, por otro lado, no par manifestarse en mensajes visuales deja
un cédigo de expresarse de otros modos. Ademas ¢l cadigo (incluso el visual) nunca es visible, ya
que consiste en una red de relaciones logicas. Los lenguajes visuales mantienen con los otros,
vinculos sistemiticos multiples y complejos, y nada se gana con oponer lo “verbal” a lo "visual”
como dos grandes bloques, sin punto de contacto entre cllos.

Es mis, ¢l modo visual se encucntra parcialmente afectado por ¢l verbal no solo desde el
exterior ( como scria ¢! pic de foto en la prensa, palabras en el cine, comentarios en la television
etc.) sino tambicn desde ™ el interior y en su visualidad misma, que sélo resulta inteligible porque
sus estructuras son parcialmente no visuales” (135 Ademas, nada sc podria decir de lo visual si no
existiera la lengua que nos penmite nombrarlo. Finalmente, parece gque solo a través de la
competencia discursiva ¢s como podemos dar cuenta de lo visual.

Sin que ello signifique un “triunfo” de lo verbal sobre lo visual, de lo que se trata ¢s poner en
situacién de igualdad una forma y otra, pues ambas tienen un propésito comun: ser instrtumentos
para la comunicacién, por lo que no sc trata de establecer entre ellas una competencia, sino de
estudiarlas y compararlas en términos de viabilidad y eficacia (comunicativa). Si bien, no nicgo el
podcr del lenguaje visual a partir de los medios electrénicos, tampoco afirmmo la supremacia sobre

el lenguaje verbal.

Ahora bicn, volviendo a la posibilidad dc utilizar o definir un sintagma visual, parto del
supuesto que existe. Eco, Greimas, Metz, Odin, Viiches y muchos otros lo mencionan, pcro no
cncuentro puntos de confluencia que me ayuden a llegar a una definicién mis o menos acabada y a
un sentido o significado unitario o conscnsado. Considero que esto ha sido originado por
difcrentes razones, pero la principal quiza sc deba al caricter mismo de la imagen.

El concepto de ISOTOPIA SINTAGMATICA (o matriz de significacion), acufiado por
Greimas, tiene similitud con lo planteado por Christian Metz, ya que con ¢l mostré que un relato
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a una estructura de unidades que

puedc asimilarse por una matriz de signifi que cory

aparecen en diferentes puntos de la cadena discursiv;

Esta homologacion del discurso se relaciona cstrechamente con ¢l concepto de

“macroestructura”, la cual no sc identifica nccesariamente en forma lineal ni cuantitativa con
ninguna unidad. Esto quiere decir que se trata de una nueva construccion con sus propias reglas.
Dec este modo, la lectura del texto visual constituye un recorrido "coherente” de In mirada, que
ticne su punto de partida en la matriz, en la red donde se hallan entrelazados los clementos que

conforman la imagen.

Es decir, los componentes de la imagen se organizan en una especic de eatramado, el cual sélo

es determinado por las intenciones comunicativas del receptor, asi como por su habilidad en el
s. La “linealidad sintagmatica” del texto_visual estari_en funcién

n_o_cing) por ¢l que_se_transmita, asi_como_por_la competengia

manejo de las técncias compositi
del dispositive o medio (televis
cursiva_del destinataris

De este modo, al asumir el estudio de la imagen como un discurso visual se debe, al mismo
tiempo, analizar las isotopias desde su org ion logico intica, que ascguran la coherencia
textual tanto en ¢l plano de la expresion (I6gico) como en el plano del contenido ( semantica).
Comeo sc aprecia, ¢l juego o relacion de las isotopias se puede establecer en ambos planos, para
dar origen a una funcién semiética. Espero que este aspecto quede aclarado cuando explique mis

ampliamente la coherencia textual.

Por otro lado, cabe la aclaracion quc la conciencia de Ia sustancia visual no sélo se percibe a
través de la vision, sino de todos los sentidos y no produce piczas aisladas ¢ individuales de
inforinacion, sino unidades interactivas enteras, “totalidades” que asimilamos directamente y a
gran velocidad por medio de la visia y la percepcion. Mediante este proceso es posible tener una
idea mis amplia de como se produce la orgz cién de¢ una i mental, asi como la
estructuracion de una composicion y ¢c6mo funciona una vez producida.

Sabemos que al aprender a leer y escribir el lenguaje verbal, empezamos siempre por ¢l nivel
clemental y basico que cs cl alfabeto. Por lo visto hasta ahora, se observa que este método tiene su

correspondiente cn la cnsefianza de la alfabetidad visual.

y analégicamente las técaicas de ensefianza del

Y q no pod utilizar
lenguaje verbal, si podemos observarlas y aprovecharlas.

C) LA IMAGEN ES UN TEXTO.

El concepto de texto se ha revelado como un instrumento de gran potcncialidad cuando se
habla de mensajes cuya base no es lingiiistica. Umberto Eco, quicn ha investigado ampliamente
sobre los mecnsajes visuales, plantea, desde una perspectiva semiética y superado ¢l problema de Ia
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iconicidad, "que en el caso de fas imigenes tefemos que ocupamos de bloques macroscopicos,
textos, cuyos elementos articulatorios son indiscernibles. 116

Al proponer investigar Ia imagen como un texto, entiende que éste organiza siempre de
manera distinta, un universo semantico a partir de una enciclopedia. Un texto, como lugar de una
produccién e interpretacion comunicativa, dice, “es una miquina semantico-pragmitica quc pide
ser actualizada en un proceso interpretativo, y cuyas reglas de gencracion coinciden  con las
propias reglas de interpretacion” an

Bajo la perspectiva sugerida por Eco, cuentos, anuncios, fotografias, programas de television,
pelicutas, cdificios y pinturas, pucden ser estudiados como textos. FElo presuponc un cambio de
perspectiva que counsiste en iniciar el anilisis a panir de clementos macroestructurales- que no
obstante son sistémicos- ¢n lugar de empezar Ia bitsqueda de unidades minimas hacia elementos de

mayor complejidad.

primero superar 1a tradicional actitud de

Segun este autor, cllo le representa varias venta
empezar de lo menos a lo mis complejo. segundo, introducir la historicidad de los codigos y.
gracias al concepto de enciclopedia, también el texto conserva su historia; tercero, con la nocion
de texto queda resuelto el problema que represcuta la presencia de 'los no definidos’ signos
visuales, como o los llama; finalmeute, porque ya no sc tienen que seguir buscando los rasgos o
invariantes del “sistema pictérico”, ya que cada te ede_ser_interpretado_como una_unidad
compleja, sing como una entidad que remite a otros textos, a otras experiencgias tanto del autor

como_del legtor,

En resumen, Eco dice que ya no se debe hablar de cédigos ni de mensajes, sino de textos,
entendidos como la garantia de la pluralidad cultural v la interpretacién libre del receptor o
destinatario. En este sentido, la semidtica y la pragmatica textual, que establece la comunicabilidad
como condicién para la existencia misma del texto, sc pone al dia con los esfucrzos de la
sociologia, la antropologia y la ica para profundizar cn los mecanismos de la significacion,
en las estructuras léogico-seminticas (textos) que subyacen en los diversos medios comunicativos.

L.a semiética de [a comunciacion sc ocupa, por o tanto, de estudiar los mecanismos generales
que operan dentro del texto, develando el lenguajc especifico que diferencia un medio de otro. Los
aportes de la pragmitica anglosajona y de la semiética textual han contribuido a demostrar que ci
funcionamicnto de los textos de comunicacién de masas, de los medios en general y de la televisén
cn particular, obedece a estructuras comunicativas infcrtextuales awmpliamente socializadas en

nuestra cultura.

Lo mas dramitico y que ha obstaculizado el desarrollo de una semidtica de la imagen y, por lo
tanto, una gramdtica visual, ha sido "la necedad” de querer ercontrar ¢n ¢l signo icénico ‘la
unidad minima' al modo de fonemas o moncmas. Como bien aclara Vilches, estos signos no son
analizables cn unidadcs pertinentes ni sc articulan como los signos verbales. Las unidades
propiamente visuales no se deben reconducir a categorias linguisticas sine mas bien a un sistema
o dc repr 5rt de catcgorias visuales
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Se puede estar de acuerdo en que las figuras iconicas no corresponden a fonemas porque no
ticnen valar oposicional fijo en el sistema como establece la lingiiistica. Pero si podemos plantear
de mancra hipotética la existencia de ciertas unidades pertinentes no lingiiisticas, sin olvidamos de
las pertinencias temporales y espaciales propias de la imagen. A partir de estos supuestos, Eco y
Calabrese, proponen superar ¢l concepto de signo iconico y pasar a trabajar teoricamente Ia
nocion de fexto visual, la cual representa un salto cualitativo importante en el modo de encarar el
problema de la imagen y, consccuentemente, posibilitar un método para su lectura

c.1. ;,QUI:Z ES UNTEXTO VISUAL?

Esla semidtica estructuralista la que abre una pucntz para el estudio modemno de la nocién de
1exto, aunque también la lingiiistica textual ¥ la pragmatica lo han elegido como su objeto de
estudio, asi que vale la pena destacar sus elementos mas importantes:

El texto debe ser considerado como el principio privilegiado de las intenciones comunicativas.
Lo cual quicre decir que e¢s a través de la textualidad donde se realiza 1a funcion pragmatica de
Ia comunicacion y, también, donde es reconocida por la sociedad. La teoria textual modema ticne
como punto de partida el propio acto de Ia comunicacion

Lo que significa, desde una Optica pragmatica, que si se reconoce el texto como una unidad de
comunicacion, entonces ¢l clemiento pertinente en semiotica no es ¢l signo ni la palabra, sino el
texto. Consccuentemente, a la hora de comunicarse, emisores ¥ receptores no producen paralabras
o frases, o no reciben e interpretan signos, sine textos. Do este modo, para la lingiiistica el texto se
convierte en su signo primario, micatras que para la semiotica Ia misma nocion de signo resulta ya
inoperante.

Y por cllo, las imagencs, mis que signos son bloques macroscépicos, o sca, XTOS, cuyos
clementos articulatorios son indiscemibles. Como lugar de una produccién ¢ interpretacion
comunicativa, el texto ¢s una “maquina semantico-pragmaitica que pide ser actualizada en un
proceso interpretativo, cuyas reglas de generacion coinciden con  las propias reglas de
interpretacion” sy

Bajo la perspectiva unificada de dicho concepto, los programas de television, las novelas, las
fotografias y las pinturas pueden ser estudiadas como textos.

Por cjemplo, una fotografia puede ser estudiada como texto visual resaltando  la"marcas
sintacticas” (que vienc a scr ¢l plano expresivo o significante), y ¢l semema actualizado (que es ¢l
significado denotado). Esta forma de trabajar sobre el texto, tambicn llamada textualizacion,
implica la detencion o congelamicento del proceso de significacion realizado por un “lector”. De
este modo, ¢} estudio de un texto o de uno de sus segmentos como topico o tema, podri ser
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intepretado segin ¢l campo semantico que se le aplique. Asi, la misma fotografia de una central
nuclear sera “lexematizada o “"tematizada” de forma absolutamente distinta si quien lec la imagen

¢s un ingeniero que trabaja en clla, o si es un pacifista y ecologista.

En este sentido, los textos se pueden definir como un juego - entendido éste como combinacion,
intercambio - de diversos componentes formales y tematicos que obedecen a reglas y estrategias
precisas durante su elaboracion. A su vez, “cstas esirategias ( por cjemplo, las de la vision y el
ritmo en los filmes espaciales) s¢ constituyen en un modo de organizacion de la recepcion por
parte del espectador” a9, Dicho juego se realiza por medio de tres componentes:

1) Autor: que puede ser individual y colectivo, ¢s quien manipula las formas y técnicas que
counstituyen el universo de los "productos” visuales.

2)7exto: producto complejo pero formalmente coherente, puesto en escena.

3) Lectror: es el destinatario individual o colectivo que realiza una recepcion  activa de los
mensajes.

En cl proceso comunicative, ¢l texto es algo definitivo en cuanto viene dado como producto
ya acabado, por lo que las categorias cmisor/autor y destinatario/lector permanccen
estructuralmente invariables.

Todo analisis de los textos visuales, sean filinicos o televisivos, se realizan a dos niveles: a) la
situacién comunicativa, cuyo estudio ¢s competencia de una pragmatica, b) la porcién textual, que
es diada por la antica, es sin embargo, la imagen que el Lector tiene del texto, es decir,
las mltiples y diversas versiones que puede hacer de un producto massmediatico, las que le
indican cémo ha de asumirse la forma y ¢l contenido del mismo.

Para ilustrar lo anterior, basta con recordar aquella famosa anécdota del programa radiofonico
"la guerra de los mundos” de Orson Welles, el cual fue recibido por los oyentes no como
dramatizacion radial, sino como noticiario, por lo que a un texto de ficcién le atribuyeron estatuto
de rcalidad y, bucno, las consecuencias casi todos las conocemos.

Como ya habia sciialado, en este trabajo la imagen la conceptuamos como una funcién
semibtica que se manificsta en forma de textualidad dentro de un contexto comunicativo. En este
sentido, todo texto visual estara constituido por un sistema de la expresion v por un sistema del
contenido y, ambos, son inscparables. Esto quicre decir que solo existe dicha funcion cuando dos
funtivos --cxpresion y contenido-- entran en relaciéon reciproca y manticnen a su vez, relacion
intertextual con otros textos de funcidn semidtica.

Dec ahi que se pueda hablar de contexto fotografico como funciones semidticas que perienecen
a otros sistemas textuales (la pintura, la arquitectura, la literatura, la poesia, son otros sistemas
semidticos que pucden contextualizar un determinado sistema textual fotografico).
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Asi pues, puedo definir la imagen como un texto, en ¢l sentido de una unidad discursiva
superior a una d de proposici visuales aisladas, que se¢ manificsta como un todo
estructurado e indivisible de significacién que puede ser actualizado por un lector o destinatario.

€. 2.- COHERENCIA TEXTUAL.

Como se puede ver 1a nocidn de texto no ¢s una mera maltiplicacién de elementos separados
o el resultado de una suma de fenomenos independientes. Mas bien, esta nocion resalta la unidad
interior de sus elementos y se constituye en una propicdad semantica global de éstos y recibe ¢l
nombre de coherencia. Gracias a ella, podemos saber de qué cosa se esta hablando o, en el caso de
la imagen, qué se percibe o lee.

La coherencia textual ¢s una propiedad scmantico-perceptiva del texto visual y permite al
destinatario la actualizacion (interpretacion) de una expresion con respecto a un contenido. Esto
significa que la coherencia no es inicamente un principio de identificacion semantica (qué se ve),
sino que también tiene una funcion de distribucion coordinada de la informacién visual en
el nivel de la expresién. Ademis la coherencia textual no puede ser entendida sin la nocion de
competencia discursiva del Lector. Sin ella, no cs posible distinguir si un conjunto de
proposiciones visuales es coherente o no, tampoco podria fijar el tema que caracteriza una
secucncia visual, reconocer la forma de un conjunto de figuras y fondos, ete.

El concepto de coherencia expresiva debe ser estudiado y entendido en su aspecto iconico, a
través del concepto de isotopia visual que presupone, a su vez, la psicologia de la percepcion.

La coherencia en el campo de 1a imagen ticne ademas dos gjes que forman parte de un modelo
de anilisis textual. Por un lado, los problemas que llega a suscitar la scmantica referencial pueden
abordarse a la luz de la teoria del iconismo, que permite ¢l estudio de la imagen en su relacion
con la realidad a partir de 1a analogia. El otro ¢je lo constituye ¢l campo semantico o estudio de
1a forma del significado ( una teoria de los codigos) que no es pertinente sélo para la imagen: las
isotopias son construccioncs scmioticas generales, ‘‘Modclos de analisis semanticos™ como el
“*Anailisis componencial™ y otros mas que no mencionaré

Baste con sciialar que ef concepio de texto representa una forma de modelo de la competencia
que posce ¢l destinatario para actualizarlo. Decsde el punto de vista de la lectura de la imagen. un
texto pucde describirse como una unidad sintictico/ semantico/ pragmatica que es interpretada en
el acto comunicativo mediante la competencia del lector.

Scgun las diversas teorias textuales, hablar de un tipo de texto "modelo" equivale a
representarlo como un conjunto de niveles estructurales que son concebidos como estadios ideales
de un proceso de produccion o generacion y de interpretacion.



Desde el punto de vista de Lorenzo Vilches, el texto visual puede estudiarse a través de
diversas estructuras producrivas presentes cn  la comunicacion de masas, pero solo reseiiaré las
que considero me puedcn ser utiles para cumplir con los objetivos de la presente tesina.

c.2.1. NIVELES PRODUCTIVOS DEL TEXTO VISUAL.

1.- Nivel de produccion marerial de la imagen.

Este nivel corresponde a la materia de la expresion visual. Aqui la produccién de la imagen se
limita a manipular materiales visuales como colores, tonos, lineas y formas todavia no
significantes. Es, pues, la manifestacion material de un texto visual antes de quc la sustancia pueda
producir una forma concreta de lectura. En resumen, el espectador se enfrenta a un trabajo que
apenas esta realizandose con ondas luminosas, puntos cléctricos, scilales facticas, en fin, clementos

visuales en vias de constituir un cédigo.

2.- Elemertos diferenciales de la expresion.

En este nivel pucden estudiarse los trazos disefiados , los codigos de rcconocimicnto de las
marcas sintacticas y graficas, tales como el circulo, el triangulo, etc., si nos referimos a iinagenes
fijas, en el caso de las moviles, sc distinguen los diferentes gjercicios de angulos y movimientos
que realiza la cdmara. En general, s¢ aprecian modificaciones estables de formas reconocibles
aunque incompletas, es decir, anteriores a la coherencia que confiere la unidad textual.

3.- Niveles sintagmaricos.

El "lector” se encucentra ya con operaciones complejas pero separables que se generan en los
diterentes medios como la tira comica, la fotografia o la pintura. En el caso del lenguaje
audiovisual, se presentan los diferentes tipos de montajes. En este nivel también encontramos
diversos sintagmas tales como las proporciones espaciales dentro de una fotografia, o los diversos
tipos de perspectiva espacial, las diferentes escalas en que pueden ser representadas personas o
regiones geogrificas

Especificamente, en el caso del lenguaje televisivo, aqui pueden estudiarse los niveles expresivos
dc los personajes o actores por separado, como cuando intervicnen en una entrevista (la relacion

campo/contracampo de ambos actores)



d con fi textral.

Se refiere a los diversos montajes en una obra de teatro, estudiados de forma scparada, los
diferentes sistemas de puesta en escena en un mismo filme, tipos de montajes por secuencias,
variados sistemas gestuales como caracterizaciéon y cstereotipos de actores y caracteres. Aqui
también se podrian estudiar las diversas formas narrativas del filme que dependen de la cronologia,
de las relaciones de duracién entre la cimara y ¢l acontecimicato narrado, los diversos enfoques o
del dos ¢n los per: . elc.

lizador

puntos de vista del r

5.- Niveles inrertextuales.
Indica quc todas las transcripciones en discursos narrativos pueden ser estudiados como
operaciones textuales que actllan como instrumentos multifuncionales. Asi, por ¢jemplo, cuando
toda una época es retomada en una “adaptacion"” filmica, un texto escrito pasa a integrar uno
nuevo -esta vez cinematogrifico- Por ello, este nivel pucde ser descrito también como contextual,
¥ funciona como una gramatica definida en el momento en que cl lector debe aclarar el mensaje del

o los textos que se le presenten.

6.- £/ mecanismo del tSpico.
En este nivel nos encontranios con mecanismos de coherencia, tanto productivos como
interpretativos. Es el trabajo de hipétesis y abduccion de un J:ctor o destinatario.

Tomando la pargja de términos separados metodolégicamente de “texto” y “discurso”, podemos
decir que el tépico, desde el punto de vista textual, se halla funcionando, por cjemplo, como un
52 del guién, en lenguajes diferentes como ¢l cine, cl teatro o la
se tendria el trabajo rrmerpretarivo, por parte del

ismo dc reprc
fotografia. Desde el campo discursivo,
destinatario de los mecanismos del mismo topico. Este rcaliza diversas funciones, las cuales.
ademas de definirlo, son verdaderas estrategias de actualizacion y van desde los simples cédigos
(estilisticos, expresivos, sintacticos, retoricos, etc.) cinematograficos y televisivos, hasta los
aparatos de¢ reproduccion e interpretacion del suspenso, del micdo y de la emocion, entre muchos

mis.

El tépico funciona también como marca fija de secucencias o sintagmas narratives amplios como

seria la "marca inicial”, , "final”, y pucde sc sintictica, semantica y/o pragmitica. En

otro aspecto, cl topico también puede unir simplernente una imagen y un texto lingiistico, o bien,
funcionar como grupo dec cxcitaciones secnsoriales cstereotipadas

de forma mas compleja,
como mujer-cocina, o nifio-juguecte, por citar algunos ¢jemplos.

7.~ £l genero como mecanismo macrotextual.
Sec refiere a la actualizacién, precisa v determinada, de una gran superficie de textos visuales
caracterizados por un género determinado. La parodia por cjemplo, puede reunir textos-10picos
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comeo la caricatura, el teatro, ¢l musical y otros mas, pero todos en un mismo género. Ahora bien,
éste no se limita, en su aparecer discursivo, como pelicula o programa de televisidon, etc., sino
que sc pucde trabajar la nocién de género épico, por mecionar alguno, en diferentes textos
visuales al mismo tiempo. El géncro funciona como dispositivo de actualizacion independiente de
1a superficic textual donde aparezca.

B.- Tipologia de géncros.

Estas son verdaderos mecanismos de funcionamiento social de la comunicacién de masas. De
acuerdo con Vilches, en este nivel deberian estudiarse los diversos aspectos de la estrategia
comunicativa de los géneros: los sistemas de produccion econdémicos, ideologicos, estéticos, los
condicionamicentos politicos (la censura, por e¢jemplo), geograficos, tecnologicos. A partir de aqui
podrian abordarse también las tipologias de géncros de la comunicacion de masas en relacion con
los métodos de informacion (las caracteristicas de las agencias de prensa). las tecnologias de
impresion y reproduccion audiovisual en cada pais y los modos de produccion cinematografica de
una nacion determinada.

Hasta ahora, he tratado de esclarccer como se presenta y se explica 1a coherencia det texto en
ct plano de la expresion por medio de la organizacion “"logica” de las isotopias. Para tratar de
avanzar sobre esto, habremos de situamos en el nivel de la isotopia minima ( union de dos figuras
sémicas) de la sustancia visual, donde podremos sefialar dos trazos apropiados para caracterizar la
materia de la expresion: espacialidad y color. Ambos son indisociables, pucs no hay cspacio o
forma sin color y viceversa.

Para Jacques Bertin la unidad clemental de la imagen ¢s la mancha, que estd compuesta de
espacio y color. I.a unidad intcrmedia de lectura se da cuando dos manchas se ponen en relacion.
Existe una mancha englobante llamada “soporte” o "fondo”, y 1a imagen englobada, que es menor.
Sc aprecia, en cierto modo, la diferencia entre figura y fondo estudiada por la Gestalt.

Para que pueda haber diferencias entre ambas manchas, 1a englobante y la englobada, deben
existir ademas subdiferencias de color, de valor o tono y de materia o grano. Estas unidades y sus
diferencias minimas pucden ser estudiadas como semas de espacialidad y coloracion, los cuales
constituyen un e¢strato isotopico que aporta una coherencia aunque sea minima en la expresion del
texto visual,

D) ;COMO SE LEE UNA IMAGEN?

Este apartado es muy sugerente y uno de los puntos nodales del trabajo de investigacion, pucs
supone una posible lectura visual, lo cual cncama una scrie de dificultades y, quizi , hasta
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rupturas, pero también convergencias de algunos supucstos teéricos por los nuevos
planteamientos surgidos de la revision de conceptos de la semiética, las teorias del lenguaje, de Ia

imagen y de la percepcion. El primer paso que sc debe dar es analizar la imagen como texto en
términos semioéticos, es decir, en el sentido de una unidad discursiva superior a una cadena de
proposiciones visuales aisladas, que se manifiesta como un todo estructurado ¢ indivisible de
significacion que pucede se actualizado por un lector o destinatario

Por supuesto que ¢l texto visual no se puede ni debe analizar o estudiar como un texto verbal
porque ambos pertenecen a lenguajes diferentes, cuya naturaleza es totalmente distinta.  Si bien,
desde el surgimiento de los medios electrénicos sc aceptéd la existencia de un lenguaje visual, ¢l
error fue intentar analizarlo y descomponerlo exactamente igual que el verbal

Ahora bien, cl texto podemos definirfo, desde el punto de vista de ta lectura de ta imagen,
como una unidad sintictico-semantico-pragmitica. que demanda una lectura especial, la cual se
realiza a través de las anticulaciones espacio/temporales que construye ¢l recorrido de la mirada,
misma que,
aparcatemente parece no ofrecer ningun tipo de regularidad en su trayecto. como ya se menciond
en el capiiulo uno.

En el texto visuul, la lecturc ¢s mas bien discontinua, con detenciones. vueltas atras,

vacilaciones que ¢l lector realiza constantemente sobre [a superficie visual La imagen estimula al
observador para que realice su "trabajo de lectura” de modo similar a como una partitura musical
se presenta ante un director de orquesta. Los signos estan alli. pero cada interprete "tonaliza” 3
temporaliza su propia musica. Se tiene una idead de lo que s¢ va a ver, pero esta prevision cs
continuamentc corregida por la superficic que se va encontr ndo. Es decir, para leer una imagen se
ponen en accion una scrie de operacicnes diversas, cuya realizacion determina difercntes

niveles de comprensién.

Parece, pucs, que toda lectura visual no es otra cosa que buscar una clave, un tépico a una
estructura que permita establecer la corrclacion  entre el aspecto formal ¥ sistematico de una
expresidon o estructura supetficial, con un aspecto formal y sistematico de un contenido o

estructura profunda.

Si ya estan sefalados los clementos y estructuras basicas que s¢ supone constituyen la
alfabetidad visual, lo complicado, ¢l trabajo de claboracion tedrica que debo emprender esta
encaminado a explicar y aclarar como sc organizan y estructuran en el texto visual. Como primer
paso hay que entender que su modo de distribucion no se realiza de manera univoca, ni siquicra
biunivoca, sino que es multimodal. Y aunque si bien existen técnicas de composicion definidas y
caracteristicas de cada medio, son la intencién, la creatividad y la capacidad que tenga el
autor/emisor para manipular los clementos y las técnicas, los que determinaran la composicion,

ual.

definicién y hasta comprensién de cualquier proposicion vis
luego cntonces, para la lectura de la imagen. sc activan todos los procesos perceptivos que
estabiece la psicologia Gestalt y que conforman la gramatica y sintaxis visual.
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Es cierto, csos elementos y estructuras visuales basicas son el alfabeto visual, pero esas "letras
y “palabras” se¢ organizan no de manera lineal, como ya dije, sino de formas wvariadas
dependeniendo de 1a creatividaa y capacidad del emisor/creador y de la competencia lingiiistica,

discursiva del receptor/lector que pone en juepgo diversas instancias perceptivas apropiadas para la
lectura de la imagen.

Reconozco que el origen de mi problema para desarrollar esta investigacion, se ha presentado
en dos niveles: a) utilizar el lenguaje verbal como modelo y extrapolar sus conceptos y categorias
al lenguaje visual, sin poder desprenderme realmente del significado y valor que tienen en el modo
verbal El segundo nivel det probicma esta dado por el desconocimiento casi absoluto que tengo de
las disciplinas que deben orientar y sustentar esta investigacion, como son la semiotica textual, la
pragmitica moderna, la teoria de la imagen, la psicologia Gestalt y la retérica.

La teoria Gestalt de la percepcidn establece que la imagen representa la realidad de manera
convencional. Es decir, que la imagen también es arbitraria, inventada y plenamente cultural; es
una construccion y la podemos y debemos aprender.

Donis A. Dondis afirma que lo que vemos no ¢s. como en el lenguaje verbal, un sucedanco
que haya de tranferitse de un cstado a otro. Pues, ¢n términos perceptivos una manzana cs lo

mismo para un norteamericano que para un francés, aunque el primero la llame "appie” y el
segundo “*pomme".

Pero, al igual que ¢n ¢l modo verbal, la comunicacion visual efectiva debe evitar la ambigiiedad
de las claves visuales y expresar las ideas de una forma simple y directa. Segin esta autora, las
dificultades interculturales para comprender las imagenes, solo surgen cuando en la comunicacidn

visual se recurre a sofisticaciones excesivas y al uso de simbolismos complejos o muy
regionalizados.

Creco quc esta proposicion puede ser vilida en ejemplos como el de la manzana, pero cuando
sc claboren y utilicen imagenes en movimicnto, que secan mas complejas y menos "universales”, los
problemas no se podran resolver facilmente. A propésito de csto, es importante resaltar que toda
imagen se halla cn un contexto y el lector recurre a él a wravés de presuposiciones pragmaiticas,
que delimitan los criterios de las reglas a aplicar en ¢l momento de leer una imagen:

a) El criterio referencial: supone que ¢l lector tiene un modelo ideal de los objetos, personas o
hechos representados que confronta con €l texto visual que sc le presente.

b) El criterio intertextual: éste supone que el lector no tiene ningiin conocimiento de la
proposicién visual que sc le ofrece y debe buscar una clave interpretativa. €sta clave es el género,
y viene definido por la pregunta: jqué represcnta csta imagen? Entonces el lector recurre al
conocimiento que ticne de las reglas propias del género al que compete la imagen. Esto quiere
decir, que las reglas del texto visual corresponden, semanticamente, a las convenciones segin las
cuales el lector acepta los habitos de representacion analogica.

La identificacion verbal, ¢l nombre que asignamos a los objetos corresponde a una competencia
enciclopédica lingtiistica que sc apoya, a su vez, ¢n la percepcion. Ambas son culturales, por lo
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que el lector a falta de reglas mas precisas para dz=codificar una imagen recurre a las inferencias y
abducciones. Estas Giltimas se basan en hipotesis que pueden ser estudiadas como presuposiciones
pragmaticas.

Un ejemplo de inferencia lo representa la nocion de tdpico visual. Mientras la isotopia es parte
del contenido o colerencia del texto y. por ello, pertenece a la estructura semintica, el topico es
un instrumento metatextual, que pertenece a la pragmatica. LEste countextualiza el tipo de
coherencia y de significado final del texto: las isotopias son un conjunto de categorias semanticas
redundantes que hacen posible la lectura del texto visual, pero la pregunta que anima al lector a
explorar y a efectuar propiamente la lectura desde un punto de vista activo es el topico.

Gracias a €1, un lector formula una hipdtesis sobre qué tipo de texto visual tiene ante si,
mientras que la isotopia permite la verificaciéon y posterior aclaracion del texto. Se pucde decir
que la funcion de las isotopias es verbalizar cuanto de racionalidad existe en una imagen, ¢n
cambio el topico, tiene por funcién motivar una lectura.

En la perspectiva cinematografica, los trabajos de Christian Metz, han tropezado también con
la dificultad del signo iconico; al ser la imagen de naturaleza analdgica, parecia impaosible
discernir, localizar en eclla elementos iconicos discretos, comparables a la primera articulacion
lingiiistica. En efecto, a ese nivel ¢l cine no dispone de nada que pueda ser asimilado al monema.
La imagen no es comparable con la palabra, ni la secuencia con la frase, porque la imagen ya
equivale a una o varias frases y la secuercia a un enunciado completo.

Si el cine procede por montaje, por articulacion de planos que repercuten unos sobre otros,
podemos decir que:

1) El niimero de planos es infinito, mientras que el nimero de las palabras de una lengua es finito
( el 1éxico que constituye un cuerpo mas o menos {ijo y cerrado), pero en esto son similares a los
enunciados formulados en una lengua.

2) Los planos son invencion del cineasta/creador, contrariamente a las palabras, pero de modo
similar a los enunciados o, mejor dicho, a las proposiciones.

3)EI plano ofrece una cantidad de informaciones indefinidas al receptor, mientras que la palabra lo
hace de mancra limitada. El plano seria el equivalente de un enunciado complejo y no de una sola
frase.

4) El plano como una unidad de discurso corresponde a una aserciéon, a una unidad ya actualizada
en un discurso, mientras que la palabra no e¢s mas que una posibilidad, una promesa de un
discurso a condicién de integrarla cn un sintagma. La imagen de una casa no significa “casa”, sino
todo ¢l enunciado dciético "he ahi una casa“, o asertivo " ¢sto es una casa”. Como conclusion
Metz afirmaba que la unidad minima de significacion, pero también de codificacién, sc parece mas
a un cnunciado que a una palabra...

Se puede decir entonces como un primer acercamiento tedrico-metodologico, que la unidad
minima o pertinentc del ienguaje visual es la “imagen”. Si bien esta conformada por “letras” v
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"palabras" (estructuras y eclementos), el valor y significacion dc €stas sc produce en la
composicion, en el texto visual, {o cual indica que de manera indep sin binarse unas

con otras, igual que las letras y palabras dcl lenguaje verbal, no tienen valor o significacion, y si lo
llegan a tener, es muy restringido.

Partamos de la base de que una imagen no es una palab: ni un iado, sino una
proposicion y. mas ain, es un TEXTO, y en tanto tal, DE LO QUE DA CUENTA ES DE UN
TEMA, no de una palabra o frase, por lo que su capacidad de expresion y significacion es mucho
mas amplia y connotada que la unidad minima del lenguaje verbal. Es decir, la imagen como texto
nos informara de un sistema total, como podria ser toda la obra de un autor.

Abhora bien, una teoria de la imagen sc puede delimitar en términos de una textualidad, es decir,
como una comunicacion que se articula mas alldi de una manifc ion de cadigos y que depeade
para su actualizacion discursiva de una interaccion entre i yr P o destinatanio. A partir
de aqui, el discurso de la imagen funciona como umna negociacié atica,entre b.
clementos del proceso comunicativo. Finalmente, la imagen siempre se lccra en y a partir de un

coatexto.

Retomaré por separado y mas claramente estos dos tultimos términos: pragmadtica, porque
existen unas competencias que bajo formas de presuposiciones seiialan y guian zl lector para que
dé cuenta de las claves de lectura del texto, de su coherencia y de sus propositos comunicativos.
Es una negociacién porque el texto icoénico funciona como un “asunto” quc dcbe ser tratado a
través de una gestion donde se evalian las  ventajas y desventajas de ciertas orientaciones
pragmiticas. Se trata del ajuste de un convenio entre dos interlocutores, donde cada uno ¢s -puede
ser-~ diligente y cuidadoso, tanto en la accién como en el efecto de negociacion del texto.

En resumen, ¢s un verdadero pacto cntre partes que se obligan mutuamentc sobre la materia
del texto comunicativo. Esta materia -texto- base dc la comunicacién de masas no es de ninguna
manera fortuita o eventual: el autor o emisor anticipa las diferentes a las que 4 su
producto el lector. Esta negociacién o pacto que sc¢ realiza en la imagen visual no es
conmutativo porque cada uno conscrva su propio rol estructural.

Todo texto visual es un mapa que ¢l observador recorre con la miradu para descubrir tépicos
conocidos. Pero también infirendo nuevas informaciones implicitas en Ia representacion visual.
En es¢ mapa espacio-temporal - que es todo texto visual- se an las indi iones a seguir,
las fronteras que sc deben respetar, las orientaciones pragmaticas de los signos, las escalas de

valores, ctc.

“Todo lector se embarca en la aventura de leer, gracias al mapa borgiano dc los mundos posibles
y de su universo congnoscitivo. Las inferencias pragmaticas representan la gcografia de las
compctencias textuales y de género que el lector debe actualizar de forma adecuada (22

Finalmente, no es tan sencillo y simple definir un metodo de lectura visual. Sin embargo, existe,
puesto que las “leemos”, las aprend y las s. En las ima fijas. por ejemplo,
esta lectura se desngnana como inferencias que el lector/ espectador tienc a su disposicion, y
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selecciona unas formas de acuerdo a sus compcetencias perceptivo-visual
significado o contenido.

vy las relaci con un

Si s posible lecr una imagen gracias a dos factores: la imagen no la vemos globalmente, sino
por fijaciones sucesivas; y la percepcién no es un proceso instantanco, como pudiera pensarse,
porque unos de sus estadios son mas ripidos pero otros son lentos. De ¢sta forma podemos decir
quc el n:ceplor-destmntnno ve primero los hechos visuales que pueden ser extraidos del entorno o

ptibles de definicion; en el scgundo nivel o momento, descubre la intencion, el
contenido compositivo, los elementos basicos, las tecnicas, etc., es decir, lec y entiende la imagen.
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ESTA TESIS Ne DEBE
SAUR DE LA BIBLIOTECA

\V.- ANALISIS COMPARATIVO

Desde el surgimiento de la television a la fecha, los seres humanos no hemos podido legar a
un acucrdo para designarle un lugar especifico o ncutral en lo que respecta a su funcion y
existencia. Quizi se deba a que ¢l estudio y anilisis de este medio fluctiia siempre entre los niveles
éticos y morales, sin importar la disciplina que se aboquec a esa tarea. A pesar del tiempo
transcurrido, de los avances de la tecnologia que le dicron origen vy el desarrollo tedrico de las
ciencas sociales, la television sipue moviendo con el mismo impetu las emociones y sentimientos
extremos de toda la humanidad: Amor/aceptacion versus Odio/rechazo.

En el principio este medio era un sistema de cnvio y recepcion de sefales. No sc sabia bien
para qué podia servir. Ni sus creadores o constructores habian estipulado cual cra su proposito, ni
la sociedad habia fijado sus normas, mucho menos los individuos posecian una representacion de su
objeto. La ausencia de una definicion de funciones propias, acelera desde sus origenes la
preocupacion del poder politico y econdémico, aun antes de quc mensajes y programas se

conviertan en la causa de inquictud y desgarre de vestiduras de los analistas “cultos”, socidlogos
y, como ahora sc les llama, "massmedidlogos™

Por su caracter de medio unidireccional y de aparato centralizado, el poder politico harad de la
television uno de los medios mas controlados para su propio provecho. Pero también. y al mismo

tiempo que va extendiéndose hasta convertirse en un medio masivo, ésta incrementa su actividad
publicitaria y econdmica,

de tal suerte que cada vez mds dirije y organiza la oferta de emisiones
con el fin de satisfacer las d

das de sus anunciantes. Perfilando asi, en casi todos los paises,

pero sobre todo en México, su dependencia de la inversién publicitaria

La creciente manipulacién de la oferta de programas ha producido consccuencias ambiguas y
conflictivas en la distribucién del propio ticmpo libre de la sociedad, donde la television pasa
rapidamente a ser un instrumento de recepcion colectiva, mayoritariamente familiar.

dimensiones mis importantes generadas por la televisién. Esta se transforma asi en una instrucion

Los valores sociales y culturales, junto con los politicos y economicos, se convierten cn las
de comurnicacion

que constituye una solida entidad organizativa, con reglas propias de
produccién, distribucién vy participacién profesional.

En resumen, la televisidn nace sin tener que responder a una necesidad concreta y hasta el
momento parece que nO sabemos si satisface demandas que ya existian 0 que surgicron a partir
de ella. Aunque, en ultima instancia, cllo no requerira de un trabajo de investigacion y andlisis tan

inmediato como si lo requiere ¢l conocer cual es su funcién y valor social y comunicativo, su
lenguaje y la nueva gramitica que ha generado.




A) APOCALIPTICOS.

En estos momentos, en los albores del siglo XXI, parece que las posiciones extremas de
criticos, estudiosos y de todos aquellos que se¢ han interesado en la television, ya no se encuentran
tan absolutamente caracterizadas en los términos de “apocalipticos ¢ integrados” que surgieron
junto con el de "industria cultural”, allad por los afios cincuenta, cuando el término “cultura” hacia
referencia aun hecho aristocratico, en el sentido estricto de la palabra.

Si bien 1a nocién de *masa”, continta siendo algo peyorativo, ahora ya esta mas incoporada,
no solo a nuestro vocabulario cotidiano. sino hasta nuestras estructuras de pensamiento mas
profundas que revelan una realidad. Y pesc a la oposicion y critica de teoricos como Umberto
Eco y otros, el concepto “cultura de masas” se encuentra perfectamente “instalado" y definido en
una dimensién antropolégica, mediante Ia cual se explica el contexto histérico en que vivimos, en
el que todos los fendmenos de comunicacion aparccen dialécticamente conexos, recibiendo cada
uno del contexto una calificacion especifica, puesto que no se han dado "productos” como estos
en ningin otro peridodo histérico.

Los lamados medios de comunicacién masiva son los grandes responsables de esta
masificaciéon y globalizacién. Parece que estamos aprendiendo a vivir con ellos en la medida en
que los vamos conociendo megjor. Aunque esto también ha acentuado la polaridad de opiniones a
favor y en contra de cllos.

Tanto es asi, que la posicion y opinion ncgativa dcl apocaliptico actual con respecto a la
television y a la cual nunca terminara de reclamarle su resp onsabilidad por crear una aberracién
como lo es la cultura de masas, no s¢ ha extinguido, mas bien creo que se ha desplazado, pues
ahora considera a este medio casi como "un mal necesario”, puesto que ni siquiera él, que sc ha
visto inavadido por este medio en su mis preciado limbo de virtudes y estatus, puede concebir el
estado dc cosas actual, la vida, sin ¢l

Esto se debe, quizid, a que los mensajes transmitidos a las masas a través de los medios
electronicos, son formulados segiin las formas de pensamientode la clase hegemodnica, de la
aristocracia cultural. Finalmente, como bien la ha seiialado Eco, estos medios han generado la
existencia de una "categoria de operadores culturales” que producen para las masas, utilizindolas
en realidad para fines de lucro propio, cn lugar de ofrecerles producciones, programas que
respondan a las expectativas reales que como audiencia tienen.

B) INTEGRADOS.

La otra parte de la moneda "critica” de los medios cn general y de la television en particular .
1a constituyen los “integrados”, en quienes se produce una reaccién optimista pues consideran que
los medios masivos de comunicacion ponen a disposicién de todos los seres humanos la  gran
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cantidad de bienes culturales que sc gencran en una sociedad, haciendo amable y ligera la
absorcion de nociones y la recepcion de informacion.

Y para comprobarlo, lo inico que debemos hacer es encender ¢l aparato receptor y ver lo que
un “ingenioso” y creativo productor realiza para una audiencia avida de cubrir tantas necesidades,
individuales y sociales, informativas y de entretenimiento, educativas y culturales que casi nunca se
veran satisfechas.

De hecho consideran que a partir de ellos empezamos a vivir una época en la que se amplia el
campo cultuial y, sobre todo, s¢ produce y distribuye, con el concurso = los mejores, un arte y
cultura “popular”. Quc ésta emerja o sc¢ produzca en las masas, desde abajo o sea confeccionada
desde arriba | es algo que no le interesa al integrado.

Asi, mientras los apocalipticos sobreviven precisamente elaborando tcorias sobre la decadencia,

los integardos prefieren actuar, producir, emitir cotidi e sus jes a todos los niveles.
El apocalipsis es una obsesion del disentir, la integracién es la realidad concreta de quienes no
disi "Lai del ap lipsis surge de la lectura de textos sobre la cultura de masas; la

imagen de la integrzcion emerge de la lectura de textos de 12z cultura de masas®™. (23).

Pero, finalmente, Eco tendria razdn, puesto que el duo “apocalipticos ¢ integrados™ no plantea
la oposicidn entre dos actitudes, sino la predicacién de dos adjetivos complementanios, que se
adaptan a los mismos productores de una “critica popular de la cultura popular”.

Aunque no sc quiera reconocer, el universo de las i i ivas, es nucstro universo;
y si se quiere hablar de¢ valores , las condnc:oncs objetivas de la cormnwicacio son aquell
aportadas por la existencia de estos mi periédi radio, television, etc. Nadie puede
escapar a estas condiciones. Tendria que vivir cn otro mundo. “Ni siquiera el virtuoso puedc
evadirlo, ya que, indignado por la nat 1 h de estc do de la infor
transmite sus protestas a través de los propios les de la icacié iva”.(149)

C) LATELEVISION- NI APOCALI]’TICA NI INTEGRADA,
SINO UN FENOMENO DE LA EPOCA ACTUAL.

La televisién no es solo la transmisién de programas y contenidos. Es esto y mucho mais.
Tratar de definirla y explicarla es mas complicado de lo que parece, pues clla genera o tiene de
manm mu’mseca vanos eclementos que inmediatamente generan sospecha y desconfianza: es,

r
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termi de der como funci ; ademas es jad: ipulado por hombres; otros, que

no somos los que estamos de este lado de 1a pantalla.

Esto nos indica quc debemos estudiar la television no en si misma, sino en relacion con la
icdad, con los d dios y, sobre todo, con la comunicacion de masas en general. Ya que

después de conocer las investigaciones sobre sus cfectos seria erronco afirmar que, como ha
ipulacion del sea el dnico resultado de un invento

sostenido la sociologia critica | la

como cs la television.

O bien, como ha sostenido la critica cultural y artistica, que las cundxcloncs tccmcas quc
9

permiten la reproduccion en seric y la velocidad de la difusion de las tel a
banalizar inmediatamente todo mensaje. Al contrario, existen diversas razoncs, consndt.ro que son
buenas, para pensar que  se puede distinguir entre las dici de manipul y dc ali ibn
cultural de la teclevision y los elementos de novedad cultural, estética y lncnica propias de cste

medio.

La or i ion del esp aculo televist es una r ife ion no uni e de la
superficialidad y precariedad de las sociedades actuales, sino también la expresion de una gran
diversidad de experiencias culturales y estéticas por parte de lo que sc lama "las audiencias
efectivas™, quc representan una cada vez mayor relativizacion del concepto de realidad y una

mayor experiencia de ambigiedad y movilidad de la recepcidon y comprension de las formas y
contenido del medio.

Aunque sc oye como si fucra algo catastrofico, la verdad es que sucede, es real y no tan
complicado. Los tedricos ticnen un ¢normce trabajo dec aualisis y claboracmn . ¥Ya que es un

fenémeno quc aun csti en proceso y no han encontrado las palabras o log >s para
esa nucva realidad.

Desde una perspectiva gencral, la television no es ni buena ni perversa en si misma. Es un
medio: causa y coundiciéon de esta época. Es un medio, como lo fueron la misica y la literatura en
su momento, que expone el mito de la sociedad actual a través de lo narrativo, de lo fantastico y
del ritual de 1a cotidiancidad, sin buscar la objetividad del mismo modo como lo hacen las ciencias

caracteristicos de nuestro tiempo

Los medios clectrénicos de col icacio iva son prod
y. dudo absolutamente, quc haya alguien que se pueda retrotraer de ellos.
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V.- CONCLUSIONES.

Después de una ardua y amplia investigacion sobre la gramaitica visual, sus componentes y la
forma en que sc origina en este trabajo he llegado a las siguientes conclusiones:

A) Si existe una gramatica visual, la cual se explica a partir de las principales leyes de la vision
o, mcjor dicho, de la percepcion que la Teoria Gestalt establece y desarrolla. Esta teoria parte de
Ia premisa de que la percepcidon se manifiesta en dos niveles: el primero corresponde a la
fisiologia y el otro a la historia y cultura humanas. Ello impli i

que ¢l codigo de la que se
clabora y percibe ¢s igual de arbitraria y convencional como la palabra, es decir, que el nivel de
la expresion visual es tan “"artefacto” como el del lenguaje verbal. Las leyes de dicha gramatica
indican la forma en que sc articulan las unidades visuales basicas que conforman el alfabeto y
sintaxis dc la imagen. Estas leyes son: ley de proximidad, ley de similitud, ley de la continuacién
adecuada o prignanz y ley de la clausura o del destino comun.

Esto significa que, finalmente, son. los clementos de 1a percepcion los que constituyen la
pgramatica visual y su forma de estructuracion y organizacion esta cjemplificada y explicada en
dichas leyes. A través de ellas, conocemos las reglas segtin las cuales ¢l mundo visual se constituye
en sus parametros cromiticos, dimensionales, formales y fisionémicos.

B) Con respecto a la sintaxis, en la gramitica visual ésta sélo puede entenderse como la

disposicion ordenada de " partes™; y si bien es cicrto que no cxisten reglas absolutas de
composicion, sino tni (] cncno grado de comprensidén de lo que puede ocurrir en términos de
ignificado al organi los os de tal o cual forma, también es verdad que hay estructuras

perceptivas basicas que en este trabajo de investigacion constituyen la sintaxis visual: equilibrio,
tension, escala, tamafio, direccién, contomo, distancia, peso, contrapeso, positivo y negativo.

Los criterios sintacticos ofrecidos por la Psicologi: Gestall de ln Percepcion nos nyudan a
“educar” nuestra capacidad de claboracién y recepcién de 1 cuyo significado no
se encuentra solo en los datos representados ochuvamcmc en 1a informacion que produce el
contexto donde s¢ generan, sino también en la int i p iva, cn cl propdsito y significado
de la proposicion visual del emisor y que tienen fuertes implicaciones sobre cl receptor. Estos son,

pues, los elementos sintacticos de la alfabetidad visual.

C) En lo que se refiere a los componentes del alfabeto y que en esta tesina se denominan
"Unidades Visuales Basicas”, se establece que son la materia prima de toda la informacion visual y
a partir de las cuales se proyectan y expresan la gran variedad de ima que percibi , ellas
son: punto, linea, contorno, direccién, tono, color, textura, , dimension, escala y movimiento.
Aunqgue su nimero es reducido, constituyen la sustancia basica de todo cuanto vemos.




Estos componentes del lenguaje visual, han sido retomados de los trabajos teoricos que en
matcria de arte y percepcion visual han realizado Arnheim, Dondis y Gombrich, entre otros. Como
indique en la introduccion, cs en las artes plasticas, pero también en la escultura, la arquitectura y

el disefio donde se han producido y desarrollado estudios para una gramatica visual que me ha
posibilitado utilizarlos para la gramatica dc la television

Si bicn he utilizado ¢l lenguaje verbal como un modelo para estudiar cl modo visual, he
mostrado a lo largo de la investigacion, cuales son las diferencias que caracterizan a estos dos
sistemas de significacion. Una de las mas notables variaciones que se observan ¢s que las unidades
visuales pertinentes no sc estructuran igual que la palabra, pues aquellas no pucden tener

significacion si se presentan de mancra aislada. Ademas, no poscen valor oposicional ni fijo dentro
del sistema visual, por lo que:

D) Los clementos basicos del alfabeto visual se articulan o estructuran de modo muy especial
para dar forma a una proposicion o mensaje en imagenes. L.a manera en que sc organizan no es
univoca ni siquiera biunivoca, sino que es multimodal. Depende de las técnicas, de la intencion,
creatividad y capacidad del creador-emisor para claborar, preducir una “imagen”, al mismo
tiempo, es imperativa y necesaria la competencia discursiva del lector-receptor. La imagen tiene
significacion porque existe ese "otro” que la percibe, es decir, ¢l o los receptores.

E) En la gramatica visual que sc ha perfilado en esta investigacion, la imagen es conceptuada
como un TEXTO y lo que leemos en €l no s una frase ni un enunciado, sino un TEMA, por lo

cual su capacidad de expresion y significacion es mucho mas amplia y rica en connotaciones que
la palabra.

La imagen como texto nos remite, no a las palabras o frases, ni siquiera a un enunciado, sino a
un tema, como podria ser toda la obra de un autor vista como un corpus, como un sistema total.
De tal modo, que el lcx!o vnsunl es definido como una unidad discursiva superior a una cadena de

prop: d quec sc manifiesta como un todo estructurado e indivisible de
significacién quc puede ser actualizado, interpretado por un lector o destinatario

Es dccir, la imagen en tanto tema, no sc estudia ni se comprcnde cn sus componentes
basicos, sino como una totalidad, como un conjunto. Aunque si bien pcrccpuvamcmc podemos
reconocer las unidades clementales que la consﬂxuycu a la hora de la posicion de la i

Y
de su respectiva lectura, lo hacemos como si fuera un todo, 1al como lo establecen las leyes de la
percepcion.

F) La lectura dc una imagen, definida como TEXTO en esta investigacion, sc realiza a partir de
un “barrido” bidimensional que efectia la percepcion. Esta lectura es di 1a, con det

y vueltas atras, vacilaciones que cl lector realiza constantemente sobre la superficie de la imagen
=)




Todo texto visual ¢s un "mapa” que ¢l observador recorre con la mirada para descubrir claves,
tépicos conocidos.

En resumen, no existe un método unico ni sencillo para leer las imagenes, pero existen lineas
generales que identifica la teoria Gestalt y que scfialo a lo largo de la tesina. Lo importante es que
si es posible "leer” una imagen por dos factores csenciales: primero, que una imagen no la vemos
de una manera globla, total, sino por fijaci sucesivas; o, que la percepcién no es un

proceso instantanco, como puede creerse, puesto que unos de sus estadios son mas rapidos, pero
otros son lentos.

No es facil aprender ni enseiiar ¢l lenguaje visual con su respectiva gramatica, sintaxis, alfabeto,
etc., no obstante, debemos recordar que cuando aprendemos a leer y a escribir  empezamos
siempre por cl nivel clemental: aprender ¢l abecedario. Lo mismo debemos hacer con la alfabetidad
visual: conocer primero sus unidades basicas. YV este procedimiento no tiene por qué ser mas
rapido que cl del aprendizaje del lenguaje verbal.

Sencillamente considero imperativo que
empecemos una ensefianza formal de ellos.

La informacién visual es mias complicada y amplia en sus definiciones y en sus significados
asociativos, por lo que légicamente debe emplcarse mas tiempo en aprenderla. Es necesario
utilizar los clementos visuales constantemente para llegar a conocerlos a fondo y tenerlos en la
mente de manera concicnte ¢ inconciente para que, finalmente, podamos mancjarlos casi de forma
automitica, como ocurre con las palabras. Es complicado, no existe ningin procedimiento sencillo
para ensefar la alfabetidad visual, pero considero que ésta es muy importante para la enseiianza de
los medios audiovisuales tal como lo fueron 1a lcctura y 1a escritura para la imprenta.
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