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f NTROD UCCFÓN. 

Mucho se hn hablado de Jos efectos. reales o imaginarios, que los medios masivos de 
comunicación tienen sobre et hombre. Sin embargo, no existe inf'onnación suficiente e irrcfütablc 
sobre esta cuestión. No obstante, para valorar de In mejor manera posible los resultados y llevar 
por caminos más atinados las investigaciones de este trabajo es imprescindiUic hacer un estudio del 
lenguaje visual y su respectiva gramática. Tal es el propósito de esta investigación. 

Abordar e indagar sobre un tema de esta n::aturale7.a supone la aceptación de que existe w1 
lenguaje audiovisual propio de los medios de comunicación como son el cinc y Ja televisión, 
mismo que a la mayoría nos resulta incomprensible, incluso ajeno y desconocido. mientras que 
otros hasta Jo niegan. 

Es importante aclarar que, por lo menos en nuestro país, el tema ha sido poco investigado, 
si bien existe consenso en que los medios han generado una nueva gramática. aún no se han 
elaborado la teoría y metodología correspondiente que permita determinarla y explicárln. 

Sin embargo, nadie puede negar que la f"ueu.a cultural y planetaria que tiene el cinc, la 
televisión y la f'otografia en la confirmación de In imagen que el hombre posee de si mismo. 
define. establece la pertinencia de enseñar la gramática y alfabeto visual tanto a los profesionales 
de la comunicación como a aquellos que no lo son. Sobre todo, si toman.as en cuenta que ya en 
los ailos treinta, Moholy Nagy, prof'esor de la Dauhaus, afirmaba. con sentido muy profético que 
"los iletrados del futuro ignorarán tanto el uso de Ja pluma como el de la cámara". Aquel futuro es 
ahora presente. 

Así como et advenimiento de la imprenta creó el imperativo de una alfobetidad verbal 
universal, la invención de la cámara f"otográfica y de todas sus formas colaterales ·Cine, televisión, 
video, etc.- en constante desarrollo, obligan a la identificación y concreción de \uta alfabetidad 
visual y, si se puede. también universal. 

Los medios de comunicación masiva no sólo han puesto su "magia .. a disposición de todo el 
mundo, sino que la han colocado en manos de cualquiera que desee utilizarlos para la expresión de 
ideas. En un incesante desarrollo tecnológico. la tcle"risión, Ja fotografia y el cine se han ido 
simplificando constantemente para ser usndos con una gran variedad de propósitos. Pero debemos 
reconocer que no es suficiente la habilidad y conocimiento ténico para manipular el equipo, es 
necesario un adiestramiento formal que ayude a elaborar y comprender lo!. mensajes visuales. 

En este trabajo planteo como hipótesis principal que se requiere de una concreción tcórico
metodológica de Ja gramática visual para ubicar a la televisión en una dimensión más real. por lo 



que intentaré dcmostrl'.lr que la identificación de dicha gramat1ca pem1itirá hacer concientc una 
lectura (análisis y comprensión) de los textos visuales por parte de Jos receptores, con Jo cual. 
trataré además, de comprobar que los receptores (audiencia) podrán tomar una "distancia'". una 
actitud crítica ante los mens:1jes televisivos. 

Me propongo también desglos:1r los componentes o elementos de dicha gramática como son 
sintaxis, texto, alfabeto, etc. Aunado a lo anterior resaltaré la necesidad de estudiar, aprender y 
enseñar este aspecto de los mensajes de Ja televisión. 

Para ello ~e auxiliaré de los estudios y conceptos de Ja gramática visual en el arte, ya que es 
en esta área donde se ha iniciado y profundizado el trabajo teórico que puede guianne en el 
desarrollo de mi tesina. Asimismo, trataré de conocer hasta qué grado es posible utilizar esas 
mismas teorías y planteamientos como sucedáneos de los medios audiovi!"'ualcs, sin olvidanne de 
los aspectos especificas que les imprime su naturaleza tecnológica y electrónica. 

El tema lo estructuraré en cuatro capítulos básicos. En el primero realizaré una revisión 
somera de los principios y conceptos de gramática de Ja imngen, como son las teorias de Ja 
imagen. de la percepción. la pragmática y la semiótica. con el propósito de ir perfilando la nueva 
gramática generada por Jos medios electrónicos. 

En el segundo capítulo que he denominado "Contenido de la alfitbetidad visual" analizaré y 
definiré Jos elementos y estructuras visuales como componentes de wia alfabetidad visual, Ja cual 
nos permite el acercamiento a una gramática y sintaxis que le sean propias. 

En el tercer capítulo me dedicaré a analizar. de manera más especifica. qué es Ja gramática 
visual, cuáles son Jos elementos que la componen. cómo se estructura y. en consecuencia. cómo se 
puede hacer una "'lectura'" de la inugen. 

El cuarto capítulo lo coníorm<1ré con un análisis comparativo entre los teóricos cuyas 
posiciones, con respecto a los medios en general y a la televisión en panicular, se contraponen, 
por lo que a unos Jos han llamado "apocalípticos", mientras que a los otros los denominan como 
"in1egrados". Esto es con el propósito de realizar una "lectura" más consciente y argumentada -
sobre la base de Jo e:icpuesto en los capítulos dos y tres- del papel de ta televisión en la época 
actual. 

En términos generales. el propósito de esta investigación es estudiar y definir de manera más 
precisa Ja gramática televisiva p<1n1 que podamos saber cómo se elaboran e interpretan y 
comprenden los "textosN que ella genera, a fin de ampliar el campo teórico y metodológico de Jos 
medios audiovisuales, para encontmmos en posibiJidadcs de reali7.ar y proponer mecanismos de 
enseñanza de Ja alfabetidad visual, que redunden en el mejoramiento de Jos contenidos y estructura 
de los programas de televisión. 
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Finalmente, presentaré las conclusiones a las que llct,..-ué después de diversas lecturas que me 
sirvieron de guia en muchos aspectos. Gracias a cUas pude saber cómo abordar el tema. qué 
conceptos utilizar. cuáles uo y por qué. más aún, comprender la complejidad. valor e importancia 
de Jos medios de comunicación en el mundo actual. 

Descubrir además. gracias a los comentarios. criticas y especial ayuda de las maestras 
Mercedes Durand y Lucia Moreno. que mi trnbajo de investigación recupera la noción del receptor 
como sujeto activo del proceso comunicacional. puesto que tradicionalmente se Jo ha concebido 
como el elemento pasivo que sólo recibe la acción. aunque si bien se reconoce que para que exista 
dicho proceso debe haber una respuesta de su parte. ésta únicamente ha interesado para medir el 
grado de influencia que puedan tener en él los mensajes. 



l.- COMPRENSIÓN Y DEFINICIÓN DE LA IMAGEN. 

Aunque parezca un cliché decir que vivimos en una "civilización de las imágenes''. se tiene 
que repetir, ellas están en todas panes. Las ca11cs se encuentran prácticamente inundadas y las 
muestran en las más variadas Cormas. tamaños y composiciones: las posibHidndcs parecen infinitas. 
En los hogares las tenemos en los cuadros, pinturas, fotogrnfias y. sobre todo en la televisión, que 
parece haberlas dotado de "vida" propia, pues tienen movimiento, tiempo y espacio, categorías 
perceptivas que les dan una noción de "realidad", y quizñ por- ello tengan este enorme impacto. 

No hay ningún lugar en el mundo donde no existan, ni momento histórico en el que no hayan 
estado presentes las imágenes, aunque parece que han establecido su reinado en la época actual 
debido a los medios electrónicos. en los que han encontrado el soporte idóneo para su producción 
y transnúsión; por supuesto esta afinnn.ción aparantcmentc tan simple no lo es, de ahí que exista 
un gran interés en desarrollar el presente trabajo. 

AJ TE O R Í A D E LA I M A GEN. 

Toda teoria de la imagen presupone una teoria del significado y d~bc estudiar los sistemas 
culturales actualizados en las operaciones de representación. Además las imágenes no se 
representan en forma directa por medio de objetos. suro a fravCs de operaciones materiales, 
perceptivas y reglas gráficas y tecnológicas. Este último enunciado es fundamental para más 
adelante entender la imagen como texto y su consecuente lectura visual. Pero. por otro lado. la 
materialidad debe tenerse en cuenta en la relación directa que tnanticne la imagen con la 
representación. 

Actualmente no se puede estudiar 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 TCproduce. Es decir. 
las intágencs son hoy más numerosas. pero también cada vez mas diversificadas e intercambiables. 
esto es. el cinc se ve en la televisión. como la pintura desde hace tiempo se reproduce en multitud 
de fotogra.fias.. por citar algunos ejemplos. 

Los crnccs. los intercambios. los "pasos'" de la imagen son ahora más numerosos. así que 
ninguna categoria de imagen puede cstudiaTsc hoy sin considerar. por lo menos en algunos 
aspecto~ a todas las dentás. así como su contexto y la consecuente teoría que la explica. 

s 



Así por ejemplo. para Ja semiótica. la imagen puede estudiarse como una función semiótica. 
ésta establece la correlación entre: 

a) Las sustancias de la expresión (que son colores y espacios. im:igenes fisicas. auditivas. visuales 
a través de Jas cuales se transmite el mensaje) y 

b)Las fonnas de la expresion (estas formas son la configuración iconogn:ifica de cosas o personas) 
y ambas se relacionan con): 

J) Las sustancias del contenido (que es el contenido cultural propiamente dicho. Jos elementos 
narrativos que ahí se generan) y 

2) Las fonnas del contenido ( que son las estructuras semánticas de Ja imagen). 

Debo aclarar que analizare Ja imagen como una íunción semiótica que se manifiesta en fbnna 
de textualidad dentro de un contexto comunicativo. Pero anres. es necesario plantear una serie de 
preguntas sobre las imágenes. cuya respuesta. que será lo más sintética posible por las exigencias 
de la tesina. ayudará a establecer sus características. íunciones y naturaleza en el lenguaje visual. 

Empecemos por preguntamos: ¿qué es una imagen? 

La imagen puede tener tantas definiciones y explica;::iones como el número de disciplinas que 
Ja aborden; y así hablaríamos de ella desde el terreno de la psicología. la sociología. la percepción 
y la semiótica. entre otras más. y si bien cada una la tratará con sus especificidades teóricas y 
metodológicas puede y. diríamos. que hasta del>e haber cruces y colaboración entre una y otra 
para explicarla más amplia y contextunlmente. 

En témüno generales y por et propósito de esta investigación. debo señalar que la imagen es 
un objeto cultural. histórico por excelencia. infinitamente singularizado en mil formas dif"crcntes. 
Es necesario recordar. aunque sea perogrullada. que no hay imagen "'sin percepción de Wla 

imagen". lo cual indica la relación intrínseca que se establece entre amba~ por lo que et estudio de 
una conlleva necesariamente ni estudio de ta otra. afinn.ación que con el desarrollo del trabajo 
quedará aclarada. La imagen cs. pues. arbitraria. inventada. plenamente cultural y. su visión. es 
casi inmediata. 
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¿Cwlll.tos tipos de imágenes existen? 

Existen cuntro y son ]os inu'tgcnes litemri.as, auditivas, tncnt.oles y visunles. Son Cslns últirnn.s 
las que me interesan y on..nlizarC en este trnbajo en tnnto que b.n.n dndo origen. ni lengua.je visual. 

Pnrn entender y explicar lo qu~ es Urlil inuigen vi!l.unl tengo nt."Ccsnrian1ente que hacer 
referencia n cw.'llcs son sus funciones: ¿represcnt.nr, in1itar, sUnboli.znr ln re.nliclad? De hecho 
realiz.o.n todas estas funciones y ca.si siempre ni tni!'lmo tiempo. nunque depende de ln intención de 
quienes lns elabore~ de In cultura y de el n10mcnto histórico en que se produ:r.cnn. 

¿Por qué existen o han existido en casi todtl ln historia del hombre"} 

Unn primera respuesta n esta preguntn es: que ln producción de imágenes nuncn es o ha sido 
ubsolutrunente grn.tuiLa, en todos los tiempos se luu1 clo.bornc.Jo pnm ser utili7..o<lns con ciertos fiucs, 
individU!llcs o colectivos, corno serian propngnndlsticos, iufonnntivos, religiosos y, en gcncrnl, con 
propósitos ideológicos. Pero, se puede afirrn:u· que unn Je las ro:r..oncs esenciales para producir 
inu\genes es la que (se) deriva de la pertenencia de la im..'lgen en general nl crunpo de lo simbólico 
y que, con..~ecuentemente, LA. sitUn como mediación o mediadora entre el espcctndor y In rcnlidad. 

Dicho de otro modo y par.a responder n la pregunta sobre cuhles son las fw1ciones de la 
imngen., diré que Cstns son las mismas que han tenido tcxl::i.s lns clero.As producciones hwnnnns en 
el curso de ln historia: cstabk~ una relación con el mundo, con la realidad. 

En este sentido y siguiendo n uno de los estudioso~; nu'ts imporlnnles en estn Are.o.. Ru<lolf 
A.rnhcim, propone una tricotmn.!n pnrn hnbl.u, no de fw1ciones, ::iino de valores de 1n in1agen en su 
relación con lo rcnl. Y o.sl tenemos: l) un valor de represcntn.ci6~ 2) un valor de simbolo y 3) un 
valor de signo prun ho.blru- ele tres tipos de imt.t.gcues en lre'l sitUD.ciones diferentes. 

Sin embargo. se debe nclnrur que la rcalidnd de L'\s im.&lgencs es mucho m."ls complejo. y muy 
pocas encarnan pcñectru:ncnte sólo una de estas funcioues. yn que la iruncnsn ftlnyoria de ellns 
participa,, en diferentes grndos .. de las tres al mismo tictupo. Porn explicar de una fon:nn menos 
radical que Arnheinl ln relación que el hombre establece con el mundo n troves de ln irnngen, 
existen documentados tres •modos• que son considerados principal~: 

a) El modo si:rnbOUco: este sen.."\.la que los stmbolos sirvieron primero como slrnbolos religiosos 
csc:ncialmcntc. Este modo hn so~vido In. lnicización de lA!'I socicdndes occidentales, nunque :1cn 
sólo pam t.ransm.ilir los nuevos valores, como son Democracia. Libc:rtnd. Progreso. etc .. ., ligados a 
las nuevas formas politicas. 
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b) El modo epistémico ( significa información o conocimiento). Este modo indica que la imagen 
aporta infonnaciones visuales sobre el mundo. 

e) El modo estético: aquí se establece que la imagen esta destinada a complacer a su espectador, a 
proporcionarle sensaciones c~-pcdficas. Función que actunlerncntc es casi indisociablc de la noción 
de arte. 

Resumiendo, en todos sus modos de relación con lo real y con sus funciones, la imagen 
depende, en conjunto, de la esfera de lo s:irnbólico º• mejor aún, de la esfera de In 
significación, entendida ésta como el campo de las producciones sociali7...:...Jas, utiliz.nbles en virtud 
de las convenciones que rigen las relaciones entre los individuos. F.n ténninos psicológicos y 
siguiendo a E.H. Gombrich. se puede decir que la imagen tiene como función primaria el 
asegurar, reforzar, reafirn1ar y pr-ccis.ar nuestra relación con el mundo visual. 

Ahora bien. es importante saber cón10 ven1os las i1nágenes y de qui! manera fas entendemos 
y "memorizamos". Parn ello existe en las teorías de la imagen y de la percepción, lo que se llama 
búsqueda visual. Dicho proceso consiste en encadenar varias fijaciones de la mirada seguidas en 
una misma escena visual para explorarla con <let:ilJe. 

El proceso de búsqueda cstñ íntimamente ligado a la atención y a la infonnación que 
provenga de una imagen.: poi- ejemplo si se mirn Wl paisaje desde lo nito de una colina. la 
búsqueda visual no será la misma (tampoco los puntos de fijación. ni el ritmo) según se trate de un 
geólogo a una persona cxt.raviada. Aunque son simpl.:s los ejemplos, ayudan a Jos expertos a 
ilustrar que hay búsqueda visual sólo si exish~ una inten¡,; ón m:is o menos conciente de hacerlo. 

Pero al mirar w1a imagen sin ningún pr-opósito particul:J.r-. las fijaciones sucesivas durnn 
apenas unos segundos cada una y se dirigen es:.rictatnente a las partes de ésta más provistas de 
información. En las fijaciones que efectuamos hay una total au§(..~cia de regularidad: no se da un 
barrido uniforme de Ja imagen de arriba a abajo, ni de iz.quier-da a derecha, ni esquema visual de 
conjunto, sino que, al contrario. se efectúan varias fijaciones muy cercanas a cada zona 
f"uertcmente iníonnativa y. entre esas áreas. parece que se da un recorrido complejo. arbitrario. 
dificil de establecer. 

En algunos libros sobre el terna, se muestran gnificamente los uayectos de exploración de 
una ü:nagen por el ojo. y como no existe ningún plano o consigna explícita. los trayectos son un 
indescifrable entramado de lineas quebradas. El único resultado constantemente verificado es que 
esa ruta se modifica por la introducción de "consignas particulares" lo que significa que unn 
MIRADA INFORMADA SE DESPLAZA DE MODO DIFERENTE POR EL CAMPO QUE 
EXPLORA. De hecho. es posible encontrar una especie de formas y articulaciones constantes que 
permiten vislumbrar una fomu de lectura ";su.al. 



Estas pruebas me pcnnitco adelantar sobre Jo que he considerado como las "estructuras 
visuales básicas", que se verán en un capitulo correspondierue como "alfübetidad visual", y cuya 
fomm de estructuración y significación más o menos definida y permanente, suponen la 
posibilidad de realizar una "lectura" de Ja imagen en el mismo sentido. Aunque probablemente 
podria encontrar una o algunas variaciones al tratar de "leer .. una imagen fija o una en movimiento 
como Ja televisiva y Ja filmica. 

Pnra aclarar y respaldar Jo antes dicho retornaré Ja cuestión del ¿Cómo vemos? AJ respecto, 
Jacques Aumont, experto en cinc, proporciona una respuesta bastante amplia. pero sólo me 
interesa destacar cuando dice que miramos las imágenes no globalmente, de una sola ve?., como 
pudiera pensarse. sino que lo liacernos por fijaciones sucesivas. 

Es decir, que la imagen, aunque es sintética y no analítica como la palabra, no Ja percibimos 
en conjunto. Entonces es f'undamental destacar que Ja lonna o mecanismo por el cual la mirada 
Uega a la imagen total es por intervalos. por fijaciones sucesivas. ( El cerebro se encarga de unir 
los fragmentos, los intervalos y dar la sensación de unidad). Ahora bien y para continuar perfilando 
los objetivos de esta tesina, recordemos que en el lenguaje verbal la palabra la construimos y la 
comprendemos por medio del encadenamiento de las letras, o sea, de manera sintagmática. lineal. 
En lo que respecta al lenguaje visuat ¿podria01os establecer un sintagma que le corresponda?. A 
manera de premisa diré que si, con la consecuente acJaración de que esta respuesta será ampliada 
más adelante. 

Por otro lado, diremos que las inuigencs son siempre bidimensionales, pero a partir de un 
proceso mental las podemos percibir como objetos de tres dimensiones. según Jos 1eóricos esto se 
debe a que fas irruígenes muestran objetos ausentes, de Jos que son una especie de símbolos, por Jo 
tanto, Ja capacidad de responder a Jas imágenes es ya un paso a lo simbólico. 

Las im.ógcnes tiene "doble realidad"por así decirlo, porque como indica Jacques Aumoot en 
su texto. percibimos una imagen simuháneamente como nn fragmento de superficie plana y como 
un fragmento de espacio tridimensional. a este f"cnómeno. que es de naturaleza psicológica, se Je 
llama "doh/e realidad perceptiva de las imágc11esu 

Ahora bien, estas dos realidades son de narurale7 ... '1 diíerente, puesto que la imagen como 
porción de superficie plana es un objeto que puede toe.use, desplazar.se y verse, mientras que Ja 
imagen como porción o espacio tridimensional existe unicamcnte por Ja vista. Es decir, que la 
tridimc:nsionafidad de las imágenes es un percepción, no una cualidad, mucho menos una realidad, 
lo cuaJ implica que la tridimensión de una imagen debe ser eJaborada, construida. 



Para aclarar un poco más esta situación aparentemente paradójica de la i111agen. se utiliza la 
hipótesis llamada "compensación del nunto de vista". en la cual se plantea que desde el 
momento en que puede resgistrarse Ja bidimensionalidad (2-0) y tridimensionalidad (3.D) de una 
imagen: 1) se determina el punto de vista correcto de dicha imagen. que corresponde a la 
construcción de perspectiva y 2) pueden compensarse todas las distorsiones retinianas 
cngcndradasd por un punto de vista incorrecto. 

Lo anterior quiere decir que el hecho de apreciar la imagen como una superficie plana es lo 
que pennite percibir eficazmente la tercera dimensión imaginaria representada en una imagen. 

Esta hipótesis parece ir contra el sentido común, según el cual se creerá tanto más en Ja 
realidad representada en una imagen cuanto más olvidemos su naturnle7.n de imagen. Sin 
embargo, no hay realmente contradicción, porque este planteamiento no considera el saber del 
espectador, ni Jos cícctos de credibilidad provocados eventualmente por ésta, ya que se refiere a 
un nivel anterior a estos fonómcnos psicológicos. En este estadio se han registrado numerosas 
confirmaciones experimentales evidenciando el valor del ntt!!Canismo compt!!nsador. 

Dicho mecanismo resulta más eficaz. debido a que el espectador puede despla7.arsc y utilizar 
sus dos ojos, para confinnar por todos Jos medios disponibles Ja existencia y la situación de Ja 
superficie de Ja imagen. Este concepto es muy importante. pues en un musco, en el cine o frente a 
la televisión excepcionalmente estamos en el punto exacto que supone la construcción de 
perspectiva, sin este mecanismo de compensación. únicamente veríamos i.m.ágenes distorsionadas. 
defonnadas. 

Por otro lado y ya en el terreno de la semiótica visual. la relación imagen-realidad se plantea 
de numera dlf'ercnte con preguntas aparentemente tan obvias como: ¿Qué sucede para que algo se 
haga visible? ¿Qué significa que un observador. además de ojos, tenga una competencia visual? 
Esta competencia visua~ ¿ supone que una imagen se Jea como un texto? y ¿Qué tipos de textos 
encontramos en una iniagen ffimica. televisiva. en un córnic o en una íotografia?. 

Desde esta perspectiva, nuestro tema nos conduce necesariamente al concepto de semejanza 
surgido a propósito del .. iconismo", el cual ha sido ampliamente tratado en los estudios sobre 
semiótica y que yo sólo mencionare. Un objeto icónico se nos presenta con una apariencia 
sensible semejante al objeto real. A partir de aquí se establece una relación de tipo semiótico. 
producto de la interacción entre un signo, un significado y un objeto. 

El término Nsemejanza" en el estudio de la imagen es íundamental y para la semiótica ésta 
no aparece como una competencia natural, sino adquirida. Es más, se puede decir que el código de 
ta imagen seria tan arbitrario como el de Ja palabra escrita y para la semiótica. Ja fotografía de un 
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automóvil no podría ser de ningún modo más semejante que Ja palabra "automóvil". "El nivel de Ja 
expresión visual es tan <artefocro> como cJ del lenguaje oral" (1). 

Todos sabemos que wrn imagen, sea fotográfica, televisiva o de cualquier otro tipo, es una 
pr-oducción en Ja que intctvicnen factores humanos y técnicos que manipulan unos materiales. Sin 
embargo, Jos usos y el significado de Ja imagen p.ucccn depender de Ja variedad de 
representaciones de una sociedad que influyen sobre las modalidades de su transfonnación. 

La fotografia. por ejemplo, es un trazo visible producido por un proceso mecánico y 
psicoquímico de un universo preexistente, pero no adquier-e significación sino por el juego 
dialéctico entr-c un productor y un observador. Estaremos hablando de w1 proceso semiótico. que 
será aclarado en el cnpítulo correspondiente. 

Para la semiótica, 13 imagen es una proposición y no un enunciado, m.:is ;1úu, la imagen no es 
un icono, sino un texto visual Y• en tanto tal. no hará referencia ni a proposiciones ni a 
enunciados, sino a temas. Este concepto. que ha servido para anali7..ar la función pragntática de 
la comunicación, me será de gran ayuda para la estructuración del lenguaje visual y la creación de 
una a:Jrabetidad que Je corresponda, entre otras Iínens de investigación, que no necesariamente 
abordaré. 

Resumiendo, Ja imagen es un te.\.1:0 que, definido como una unidad de comunicación. no sólo 
tiene que ser producida por el emisor, sino que requiere de la competencia discursivn del receptor, 
quien al percibirla y comprenderla, Ja hace existir, es decir, el espectador construye la imagen, 
pero también la int.'lgen lo construye a él. En el proceso de comunicación Jos emisores y 
receptores no elaboran palabras o frases, sino textos: temas. 

La irruJgcn es, además, siempre modcJada por estructuras profündas, ligadas al ejercicio de 
un lenguaje. así como a la pertenencia a tma organización simbólica. léase cultura. sociedad y 
época histórica; pero Ja imagen es, como ya dije, un medio de comunicación y representación del 
mundo que tiene su lugar- en todas las civilizaciones. Es cierto, la imagen es universal, pero 
siempre particulari.7 .. 'lda. 

B) TEORÍA DE LA PERCEPCIÓN. 

La percepción visual es uno de Jos procesos ni.ás importantes para el ser humano. La visión 
es qui7..á el medio adaptativo esencial con que cuenta el hombre para sobrevivir. 

La percepción visual ha sido objeto de estudio tanto para la filosofia como para la ciencia y. 
desde ésta Uhimn. se ha tratado de idemificar con tal grado de exactitud el mecanismo de la visión 



que se l"t ha llevado a un rcd11ccionisn10 extremo que tan !>ólo exhibe el corrc1n10 1~ccesnrio de todo 
fenómeno. J\.w1que este conocimiento es de gmn utilidad y tiene nmplin uccptnción debido nJ rigor 
experimental de Jn.'ll condiciones de lnl>omtorio, no dice nmla del sujclo perceptor que reali;.-.n el 
nclo de ver. 

Ha sido desde la pcn1pcctiva de In ps:icologta GcsL"Jll donde In nociOn del "yo que percibe" se 
ha desnrrollm.lo, Jo cunl significa accplAr que exi!'ltc tUl. ente activo que percibe: con ello se implica 
n la coucicncin y con Cstn. fo existencia de w1 sujeto histórico lms fo uwqui1111rin corporal. 

¿Córno vemos? El solo hecho de plantear estn. pregunta nos sefinln de iruncdinto un 
problcn111. Ln. vi~ión nos trnn.•:uuitc unn l'tcn..•uición de rc1llidnd tnn intllL'"<liatn y tongiblc que no:'f 
resulta. di11cil pemm.r en otra respuesto que no sc:i la. fisiológica. Excepto en los ciegos, 1.a. prin1era 
evidencia de Ja rcnJidnd se adquiere a t.rnvCs de la vist."l. pero. re.nlincntc ¿vemos todn.s y c.acL-i una 
de las cnrnctcristic.n.s flsicas del esU.n1ulo y sólo c:;m. o el ver ímplic.n nlgo mAs7 

La respuestn es relevante aunque pnrczc.n obvin, yn que penn.ilc comprender una de las leyes 
fundamenlalcs de la percepción visual que cnuncin la psicologln Geslall: la ley del agruprun.icnto. 
Esto signific.'l, que_!~-~i.2.lL!mhill!L.!LP!!rti~l}Qt;..Q!:in_i;i constituir fonnns un.idndes tn.n 
fil!nples COI!]~ sen P.Q!iiibl~ E51 decir, ln vi~ióu se corLo;tituyc, ¡:x:>r este hecho, en un proceso octivo. 

El ver no sólo se linUtn al registro de Ja rcalid..'ld, tnl cual. si.no que implicn de cierto modo un 
juicio. Ante lo cunJ, podemos nfi.nnn.r que la percepción visual es IJcvndn a cnbo por un sujeto 
actuante, lo que supone ln existencin de un proceso cognitivo de aprehensión del mundo 
fenoménico n trnvés del sentido de la. vistn y representa un.a. nctunción interprct.ntivn y prepositiva 
de parte del yo. 

Estns son algunas de las ra:z.ones por lns que he decido utili7..nr la teoría Gcstnlt como cuerpo 
de conocimiento que cxplicnn las leyes fundo.mentales de In pcn;.cpción. No pretCndo oportnr 
nuevos cintos empiricos sobre In. visión~ sino que me limilnre n inlcrprclru" In teorln de In. Gesta.U 
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desde el punto de vista de la scmiórica. con el propósito de concretar una gramática de la visión 
que contemple Ja confonnación de una alfobetidad visuaL 

Considero que este es el camino rnás adecuado. el n1arco teórico a fin de cuentas. para llevar 
mi investigación a un punto realmente concreto, pues con los textos de Rudolf And1eim, 
encuentro varios elementos de confluencia entre la Gestall y la Semiótica. Por ejemplo, este 
teórico acuñó un concepto muy interesante para fundamentar su planteamiento de que la 
percepción no es sólo un proceso sensorial, sino que es enteramente activo y por Jo tanto 
congnitivo. y lo denominó pcrccpto. el cual esquemáticamente planteado, estaría fonnado por dos 
caras: una dada por una clase general de fonnas y la otrn pnr una clase general de objetos. 

Ello me permite establecer una analogía entre CI y el concepto fund3cioual de 13 teoría del 
lenguaje que es el signo. concebido por Ferdinand de Saussurc ( 1906) e integrado por un 
significante o imagen acústica y un significado o concepto mental. Además, psicólogos expertos 
en los textos de Amhcim., afimian que con él. la Gestalt desemboca necesariamente en el 
requerimiento de una interpretación semiótica. 

Partiendo. pues. del supuesto de que la percepción vj,;ual es un proceso congnitivo, se puede 
decir que, de todos los modos de relación que el hombre mantiene con el mw1do que lo rodea. éste 
es uno de los que mejor se conocen. Sin embargo, no deja de ser una actividad sumamente 
compleja. imposible de separar de las grandes funciones psíquicas, como la intelección. cognición. 
la memoria y el deseo. 

Según Rudolf' Amheim,. al lado del pensamiento oral. formado y muuifcstado por mediación 
del lenguaje, hay lugar para un modo de pensamiento más inmediato que no pasa, o no Jo hace 
enteramente, por éste. sino que se organi.7.a. directamente a partir de perccptos en nuestros 
sentidos: es un pensamiento sensorial. que concede un Jugar privilegiado al pensamiento visual. 
Pna el eníoque gestáltico. la percepción del mundo es un proceso de organización. de ordenación 
de Jos datos sensoriales para conf'onnnrlos con cierto número de grandes categorías y "leyes" 
innatas que son las de nuestro cerebro: 

-Ley de proximidad.- los elementos próximos se perciben tnás facilmeute que los alejados como 
pertenecientes a una f'onna común; 

-Ley de sitnilitud.- unos elementos de la misma fonna o del mismo tamaño se ven más fficilmente 
como pcrtenecicnles a una ntlstna fonna de conjunto; 

-Ley de la continuación adecuada.- existe una lendencia "natural" a continuar de manera racional 
una fornla. si no eSl:í acabada; 
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-Ley de la clausura o del de!.1.ino común.-afecta a las figuras en movimiento y afinn.a que los 
elementos que se desplazan al mismo tiempo se perciben como una unidad y tienden a constituir 
una fonna única. 

-Ley priignanz .-denomina "buena" aqueUa organización psicológica en la que prevalece lo regular. 
lo simétrico y lo simple. 

b.1.- NA TU RALEZA Y ESPECIFICIDAD DE LA PERCEPCIÓN. 

Este apartado sirve para aclarar que la percepción visual debe entenderse en dos momentos: 
uno ubicado en la fisiología y el otro en la historia y cultura bumanas._8!1.,,;m;í,.La.YM.St:\.ní-1L.e...n.l~~r 
que muchos criterios parn la compre....!!.fil2!¡ del sigTI.iJigi~a fomu visua!.......Q.el potenciaj 
sintáctico en rn__q!fth_fil<!il_d~!!íll surg~-d~_j~!Y..<6~~~Ln.r~9~-~-CW!iY!!.. 

Por otro lado. en la elaboración de mcnS.3jcs visuales, el significado no radica sólo en los 
efectos acumulativos de la disposición de los que en este trabajo se han 1lan1ado elementos básicos 
y que fueron retomados de los estudios teóricos de las artes plásticas, sino también en los 
mecanismos perceptivos que comparte universalmente el hombre. 

La fisiología del sistema de la visión no puede tenc..·r muchas diferencias entre individuos de 
otras sociedades y épocas, pues en todos ellos los objeto~ del mundo producen por reflexión una 
cierta distribución de la luz en el ojo. Esta luz entra a tra'" és de la pupila, se filtra por la lente del 
cristalino y se proyecta en la retina. Atlí, una red de fibras nerviosas pasa la luz por medio de un 
sistetn.a de células basta los .. conos"' y "bastoncillos". que son los receptores sensibles a la luz y el 
color, desde donde se conducen hacia el cerebro. En este punto el sistema perceptivo visual es 
unifonne para todos Jos seres hum.anos; hasta aquí es un fenómeno natural. 

Pero. a partir de ese punto se convierte en fenómeno cultural. es decir. en algo construido. 
elaborado: lo que significa que el cerebro interpreta los datos de luz y color de acuerdo con 
mecanismos aprendidos.. a través de los cuales selecciona los aspectos pertinentes. segi.an una serie 
de esquentas, categorias y hábitos que otorgan a las complejas informaciones provenientes del ojo 
una estructura y un significado. 

Dicho de otro modo. la visión humana no es un simple rct1ejo neurológico de una cadena 
c:ausal que cmpic7~ con un haz de luz sobre el ojo. aunque si bien es una condición necesaria. la 
visión misma es una práctica humana. es decir, ven1os nosotros, no nue~""tros ojos. Vemos con 
nue~ra memoria e historia, en contexto y no de manera aislada. 



La visión humana es algo construido. producto de nuestro propio hacer .. es un ancfacto 
histórico y cultural. creado y transformado por los modos de representación que tenemos. Dichos 
modos no son fijos. sino históñcamcnte variables y son los que transforman la base natural de la 
visión en un instrnmento cultural. 

La percepción visual puede entenderse o definirse como el tratamiento, por etapas sucesivas, 
de una información que nos llega por mediación de la luz y entra a nuestros ojos. Como toda 
infonnación, ésta es "codificada'\ pero no en un sentido scmiológico. pues los códigos son aquí 
reglas naturales (no arbitrnrias ni convencionales) que determinan ta actividad nerviosa en función 
de Ja información contenida en la luz. 

En este sentido. hablar de codificación de la información visual significa. de hecho. que 
nuestro sistema es capaz de localizar e interpretar ciertas .-egularidadcs en los fenómenos 
luminosos que alcanzan nuesti-os ojos. El manejo de los colo.-es. o del blanco y negro en la 
producción de imágenes nos demuestran que éstas rep.-esentan la .-calidad de manera convencional, 
es decir. lo que es aceptado socialmente:. Esta afirmación debe estar muy presente a la hora de 
pensar en una lectura visual. 

El sistema visual está equipado con instrnmentos capaces de reconocer un borde visual, una 
ranura, una linea. un ángulo. un segmento. esto cs. pcrceptos que fimcionan como las unidades 
elementales de nuestra percepción de los objetos y del espacio. Debemos tornar en cucntn que 
estos perceptos nunca se producen aisladamente. de manera analítica, sino siempre de forma 
simultánea y Ja percepción de unos afecta la de los demás. 

Si bien es cierto que la visión es ante todo un sentido cspncial. también lo es que los factores 
temporales insiden considcntblemente en ella po.- tres principales razones: 

/) La n1ayoria de los estímulos Visuales varia con la duración o se producen sucesn>amente. 

2) Los ojos están en constante movimiento y hacen variar la información recibida por el cerebro . 

.3) La percepción n1isma no t!S un proceso instantáneo; algunos de su:; cstadu:u son rápidos y 
otros lentos, pero el tratamiento de la información se hace siempre en el tiempo. Esta 
ca.-actcristica de la pe.-cepción es muy impon.ante y me serviní para explicar como si es posible 
leer una imagen. 
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Respecto a Jos colores diré que. contrariamente a nuestra impresión espontánea. éstos no están 
en los objetos, sino en nuestra percepción. lo mismo que la noción de 11cn1po. En cuanto al 
espacio, éste es percibido intuitivamente en sus tres dimensiones por referencia a nuestro cuerpo y 
a su posición en él. La primera dimensión es Ja vert1ca/, la segunda es la hon=onta/ y. la tercera. es 
la de profúndidad, equivalente a la perspectiva en la imagen visual. La noción espacio-tiempo es 
una de las categorías fundamentales para la lectura de las imágenes fijas o móviles. Y aunque éstas 
son esenciales en este trnbajo. las investigaciones hasta el momento no ofrecen gran cosa y parece 
que no hay mucho terreno por dónde caminar. 

Otras conceptos básicos. aparte de los arriba mendonados. que son pcn.inentes para esta 
tesina y que mencionaré de forma muy sintética son: constancia y estabilidad perceptiva, 
movimiento, fonna. reconocimiento y rememoración. 

Recordemos que las propiedades fisicas del mundo no dependen de nuestra mirada. Éste, a 
grasso modo, tiene "siempre" la misma apariencia o. al menos, esperan1os todos los días encontrar 
cierto número de elementos invariantes. La percepción de aspectos invariantes, como son 
tamaiio de Jos objetos, formas. cmpla7..amientos. etc., es lo que se designa mediante Ja noción de 
constancia perceptil•a: a pes:ir de la variedad de las percepciones. fil~nre encontrarnos unas 
~nts:.s-4 

Esta noción se relaciona con la que se denomina estabilidad pcrccptfra. Se dice que nuestra 
percepción es realizada mediante un muestreo continuo (alternancia de movimientos del ojo y 
fijaciones breves}. pero nosotros no tenemos conciencin de ello. sino que la interpretamos como 
una escena estable y continua. La constancia perceptiva en Ja comparación incesante que hacemos 
entre lo que vemos y lo que ya hemos visto. 

Respecto al movimiento. existen varias teorías, pero In más ampliamente aceptada es la que 
atribuye esta percepción a dos fenómenos: por W1 lado, la presencia en el sistetrul visual de 
detectores de movimiento, capaces de codificar las setlales que afectan a puntos cercanos en la 
retina y. por otra. una infonna.ción sobre nuestros propios movimientos oculares y corporales. que 
nos impiden atribuirles movim.ieato a los objetos percibidos. 

Según In teoría Gestalt son los bordes presentes en el estin1ulo los que proporcionan la 
infonnación necesaria para la percepción de la fornia Esta teoria señala que la separación 
figura/fondo es una propiedad organizadora (espontánea) de la vistn. que realiza una división del 
campo visual en dos zonas. separadas por un contorno. En el interior de éste (borde visual 
cerrado} se encuentra Ja figura que tiene una forma. un carácter más o menos objetal. es fácihncnte 
asociada a valores semánticos. estéticos y emocionales. El fondo, por el contrario, se percibe 
como c""Lcndido tras Ja figura, éste es más o menos homogéneo. 
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El reconocinriento significa. aunque parezca redundante, reconocer en una im.ngen algo de lo 
que se ve o podria verse en Ja realidad. Es decir, que un buen número de las características 
visuales del mundo real se reencuentran tal cual en las imágenes: bordes visuales, colores, tamaño, 
textura, cte. El reconocimiento se apoya en la memoria, en una reserva de fonnas de objetos y 
disposiciones espaciales memoriz.adas. En semiótica, se habla de "códigos de reconocimiento'". 

Con mayor certeza puede decirse que la noción de constancia perceptiva, arriba definida, es la 
base de nuestra aprehensión del mundo visual que nos permite atñbuir cualidades constantes a los 
objetos y al espacio, es también el fundamento de nuestra percepción de las imágenes. El término 
de "constancias' cubre la totalidad de tendencias o compensaciones estabilizadoras que impiden que 
nos dé "vueltas" la cabeza al enfrentamos a este mundo de apariencias tan fluctuantes. 

Por su parte, la renre1noración, en la teoría de Ja percepción hace una referencia obligada n 
imagen y cod.ificación, ya que la primem aparte de su refación mimética más o menos acentuada 
con lo real, transmite, de fonna necesariamente codificada un cieno saber sobre lo real. El 
mecanismo de la rememoración es lo que podría llamarse csquentn. entendido éste como una 
estructura relativamente sencilla. memori.7.ablc como tal más allá de sus <liversas actualizaciones. 
La codificación en este concepto es aplicada en un sentido muy cercano al de la semiolingüística. 

En lo que se refiere al cspcctó\dor, al hablar de su papel o función, se hace referencia al 
conjunto de los actos perceptivos y psíquicos, por medio de los cuales al percibirla y 
comprenderla. hace existir la imagen. Segun la posición constructivista (recuérdese que tambicn 
está la innatista: Gcstah), la percepción visual es un proceso casi cxpeñmcntal, que implica un 
sistema de expectativas, sobre las que se emiten hipótesis que en seguida se verifican o invalidan. 

Este sistema de expectativas es, 3 ~u vez. ampliamente in.formado por nuestro co11oc1n11e1110 
previo del mundo y de las imágenes: o sea, en nuestra aprehensión de éstas nos anticipamos y 
añadimos ideas estereotipadas a la percepción. Esto quiere decir, que al hacer intervenir un saber 
previo, el espectador suple lo que no está representado. Esta complementación interviene en todos 
los niveles, desde el más elemental hasta el más complejo. 

Dicho de otro modo, el papel del espectador es proyectivo: tendemos a identificar 
cualquier cosa en una imagen~ siempre que haya una fonna que se parezca mínimamente a esa 
'cosa•. Prácticamente, el espectador puede llegar, en cierta medida. hasta .. inventar'". total o 
parcialmente la imagcrL Aunque esta tendencia proyectiva puede hacerse excesiva y desembocar 
en una interpretación errónea de la imagen. 

La facultad de proyección que tiene el espectador descansa en la existencia de esquemas 
perceptivos. Se realiza igual como lo hacemos de manera conicnte, la actividad del espectador 
ante Ja imagen consiste en utilizar todas las capacidades del sistema visual • en especial sus 
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habilidades organizadoras de Ja realidad y en confrontarlas con los datos icónicos previamente 
encontrados y almacenados en Ja memoria de fonna esquemática. 

Sin embargo. es necesario destacar que en la vida cotidiana percibimos sin ser concientes de la 
mecánica a través de la cual se lleva a cabo este proceso, menos aún, nos planteamos el problema 
de Ja existencia o del carácter convencional de Jo percibido. 

Ahora bien. es a través de la percepción visual como obtenemos Ja constancia más cercana de 
la realidad y ésta es construida por medio de un .. proceso de simbolización.. del que no podemos 
cvadinnos. Entramos en contacto con Ja realidad a partir de las ideas que de ella nos fonnamos y 
parn relacionarnos con el mundo f"eoómenico requerimos de un sistema simbólico, es decir, 
siempre que contemplamos la realidad utilizamos una fonna de lenguaje para representarnosla. V 
la visión como proceso cognoscitivo no tiene porque ser Ja excepción. En resumidas cuentas. la 
percepción es en sí misma Ja conciencia que tenemos de la realidad, pero esta conciencia sólo 
puede tener lugar como proceso social e histórico. 

Lo anterior quiere decir que Ja percepción, en tanto procesos cognoscitivo, implica que 
'"donde quiera que percibamos una f"onna, conciente o inconcientemcntc suponemos que 
representa algo y, por lo tanto. que es Ja f"onna de un contenido" < :z) No vemos sino como 
personas con memoria e historia, con toda la carga de subjetividades, emociones y fantasías. en un 
momento particular de nuestro devenir como seres humanos. 

Nunca percibimos una cosa aislada ya sea de su contexto espacial como de nuestro contexto 
personal. Jo que vemos se estructura en el acto mismo de la visión como imagen de 'algo'. es 
decir como •signo• de •lgo. 

Para Rudolf' Arnheim '"una f'onna no se percibe nunca sólo como Ja 'fonna' de una cosa 
concreta, sino siCD1pre como una clase de cosas". o> Separando así la Unagcn mental de la cosa 
conc.-cta y de su contenido simbólico, cada imagen percibida contiene de esta manera tanto Ja 
pet'CCpción de una 'cosa' como Ja percepción de un contenido simbólico. 

Y cuando Arnbeim difereocia esos dos planos. el de la imagen mental de Ja cosa y su 
contenido simbólico, introduce Ja posibilidad de pensar la visión como const:ruida y constituyente 
de la red simbólica de Ja experiencia humana ... La fonna -sostiene este teórico- va siemp.-e más allá 
de la función práctica de las cosas. al halla.- en su fonna las cualidades visuales de .-edondcz o 
agudeza. f"ucrza o fragilidad, annonia o discordia. Con ello las lec simbólicamente como imágenes 
de la condición humana ( ... ) toda rorma es semántica~ esto es, que sólo con ser vista ya hace 
afirmaciones sobre clases de 
objetos"'. <•> 
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De este modo, Amhei"'-' intrOducc la posibilidad de establecer un simil entre "pcrcepto'º o 
imagen percibida y el concepto dC.sigho. Va que el signo es al igual que la imagen percibida "una 
unidad del plano de la manifestación constituida por la función semiótica, es decir, por la 
correlación entre el plano de Ja expresión (o significante) y el plano del contenido (o significado) 
durante el acto del lenguaje ". cj> 

Como vemos hay una confluencia entre semiótica y teoría Gcstalt de la percepción que 
permitirán concretar los objetivos de esta investigación. 

C) SEMIÓTICA. 

Para estudiar el lenguaje visual y tratar de establecer una alfabetidad es necesario contar con 
una semiótica de la imagen que analice y sea el soporte teórico de sus unidades, signos y/o 
estructuras. Para ello defineré esquemáticamente algunos conceptos semióticos que permitan 
precisar si los mensajes visuales están sometidos a algwia codificación, es decir, si son susceptibles 
de un tratamiento semiótico. 

Corno es evidente. la semiótica es una macroteoria, muy dificil de sintetizar, por ello seguiré 
el procedimiento sencillo de nombrar. definir y establecer los puntos de relación de los conceptos 
pertinente utilizados en este trabajo 

Se dice que el tratamiento teórico de los mensajes visuales encuentra en su camino, tarde o 
temprano, la noción de iconicidad, puesto que este tipo de mensajes se consideran como procesos 
ic6nicos. No obstante. la bibliografía actual se ha dedicado a poner en te1a de juicio la concepción 
de iconicidad establecida en la teoría de Piercc. según la cual los signos icónicos son tales por 
tener la propiedad de semejanz.a o de analogía con respecto a los objetos Oc los que son signos. 

Umberto Eco retoma estos dos últimos conceptos (semejanza y analogía) y establece que el 
signo icónico no mantiene ninguna vinculación natural con el objeto. por lo tanto sólo es posible 
pensar en una correlación de tipo convencional . La semejanza no se da a causa de las 
propiedades físicas del objeto sino a través de la activación de una estructura perceptiva en el 
sujeto observador. Es él quien determina qué zona de semejanza del objeto icónico puede 
actualizar, valiéndose para ello de ciertas reglas de pertinencias perceptivas. 

Es más. si se quiere hablar de semejanza en scnúótica. ésta se debe estudiar como una 
correspondencia no entre un objeto real y una imagen. '"sino entre el co11tenido cult11ral del objeto 
y la Imagen. Y ese contenido cultural es el resultado de u.na convención social" .(6) 
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Pero. ¿se puede pensar que los signos icónicos son tan arbitrarios como la palabra? ¿En qué 
consiste. por consiguiente. Ja semejanza entre un signo y Jo re~d? 

Para Eco. como ya mencioné, los signos icónicos tienen un carácter convencional y. según 
él, la historia del arte probaría que el artista ha inventado reglas para expresar los contenidos de la 
realidad. No es el objeto quien motiva la organi7..acion de la expresión, sino el contenido cultural 
que le corresponde a ese objeto. Este contenido cultural pasa por la estructura perceptiva del 
objeto y no por su naturaleza m.aterial. 

Aunque relevante este planteamiento. ha provocado fuertes criticas. puesto que parece 
negarle todo valor a la experiencia genética del sujeto. Al desmaterializar así ni signo icónico. 
niega que las propiedades de los objetos sean importantes para nuestra adaptación (el 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 años setenta se introduce un nuevo 
concepto, el de TEXTO, y que Umbcrto Eco desarrolla para superar el estancamiento y la serie de 
problem11s surgidos a raíz de que. en el lenguaje visual, ni signo icónico se le adjudicara un valor 
similar o analógico al del signo lingüístico. el cual cs. como sabemos la unidad mínima del lenguaje 
verbal. 

Ahora biea.-SIGNO lingüístico. es una unidad psíquica. compuesta de dos elementos 
intilnamente unidos que se requieren mutuamente: significan/e y significado. El primero designa la 
imagen acústica o verbal. que e:!. ht materia fónica (los sonidos). nücntras que el segundo se refiere 
al concepto mental. • la representación psíquica de la co w. El signo lingüístico es. además y por 
definición. inmotiv•do y arbitn1rio. 

Con respecto al SIGNO ICÓNICO. su definición y comprensión se establece a partir de 
la relación convcncion•I • y no natural • que mantiene con el objeto. Es decir. representar 
icónicamcnte un objeto es transcnDir. segun convenciones gráficas, propiedades culturales de 
orden óptico y perceptivo. de orden ontológico ( las cualidades esenciales que se le atribuyen a los 
objetos) y de orden convencional. que es el modo acostumbrado de representarlos. 

Los signos icónicos reproducen algunas condiciones de la percepción del objeto, pero 
después de haberlos selccc:ionado según códigos de reconocimiento y registrados de acuerdo a 
convenciones gráficas por las cuales un signo arbitrariamente dado denota un perccpto reducido a 
una representación súnplifie11da por un acuerdo social y que se denonüna esquema. 

En la actualidad como están las investigaciones semióticas sobre la imagen resulta dificil 
encontrar autores que afirmen de manera tajante que todo signo icónico es o bien natural o bien 
arbitrario. En estos momentos el problema del iconismo se halla en el terreno epistemológico. pues 



los plnntcrun.ientos de Eco respecto n In producción icl.'>nicn parecen mAs hnportnnles desde el 
pwtto de vfotn metodológico de Wl.n tcortn de In imng~( y no desde In perspectivn filosófic."l). 

Sin em.bnrgo, UlC interesa rcsnlt.nr el postuln<lo en el que seilnln que los signos ic6ni.cm1 uo se 
pueden nnali.7.ar en unidndes pertinentes y que tampoco se nrticulan corno los signos verbales. Es 
decir, que lns un.idndcs visuales no se pueden utilizar igunl que l.as cnlcgorins lingotsticas. sino 
rnAs bien conccbirlns en un ::1i!'ltcntn lógico-sUnbólico <le cnlegorln!'I visunle~. Estas un..ic.ln.des 
va.rl.an: :i veces se encucnlrnn grandes reprcsentncioncs que pueden reconocerse por convención .. en 
olrns ocasiones se lmln de pequeii.os segnlentos de llnc:1. punto, espacios en blllllco, conl.o en el 
ca.<Jo de un perfil lnunano donde un punto representa ni ojo y un semicirculo al párpndo. 

En otro contexto, estos rnismos trazos pueden rcprc.•icnta.r cunlquicr otra. cosa. Lo signos que 
puede haber en un tipo de imagen. el dibujo, por ejemplo, no son elementos de nrticul..nción que 
correspondan a los fonerna!'I de In. lengua porque no tienen valor oposic1onnl y fijo, no significan 
por el hecho de aparecer o no~ pueden nswnir significados contcxtunlc~ sU1 tener significado 
propio, pero uo se constituyen en un sistcnUl de diferencias rlgidns según el cunl un punto, por el 
hecho de serlo. significa que se opone a 1n. Unen. rcct.:i o ni circulo. Su vnlor posicionn.1 varia segun 
la convención que el tipo de llnngen instituye y t.-unbién bajo la n1nno de otro crcndor o que éste 
adopte un estilo diferente. 

Ahora bien., en In sem..iótica. se hn verific..."l.do que lns codificaciones icónica.s sl existen. Esto 
nos .c¡itún ante el hecho de que hay grw1des bloques de codificnción cuyos elementos articulatorios 
son dificiles de discen1ir. Pero la opernción parn codificar nos permite hncerlo npcnns en un sector 
inf"'initesitw:t.l del proceso de codificaci6n ic6nica. que cousiste en transcribir esquemAlicamcnte un 
objeto por su solo contorno lineal. 

El plnnlca.mienlo ani.bn. setinlndo me indica, por lo menos hnstn nhorn. que si es posible 
n:al..i..zo..r un estudio del lengWljc visua..1 tomando como modelo al vcrbnl. AdclllA.g, como sostiene 
Christian ~tz existen nociones o conceptos propiamente lingOfsticos como foncm.a... moncrna. 
doble articulaci60y cte .• pero tambi~n existen ob'o9 que se in.tcgrnn sin dificult.od y con pleno 
derecho en una scoüologt.a general, ya sea porque desde el principio se los concibió dentro de esta 
perspcc:.tiva (sintagma.. pa.radigni.a. fonno.. sustanc~ pla..oo de la expresión, plano del contenido ... ), 
o bien aunque se les definía en relación a. la ten~ existe un pcnsn.nricnto mA.s gencml pam poder 
nplicarsc, sin contmdicción, a otro9 objeto!! significantes, sobre todo. a In imngen 

Es cierto que l.o.s figum.s ic6n.icas no pueden ser la conlro.partc visual del foncn.ui o palabro 
del lenguaje verb."1.l. la cua.J se cfetlne y detcrmJ.nn por su vn.Jor oposJcJounl dentro del sJsteina. No 
ob:ttantC", se puede pln.ntcar la exUtcncia de un..idndC:!ll pertinentes no lingal:ltica..!'1, pues no podemos 
descartar en principio la existencia de pertinencias temporales y espaciales propias de la imagen.. 
c-0mo tnmpoc.o .se puede .n~ar que todo valor oposiciona.l depende del conteKto global de Csta. 

21 



Retomemos el concepto de TEXTO y veamos de qué manera es posible utilizarlo en Ja 
alfabetidad visual. Este concepto ha sido ampliamente teorizado por la lingüística textual. la 
pragmática y Ja semiótica que lo han seleccionado como objeto de análisis. Parte de la premisa que 
el "texto debe ser considerado como el medio privilegiado de las intenciones comunicativas." (7) 

El texto es un todo discursivo coherente por medio del cual se llevan a cabo estrategias de 
comunicación. De ahí se desprende su carácter comunicativo. capaz de aceptar los signos 
lingüísticos corno los no lingüísticos. Luego entonces, si se reconoce el texto como una unidad de 
comunicación. la unidad penincnte en semiótica será, desde una perspectiva pragmática, el 
TEXTO. no el signo ni la palabra. Umberto Eco los define como "bloques macroscópicos, cuyos 
elementos articulatorios son indisccn1ibles".cM) 

SEMEJANZA:- Aunque ya mencioné algunos criterios sobre c-!"tc concepto, considero 
necesario recordar que ésta se refiere a la selección cultural de algunos elementos en el mensaje 
icónico y no a una relación natural~ el juicio de semejanza se establece a partir de criterios de 
pertinencia basados en convenciones. Ln semejanza es producida y tiene que aprenderse. Se Ja 
puede establecer por medio de la companción, confrontación o analogía. 

-SINTAGMA.- es una combinación de signos que tiene como soporte la extensión. En el 
lenguaje hablado esta extensión es lineal e irreversible. El sintagma muestra el carácter lineal de la 
lengua, que impide la pronunciación de dos elementos a la vez. Para el lenguaje visual tambien 
existen los sintagma~ aunque con su particularidad. Por ejemplo. GreUnas propone el concepto de 
isotopía sintagmática aplicado a Ja articulación de Ja imagen. Christian Metz, por su parte, habla de 
un sintagma de .. coactualiz.nción". con el cual nos muest1 a que es el propio lector quien decide 
por dónde empieza a ver. qué elementos actualizar y cuáles dejar en la sombra. Queda claro, 
entonces. que esas decisiones no pueden ser impuestas por un recorrido nonnativo, establecido de 
la vista. 

-ISOTOPiA.-Grcimas define este término como un conjunto de categorias semánticas 
redundantes que pcnniten la lectura uniforme -que no lineal- de un texto. El juego de las isotopias 
puede establecerse tanto en el plano del contenido corno en el plano de la C"'J>resión. La relación 
que se da entre estos dos planos constituye lo que se conoce como: 

"FUNCIÓN SEMIÓTICA" 

Por su lado y partiendo del concepto grcimasiano. Rogcr Odin. considera que la noción de 
isotopía sintagmática no implica la noción de linealidad Sobre este concepto me extenderé un 
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poco niás. pues quiero suponer que es la clave que necesito para proponer una f'onnn de lectura 
visual 

Lorenzo Vilches señala que la isotopía semántica o plano del contenido tiene que ver con la 
coherencia interpretativa del texto. ( aunque me parece que esta noción la aplica únicamente a las 
imágenes fijas). Continúa diciendo que ta isotopía tiene doble condición (reglas) de coherencia: 

a) Reglas de yuxtaposición, que son los sernas indénticos que pueden encontrarse en el texto y 

b) Reglas de composició,,, son Ja ausencia de semas exclusivos en el orden sintáctico y en el orden 
lógico. 

En el caso de ta imagen. existe dificultad para detcnninar exactamente el estatus de los sernas 
(o llllidades mínimas de contenido). Ahora bien, en la perspectiva semiótica. toda decodificación 
supone una competencia lingüística; por tanto, en la imagen no existe ninguna representación 
posible de una noción abstracta. sino que cu:mdo se define el significado de la expresión icónica. 
se realiza un análisis sémico. 

Resumiendo. se puede decir que un texto visual tiene un significante o plano de la expresión 
visual y un significado visual (similaridad con los componentes del signo lingüístico). y ambos 
concurren como isotopias para construir un significado sintético que podría designarse. según 
Vilcbes. como el significado de la imagen. 

Siguiendo los postulados de este autor. las isotopías del contenido pueden ser dGfinidas en 
términos de reglas retoricoscmáoticas de representación. Podemos distinguir tres reglas. que 
finalmente son de coherencia textual: 

1) La regla de supresión. indica que la competencia perceptiva del 'lector" completa la imagen. 

2) La regla de adjunción. con ella el lector redimensiona su competencia para abducir un nuevo 
significado de la imagen. 

3) La regla de adjunción/supresión o regla de construcción. 

-PARADIGMA..- son las asociaciones que une términos entre sí en una serie m.némonica vinual. 

-CODIGO.- consenso o convención social que poSJ.l>ilita la comunicación. Sistema para la 
codificación de signos o bien conjunto de signos con ayuda de otros signos (codificación). 



-TEXTO.-unidnd de comunicación., signo lingoJstico primario o bloque macroscópico, puede 
describirse como una unidad sinté.ctico/ semántico! pragmática que viene intcrpn:tndn en el acto 
comunicativo mediante la competencia del receptor. 

-COLOR/FORMA.- La 11.runda sc:m.iótica del color-forma pertenece n In sem.i6tico. de la 
percepción. Pnrte del hecho que no se percibe color sin fonnn y viceversa. De tnodo que Jns 
relaciones entre estos dos tenninos son ha.se del mundo perceptivo visunl. 

-COl\ifi>OSICIÓN.- Procetib de rewtlón de elementos fonrumdo un conjunto, que presenta los 
ras:gos de unn Gcstnlt; scrnióticamentc, es la fonn.nci6n de un supcnigno a partir de signos 
simples. Según 1n tcorln de la infonno.ci6~ tiene cerno cnrnctc:rlstica el descenso en la cantidnd de 
infonnnción de Jos signos simples y del pnso n un nuevo repertorio más elevado. 

-PRINCIPIO DE PERTINENCIA.- principio 1netodológico 1.i.mitaüvo de la investigación 
scm.iológic.a. que consiste en describir tos hechos recogidos sólo desde ua punto de vislB~ sin 
rctcuer toda la masa informativa. mAs que los rnsgos que interesan n ese punto de vista. con 
exc1U1i6n de todo Jo demAs (dic11os rasgos son llnmndos pertinentes). 

-ARBrtn..ARIEDAD/ARBIT'R.ARIO.-se refiere a que 1n relación o lazo que une a dos elen1entos 
semióticos o lingoJsticos no tiene ningün fundnmento natural con la realidad, sino que se establece 
de DUUlern convencional. 

- CÓDIGOS DE RECONOCI?\.fiEN"TO.- éstos indicnn que los signos icónicos reprcxlucen 
ciertas condiciones de la pcrccpción de los objcto.s y que implnntnmos en nuestra rnernorin. 

Es fundamental aclarar que estos conceptos son bá.sicos para integrar una linea 
tnetodológica que pcnnita lUUl lectura de 1n imagen, pero. sobre todo. es importante entender que 
éstos .o.unquc ba.n sido utilizndos en lingnhtica para el estudio y COlllprcnsión del lenguaje verbal, 
no son de su absoluta propicrdod y dominio. yo. que pueden aplicarse (sin distondOn) a. otros 
objetos significnntC3. sobn: todo, a la llnagen. No es obligatorio que un concepto baya sido 
clabotado inicialmente por lingotst.as parn que su cnrnpo de aplicación se 1..i.mitc ünicamcnte a 
objetos de su Arca exclusiva. 
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En este sentido. el camino a seguir debe ser la búsqueda de paradigmas en Ja imagen y no 
querer encontrar a roda costa f'onemas. pues la imagen no se puede comparar con la palabra. 
puesto que Ja primera es un texto, no un enunciado ni una proposición. 

Por otro Jado. el cine procede por montaje. por articulación de planos o secuencias que 
repercuten unos sobre otros, lo mismo que la televisión, por Jo cual Ja noción de sintagma se aplica 
desde lo que es Ja composición de una sola imagen basta el todo que con.forma el texto visual. 
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//.-CONTENIDO DE LA ALFABETIDAD VISUAL. 

¿EXISTEN ANALOGÍAS ENTRE EL LENGUAJE VERBAL Y EL VISUAL? 

Empecemos por explorar el sentido de la vista. la cual asumiremos como paradigmática, y 
preguntémonos ¿_cuánto y cómo vemos?. Se dice que la primera experiencia de aprendizaje de tos 
seres humanos se realiza a través de la conciencia táctil. Esto es. que desarrollamos primero el 
sentido del tacto, postcriormentes se suman el olfato, el oído y el gusto en un increibte e 
inacabable contacto con el entamo. Sin embargo, el scmido de la vista (\a capacidad de ver, 
reconocer y comprender visualmente fuer.z.."ls ambientales y emocionales) supera rápidamente a los 
otros. 

Afirman los expertos que desde nuestra primera experiencia con el mundo organizamos 
nuestras exigenci.'1.s, placeres, preferencias y hasta temores. dentro de wia intensa 
dependencia respecto a lo que vemos. O to que queremos ver. Pero. en realidad ¿cuánto 
vemos? Esta simple pregunta implica Wl amplio espectro de proceso~ actividades., funciones 
y actitudes: percibir, comprender. observar. contemplar. descubrir. reconocer. visualizar .. 
examinar, leer, mirar. La lista es larga y tas connotaciones son múltiples: desde la 
identificación de objetos simples hasta el uso de símbolos y lenguaje para conccptua\izar 
desde el pensamiento inductivo al deductivo. 

El extenso número de situaciones y procesos qul motiva esa sencilla pregunta muestra ta 
complejidad del carácter y contenido de to que podremos denominar inteligencia visual. 

Históricamente se ha comprobado que la conducta humana tiene una evidente propensión a la 
inf"onnación visual. Pennancntemente buscamos un apoyo visual para nuestro conocimiento por 
muchas razones. pero sobro todo por el carácter directo de la información y por su proximidad a 1n 
experiencia Teal. 

¿Por qué buscamos ese apoyo visual? At respecto. la profesora norteamericana Donis A. 
Dandis responde: "La visión es una experiencia directa y el uso de datos visuales para suministrar 
inf'onnación constituye la máxima aproximación que podamos conseguir a la naturnleza auténtica 
de la realidad". (9) 

Al ver, tenemos la sensación de exl"erimentar lo que está ocurriendo de una manera directa. 
descubrimos algo que nunca habíamos percibido, o quizá ni siquiera "mirado"~ nos hacemos 
conscientes por medio de una serie de experiencias visuales. de algo que eventualmente llegamos a 
reconocer y saber. Por esta razón. la palabra asi como el proceso de la vista han llegado a tener 
implicaciones mucho más amplias. Tanto que "ver" ha llegado a significar comprender. 

De este modo. 'expandir nuestra capacidad de ver implica ampliar la capacidad de comprender 
los mensajes visuales y. m.ás aún. de elaborarlos. Ahora bien. visualizar es la capacidad de fonnnr 
i.tnágencs mentales. Por ejemplo. cuando tenemos que ir a algún lado o n:alizar un viaje. cuántas 
veces no elaboramos primero el recorrido en nuestra mente: traz.an1os una ruta, recorremos las 
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11.-CONTENIDO DE LA ALFABET/DAD VISUAL 

¿EXISTEN A/;'ALOGÍAS ENTRE EL LENGUAJE VERBA/. Y EL l'/SU.1L? 

Empecemos por c:i-.-plorar el sentido de Ja ..,;sta. Ja cual asumiremos como paradigmoitica, y 
preguntémonos ¿cuárllo y cómo vemos?. Se dice que Ja primera c.'q>ericncin de aprendizaje de los 
seres humanos se rcali7 .. a a través de 1.1 conciencia táctil. Esto es, que des:inoJl:u11os primero e! 
sentido del tacto, postcriormcntcs se .suman el olfoto, el oído y e! gusto en un incrcibk e 
inacabable contacto con el entorno. Sin embargo, el S<!ntido de Ja ,;sta (Ja cap:icidad di! ver, 
re.;~:: 0::: ~;- y -=·):·· :-- :·=-- ·!·:- vi:~!:!':~'·.:•~~ ~ f · :-·· ... ,. '.! ~11.,¡·_·:~~ :"' ! ~ ~ ~: ~:~--, ·: ;,..,,.., ~ '. :_-.- 1 ~-'.!'.' ?r" :- .\ :' :-~ ·•. "" ::-" ·· ., 1-, · 

otros. 

Afirman Jos c:x1Jcrtos que desde nuc~t.ra primera e:q1crkncb con el mundo org:mi7..amos 
nuestr<Js exigencias, placeres, preferencias y hasta temores. dentro de una intensa 
dependencia respecto a Jo que vemos. O Jo que queremos ver. Peco, en realidad ¿cuánto 
vemos? Esta simple pregunta impHca un amplio espectro de procesos. actividades, funciones 
y <1ctitudcs: percibir, comprender, observar, contempl.::ir. descubrir. reconocer. visuali7..ar, 
examinar. leer, mirar. La lista es larga y fas connotaciones son múltiples: desde Ja 
identificación de objetos simples hasta el uso de simbolos y lenguaje para conceptuali.7 ...... ir 
desde el pensamiento inductivo al deducd .. ·o. 

El c"'-ienso núrncro de situaciones y procesos qu' motiva esa sencilla pregunta muestra Ja 
complejidad del carácter y contenido de lo que podremos denominar inteligencia visual. 

Históricamente se ha comprobado que fa conducta humana tiene una evidente propensión a Ja 
inl"ont13ción visual. Pennancntcmente buscamos un apoyo visual para nuestro conocimiento por 
muchas razones. pero sobre todo por el carácter directo de Ja infonnación y por su proximidad a la 
experiencia real. 

¿Por qué buscamos ese apoyo visual? AJ respecto. fa prol"esora noneamericaua Donis A. 
Dandis responde: "La visión es una experiencia directa y el uso de datos visuales para suntinistrar 
inCormación constituye la máxima aproximación que podamos conseguir a la naturaleza auténtica 
de Ja realidad". (9> 

Al ver. tenemos la sensación de experimencar Jo que está ocurriendo de una manera directa. 
descubrimos algo que nunca habíamos percibido, o quizá ni siquiera "mirado"; nos hacemos 
conscientes por medio de una serie de experiencias visuales. de algo que eventualmente llegamos a 
reconocer y saber. Por esta razón. la palabra asi como el proceso de la vista han Uegado a tener 
implicaciones mucho nuis amplias. Tanto que ••ver .. ha Uegado a significar comprender. 

De este modo. t:xpandir nuestra capacidad de ver implica ampliar la capacidad de comprender 
Jos mensajes visuales y. más aún. de elaborarlos. Ahora bien. visualizar es la capacidad de iormar 
imágenes mentales. Por ejemplo, cuando tenemos que ir a algún lado o realizar un viaje, cuántas 
veces no elaboramos primero el recorrido en nuestra mente; trazamos una ruta, recorremos las 
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calles. contrastamos claves visuales. etc .• todo ello en nuestra mente antes de efectuar realmente 
ese viaje. Pero de manera misteriosa y casi mágica vemos. creamos la visión de cosas que nunca 
hemos observado fisicamcntc. 

Esa visión o prcvisuali7..ación funciona como medio prim;uio para resolver problemas. Y es 
este mismo proceso (el primario) de darle vueltas a las imágenes creadas en nuestra mente el que 
nos lleva muchas veces al punto de ruptura y a la solución que se requicr-e en determinado 
momento. Arthur Kocstler lo plantea de 13 siguiente manera:" El pensamiento en conceptos 
emergió del pensamiento en imágenes a través del lento desarrollo de los poder-es de abstracción y 
simbolización. de la misma mancr-a que la escritura fonética emergió, por procesos similar-es, de los 
símbolos pictóricos y Josjeroglíficos".<101 

De este ejemplo podemos ex'"tracr una lección aplicable a la comunicación: la evolución del 
lenguaje empezó con imágenes, progresó a las vifietas autocxplicativas, pasó a las unidades 
fonéticas y finalmente al alfabeto. Cada logro significó un progreso hacia una comunicación más 
eficiente. 

Pero en la época actu31. con Jos medios electrónicos. nos percatamos que se está dando (o se 
ha dado) un retomo de este proceso hacia Ja ima.gen, una vez más con el propósito de lograr una 
mayor y mejor- eficiencia comw1ieacional. 

Hasta aquí y con Jo dicho podemos damos cuenta que lo CundamentaJ es Ja aJfabetidad y lo que 
ésta significa en el contexto del lenguaje verbal, así como plantear qué analogías pueden 
establecerse y aplicarse al lenguaje visual 

El hecho de que el lenguaje verbal teoga una estructura lógica bien organi7..ada hasta en su 
f"onna más simple, provoca una füerte tentación para tratar de estudiar- y descomponer et lenguaje 
visual del mismo modo: si un lenguaje es tan fñcil de desglosar en elementos y estructuras, ¿ por
qué no va a serlo el otro? todos Jos sistemas de símbolos son invención del hombre. Los lenguajes 
son sistemas de símbolos que en otro tiempo fueron percepciones del objeto de una mente basada 
en Ja imagen, Juego entonces. ¿qué pasa con el lenguaje visual?. 

Los lenguajes son conjuntos lógicos, es cierto. per-o la senciUez y Ja lógica no son 
precisamente las características de Ja expresión visual. Con la bibliogr-afia hasta ahora revisada me 
doy cuenta que algunos teóñcos afirma:n que no es muy conveniente ni operativo querer 
establecer analogias entre un lenguaje y otro, además existe Ja convicción entre algunos otros que 
es imposible el empleo de cualquier metodología o medio para alcanzar la alfabetidad visual. 

De entrada, esto parece plantearme un problema. sin embargo, la realidad visual generada par
ios medios electrónicos. en particular la televisión, está a.hi. y pa.r-ece rebasamos. 

Recapitulemos entonces en algunos aspectos. Se sabe mucho de los sentidos humanos. No 
todo. pero sí mucho, Jo suficiente quizil para continuar investigando. Tnmbién se cuenta con 
diversos sistemas de trabajo para el estudio y análisis de los componentes de Jos mensajes visuales. 
El problema, lo lamentable es que dentro de todos los medios de comunicación humana, el visual 
es el único que parece no tener r-égimen ni metodología.. ni un sistemn con criterios explícitos para 
su expresión y comprensión. 



Por tal motivo tengo que buscar y desarrollar una nueva aproximnc1on al tema. Debo 
dedicarme a buscar~ establecer y explicar la alfabetidad en muchos lugares y de diferentes 
maneras: en los estudios y métodos de adiestramiento de los artistas. en la semiótica. en la 
pragmática y en las teorías psicológicas de Ja percepción. 

Partamos entonces que sí hay una sintaxis visual. Desde luego. primero existe un lenguaje 
visual. Existen también elementos básicos que pueden aprender y comprender los estudiantes de 
los medios de comwiicación. los cuales son susceptibles. junto con técnicas mnnipuladoras. de 
utilizarse para crear mensajes visuales claros. 

B) SISTEMA VISUAL PERCEPTIVO BÁSICO. 

Abora bien. captamos la información visual de diferentes maneras. Las fuerzas perceptivas y 
kincstésicas. que son de naturaleza fisiológica. son vitales para el proceso visual. Es decir. la f"orma 
en que pennaneccmos de pie. la manera de n1overnos. de reaccionar a la luz y a la oscuridad.etc .• 
son factores importantes para nuestro modo de recibir e interpretar los mensajes visuales. Todas 
esas respuestas son naturales y actúan sin esfuerzo. no las tenemos que aprender. Sin embargo. 
existen tres tipos de factores que bien las pueden determinar r modificar: 

a) Los estados psicológicos o nnimicos: el cómo vcmc.s el mundo afecta casi siempre a lo que 
vemos. Después de todo, el proceso es individua/ en cada uno de nostros. 

b) Los condicionamientos culturales: el control de la mente viene frecuentemente progrcvnado 
por las costumbres sociales. Tenemos preferencias visuales muy arraigadas. 

c) Las expectativas ambientales: el entorno también eJerce un control profundo sobre nuestra 
manera de ver. (El habitante de las montal1as.por ejemplo, debe onentar su modo de ver cuando 
se encuentra en un //ano, en un valle). 

A pesar de estos factores que modifican y altera nuestra manera de ve.- existe un sistemp 
visual perceptivo bá1ico que todos los scrc.s humanos comnartimos,pcro dicho sistetna está 
sometido n variaciones que se refieren a (temas o elementos) estn.icturnlcs básicos. 

Lo anterior hace evidente una cosa: la alfabt!tidad ''isual nunca podrá st!r un sistema lógico 
tan claro como el del lenguaje ''t!rba/. Esto se debe a que no existe en ella un sistema estructural 
arbitrario y externo como en el lenguaje verbal. Lo cual nos indica que la característica dominante 
de la sintaxis visual es su complejidad. Pero este hecho no implica la irnposibiliad para definirla y 
determinar los elementos ("letras'') que la constituyen. 



C) APROXIMACIÓN A UNA ALFABETIDAD Y SINTAXIS VISUAL. 

Los lenguajes son sistemas construidos por el hombre para codificar, almacenar y decodificar 
infonnación. Aunque en el modo visual esto no pueda aplicai-se exactamente. si es posible 
establecer una sint::1xis e intentar definirla al ubicar lo que denominaremos como los elementos 
visuales básicos, léase º'letra.~" del lenguaje visual. 

En el lenguaje verbal la sintaxis significa la composición ordenada de palabras en una fonna 
y disposición apropiadas. Luego se establecen unas reglas que debemos aprender a utilizar de 
manera inteligente. 

Pero en el contexto de la alfabetidad visual, sintaxis solo nucde entenderse como Ja 
disnosición ordenada de ••nartcs,., no existen reglas absolutas, sino únicamente cierto grado de 
comprensión de lo que pued..:: ocurrir en términos de significado al orgnnizar los elementos de tal o 
cual f'onnn. 

Ahora bien. para poder continuar adelante. debo primero aclarar cuáles son esos elementos 
y estructuras visuales básicas. retomados de los propuestos por la profesora norteamericana 
Donis A. Dondis. Respecto a éstas últimas es necesario señalar que para comprenderlas y 
explicarlas más claramente es necesario recurrir al proceso de percepción humana; además ambos. 
(elementos y estructuras) se han aplicado en la gramática de las artes plásticas. en las imágenes de 
la pintura, por lo que considero pertinente reconducirlos hacia las imágenes de la televisión y el 
cinc. 

c..J) Elemetntos visuales básicos. (¿o el abe dt!! la alfabt!lidad i•isual?) 

Podemos partir del hecho que la materia prima de todas las comunicaciones visuales son los 
elementos básicos. ellos se convierten en la Cuente compositiva de cualquier mensaje de esta 
naturaleza, digamos que son las" ¿letras?": 

El punto: es la unidad visual núnima. es también scüalizndor y marcador del espacio. 

La linea: es el artieulante fluido e inf"atigable de la f"ormn, ya sea en Ja flexibilidad del objeto o en 
la rigidez del plano técnico. 

El contorno: los contorno básicos son e1 círculo. el cuadndo~ el triángulo y sus infinitas variantes. 
combinaciones y permutaciones dimensionales y p13nas. 

La dirección: c.:maliz.adora del movimiento que incorpora y refleja el carácter de los contornos 
básicos, la circulnr. In diagonal y la perpendicular. 

El tono: presencia o ausencia de lu7..,, gracias a la cual vemos. 



El color: es la coordenada del tono con la añadidura del componcnle cromÍllico, clcmcuto visual 
mas emotivo y expresivo. Cada color lienc numerosos significados asociativos y simbólicos, por lo 
cual nos ofrece un enorme vocabulario de gran utilidad en la alfnbetidad visual. El color licnc 
tres dimensiones definibles y mcdibles: el matiz, Ja saturación y el brillo. 

La rexlura: puede ser óptica o táctil. carácter superficial de Jos materiales visuales 

La escala o proporción: se refiere ni tamaño relativo y Ja medición. Esto quiere decir que todos 
los elementos visuales tienen capacidad para modificar y definirse unos a otros. En otras palabras. 
no puede existir Jo grande sin lo pequeño 

La dnnensión y el n1ovi111ienlo: ambos están presentes con más frecuencia que lo nceptndo. Pero 
el movimiento es una de las f'uel7 ... 'IS visuales predominantes en la experiencia humana. Con In 
creación de la cámara film.ica pudimos lograr el milagro de la repr-cscntación del movimiento. Sin 
emb:ugo. no es auténtico y mucho menos podemos atribuiserlo ni medio, ya que es en el ojo del 
observador-receptor donde se da el fenómeno de Ja 'ºpersistencia de la visión''. 

El filme o el video son un conjunto de im:igencs inmóviles que se diícrencian poco unas de 
otras y cuando el hombre las contempla en intervalos de tiempos apropiados, se mezclan en Ja 
visión de manera que el movimiento parece rcnJ. 

Estos elementos visuales se presentan. hasta ahorn, como Jos componentes irreductibles de los 
medios visuales. Son los ingredientes básicos que utilizamos para el desarroUo del pensamiento y 
Ja comunicación visuales. 

Tienen Ja espectacular capucidad de transmitir inJOrmación de una manera directa y fiicil, 
mensajes comprensibles sin esfuerzo pnra quienquiera que Jos vea. Esta capacidad de transmitir un 
significado universal ha sido reconocida. pero no buscada con el imperativo que el momento exige. 

Los elementos visuales básicos constituyen. aun que sean pocos, Ja niateria prima de toda Ja 
inf"onnación visual que está fonnada por elecciones y combinaciones selectivas. Oc tal modo que 
la estn.ictura del trabajo visual es la f'uerza determinante para decidir qué elementos básicos estarán 
presentes y con qué énfasis. Es decir. el primer paso para realizar una "composiciónº'. enunciación 
o declaración visual.. es una elección apropiada de estos elementos para el medio en cuestión. 

c.2) Las estruct"ras perceptl1•as báslcas: slnttvds ••lsua/. 

El mayor poder del lenguaje visual se da en ~ inmcdiate:r .. en su evidencia espónt:mea. 
Podemos ver al n1ismo tiempo el contenido y la forma. Un mensaje visual adecuadamente 
elaborado y compuesto. se canaliza directamente hasta nuestro cerebro parn ser comprendido sin 
que medie ningún tipo de decodificación, mucho menos un translado o retraso consciente. Es 
decir. vernos lo que vemos. La inmediatez es el inco1nparable poder de la inteligencia visual. 
Aspecto que tiene relación con la forma en que se realiza Ja "lectura" de un tcxLo visual y que más 
adelante abordaré. 



Reconocer este hecho y esta capacidad es poner de manifiesto su cnonnc importancia ya que 
solo se da en la comunicacicin visual, y mediante el uso de ciertas técnicas pcnnite controlar c1 
significado que hay dentro de una estructura. Técnicas que serán señaladas en otro apartado. 

Debo reiterar, estas estructuras se comprenden y explican dentro del terreno de Ja percepción 
humana. Este aspecto lo define claramente la psicologia Gestalt al señalar que cuando vemos 
hacemos muchas cosas a In '\:Cz.: cubrimos periféricamentc un campo cnorn1c, vernos rnediantc un 
movimiento de arriba a abajo y de i7.quicrda a derecha. Imponemos a lo que aislamos en nuestro 
campo visual. ejes implicitos para ajustar el equilibrio, asi como un mapa estructural para 
representar y medir la acción de c:s..-.s fuer7...as compo'iitvas que son vitales para el contenido y. por 
lo tanto, para ka entrada y salida ele los mensajes. Todo esto ocunc al mismo tiempo que 
decodificamos gran variedad de sín1holos. 

Es. en suma, un proceso multidimensionnl y, con10 ya Jo anoté, la característica 1nás notable es 
su sinmltaneidad. Toda función está ligadn a dicho proceso, pues la vista no sólo nos ofrece 
opciones metodológicas para obtener inforniación sino también opciones que coexisten. que están 
disponibles y son operativas en el rnismo momento. 

Había scfialndo que existe un sistema porccptivo b:isico que con1panimos todos los seres 
lmnl.3nos y este se da a través de Ja acción de ver y de la puesta en marchn del nparato sensorial. 
El acto de ver es otro paso distinto de la comunicación visual. Es el proceso de absorber 
infonnación dentro del sistema nervioso a través de los ojos. del "sentido de la vista". "Este 
proceso y esta cnpacidad es común a todas las personas en mayor o en menor grado, y encuentra 
su slgnificancia en el significado companido" (11) 

Según Donis A. Dandis. existe sólo un factor "que es moneda conicnte entre 'emisor' y 
'público'. en realidad, entre todos los hombres: el sistema fisico de sus percepciones visuales, los 
componentes psicofisiológicos del sistema nervioso, el funcionamientJ mecánico, el aparato 
sensorial gracias al cual vemos". (12) Y que la psicología Gcstalt denomina sistema o nivel 
psicofisiológico básico de percepción y que está sometido a variaciones que se refieren a 
elementos estructurales también básicos y ellos son equilibrio, tensión. escala o tamaño,dirección, 
contorno o distancia y, ellos, aunque abstractos y de naturaleza psicofisiológica, son los que 
utiliz..·ué para conformar algo que bien podría ser Ja sintaxi'.'11 vi!1uat. 

Pero antes es necesario aclarar que el significado de una producción. de una imagen visual 
depende tanto del emisor como del receptor. Éste Ultimo también modifica e interpreta el 
significado por medio de sus propios criterios subjetivos, " a través de la activación de una 
estructura perceptiva en el sujeto obeservador .. c•:t.> 

La psicología Gestalt ha aportado valiosos estudios y experimentos en esta área. buscando el 
significado de los csqucrnas (pattems) visuales y descubriendo cómo el organismo humano ve y 
organiza la entrada (input) y articula la salida (output) del mensaje visual. En conjunto. lo fisico y 
Jo psicológico son térn1inos relativos y no absoluto':'. 

Cada esquema o pattcrn visual tiene un carácter dinámico que no puede definirse intelectual, 
emocional o mecánicamente por el tamaño. la dirección. el contorno o la distancia. Los estímulos 
son solamente las medidas estáticas. pero las fuer7.as psicofisicas que ponen en nmrcha. como las 



de cualquier estimulo. modifican, disponen o deshacen el equilibrio. Juntas. estas fucn.as crean la 
percepción de un disefio, de un acontecimiento visual. 

Por abstractos que puedan ser los elementos psicofisiológicos de la sintaxis visual, podemos 
tratar de definir su carácter general. Esto es,cl significado inherente a la expresión nbstracta es 
intenso. pone directamente en contacto emociones y sentimientos, encierre. el significado esencial y 
cruza el nivel consciente para llegnr al inconsciente: 

Equilibrio: la influencia psicológica y fisica mas imponante sobre la percepción humana es la 
necesidad de equilibrio. Éste se conviene en b referencia visual mas fuerte y finne del hombre, es 
su base consciente e inconsciente para In fonnulación de juicios visuales. No hay un método de 
cálculo tan rápido, exacto y automático como Ja scnsaci6n intuitiva de equilibrio que es inherente u 
las percepciones de los seres humanos 

En la emisión y rccepciún visual el proceso de estabilización impone a todas las cosas vistas y 
planeadas un ••eje" verlical con un refercnlc secundario horizontal; entre los dos establecen los 
factores estructurales que miden el equilibrio. Este eje visual. también llamado eje sentido, expresa 
mejor la presencia no vista, pero dominadora del eje en el acto de ver. Esta es una constante 
inconsciente. 

Tensión: muchas cosas en nuestro entorno parecen no tener estabilidad y el círculo es un buen y 
simple ejemplo de ello. Crea tensión ·visual porque no se ajusta al "eje sentido". Por mucho que lo 
mirenios esta sensación pennam:cc. pero en el acto de verlo suplin1os esa carencia de estabilidad 
imponiéndole el eje vertical que anaU.7..a y d1.;termina su equilibrio en cuanto a forma, y añadimos 
después la base horizontal como 1 eferencfa que completa la sensación de e~"tabilidad. 

Este proceso de ordenación. de reconocin1iento imuitivo de la regularidad o falta de ella. es 
inconsciente y no requiere explicación ni verbalización El valor, la imponnncia de In te11sión para 
la teoría de la percepción esta en cómo se use en la comunicación ";su.al. es decir. en cómo 
refuerce el significado, el propósito, la intención y, además. la fornia en que pueda usarse como 
base para la interpretación y la comprensión. 

En este sentido. Ja tensión o la ausencia de ésta se nos presenta como el primer factor que 
podemos usar sintácticamente en nuestra búsqueda de la alfobetidad visual. 

Nivelocion )' og11•anrientn: son los dos polos opuestos de la armonía y estabilidad. En un tn.apa 
estructural, la nivelación indica la existencia de un punto centrado. annonioso y que no ofrece 
ninguna sorpresa visual. En cambio. el agu7..am..iento implica, también en un rnrspn estructural. un 
punto excCntñco no solo respecto al eje vertical sino tambien al horizontal. A través de nuestras 
per-ecpciones automáticas podemos establecer un 1.:quilibrio o una acusada falta de ésta, 
reconociendo fácilmente las condiciones visuales abstractas . 

• tmhigiledad: la podemos definir como el tercer estado de la composición o proposición visual 
que no está nivelado ni aguz~,do. y en el que el ojo ha de esfon ... arse mucho mas para analizar el 
est.1do de cquilihrio de los componentes. La ambigUedad "-;stial. como la verbal, no sólo oscurece 
la intt.."tlción propositiva. sino también el significado, de ahí que sea totalmente indeseable desde el 



punto de vista de una sintaxis visual correcta. Además. la ambigüedad transgrede la ley Gestalt de 
la simplicidad 

Preterencia por el ángulo inferior izq11ierdo: aparte de estas influencias debidas a relaciones en 
el mapa estructural perceptivo, la tensión visual se maximiza de otras dos maneras porque el ojo se 
dirige. "favorece". dicen algunos autores, la 7.ona inferior i7..quierda de cualquier campo visual. 
Esta acción del ojo representada en forma de diagrama, ~ignificn que existe un esquenm primario 
de escudriñamiento del campo que responde a los referentes verticales-horizontales, ya 
mencionados; y otro csquem~ de escudrinamiento secundario que rcspon.::e al impulso perceptivo 
inferior-izquierdo. 

Las razones reales de estas prcfcrcnci:is perceptivas secundarias se desconocen, aunque hay 
varias explicaciones que no son tan concluyentes con10 las que se dan con respecto a las 
preferencias primarias. Por ejemplo, hay quienes dicen que este favoritismo para con la parte 
i.7.quierda del campo visual puede estar influido por los h;ibitos occidentales de impresión y por el 
hecho de que aprendemos a leer de i7..quierd:i a derecha. Por supuesto, esta circunstancia cambia 
para las personas zurdas o para aquellas cuya lengua no se lec de izquierda a derecha. 

Aunque sea sólo como conjetura. existe el hecho de que las diferencias de peso aniba-abajo e 
izquierda-derecha tienen un valor dctenninantc en las decisiones que tomamos para la 
composición o enunciación visual. Por su parte el peso. que aquí definiremos como fuerza de 
atracción para el ojo. tiene desde luego un lugar muy importante para el equilibrio compositivo. 

Atracción v agrupamiento: la fucf7..a de atncción en las relaciones ,.¡suales constituye otro 
principio Gestalt fundamental para la composición. se trata de la llamada ley del agrupamiento. la 
cual esta confonnada por dos niveles de significancia para el lenguaje visual. estos son la similitud 
y la diferencia. De tnl modo que dentro del lenguaje visual. los opuestos se repelen y los 
semejantes se atraen. El hombre a través de sus percepciones. siente la necesidad de construir 
conjuntos completos de unidades. Por eso. el ojo "agrega" las conexiones que hagan falta y 
relaciona automáticamente las unidades semejantes con mayor ímpetu. 

Posilit"o v neeati1"o: entenderemos por positivo lo que domina la mirada en la e"'l'ericncia visual, 
mientras que lo negativo será lo que actúe con mayor pasividad. La visión positiva y negativa a 
veces engaña al ojo. Al mirar algunas cos::is, vemos en las claves visua1es lo que no está realmente 
allí . 

. ~: 
Ld.rm10 .. (l:fl•• IAZ:n<>•PJ>•-

Existen otros ejemplos de hechos psícofisicos de la visión <¡ue pueden emplearse para la 
comprensión del lenguaje visual. Así tenemos, que lo~ elementos mits anchos pai-cccn más 
cercanos a nosotros dentro del campo visual (figura 'dos barras'). Sin embargo, la distancia relativa 
es claramente perceptible cuando se utili7...a la supcrpo!--ici6n (2 cuadrados superpuestos). Los 



elementos luminosos sobre fondo oscuro parecen ensancharse y los oscuros sobre fondo claro dan 
Ja impresión de contraerse. 

Podríamos decir como una aproximación, que existe un "método Berliti'(cnscñanza basada en 
Ja asociación imagen~palabra) par::i la comunicación visual. Es decir. no es necesario declinar 
verbos. silabear palabras. ni manejar una sintaxis. Lo aprendemos en Ja práctica. En el modo visual 
tomamos un lápiz y dibujamos. trazamos un croquis • escribimos. etc 

Podemos utilizar Jos medios visuales para elaborar un mensaje. un plano o una interpretación. 
pero ¿cómo se ajusta este esfuerzo a Ja alfabetidad visual? Las diferencias íundamentalcs que hay 
entre la aproximación intuitiva y directa y la alfabetidad de Ja imagen, se encuentra en el mismo 
nivel de correspondencia que se da entre el mensaje codificado y el mensaje recibido. 

En la comunicación verbal, lo que se dice se oye una sola vez. Sabemos que la escritura 
presenta niayores oportunidades de control de los efectos y estrecha el área de interpretación. Lo 
mismo ocurre con el mensaje visual. nWlquc no exactamente de igual forma. Su complejidad no 
permite la estrecha gama de interpretaciones que se pueden presentar en el lenguaje oral. Pero el 
conocintiento amplio de los procesos perceptivos que gobiernan las respuestas de Jos estímulos 
visuales incrementan el control del significado. 

El conocimiento y comprensión de estos hechos perceptivos nos pueden ayudar a .. educar" 
nuestra capacidad compositiva, enunciativa que nos permita el uso de criterios sintácticos y 
empecemos a aprender la alfabctidad visual. Lo arriba mencionado funciona como unas reglas que 
quizá nos sirvan de sintaxis estratégica para que podamos controlar y regular el contenido de 
trabajos visuales. 
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J J l.- TÉCNTCAS DE COMPOsrcróN. 

En todos los estímulos de Ja visión y a todos los niveles de Ja inteligencia visual. el significado 
no sólo reside en Jos datos rcpresentacionales, en la iníormación que produce el contexto o en Jos 
súnbofos incluido el lenguaje. sino también en las füerzas compositivas qu~ existen o coexisten con 
la declaración vi!iUal fiíctica. 

Cualquier acontecimiento visual es una íonna de contenido, pero éste se encuentra 
intensamente influido por la sib.rttific::mcia de las parte constituyentes, como el color, el tono, Ja 
textura, la dimensión. Ja proporción y sus relaciones compositivas con el significado. En la 
comunfoación visual el contenido nunca está separado de Ja lamia, aunque puede cambiar de un 
medio o fomuito a otro, adaptándose a las circunstancins de cada cuaJ. 

Todo mensaje se eJabora con un fin e!.pecifico. decir. expJicar, instigar. ele. Para alcanzar 
ese propósito se hacen dctcrrninadas elecciones qut.= persiguen rcfor:r.ar y fort::tJecer las intccioncs 
expresivas. ll fin de conseguir un control máximo de Ja respuesta. Esto exige una gran habilidad. 
La composición es el medio interpretativo destinado a dirigir Ja reintcrpretación de un mensaje 
visual por parte de los receptores. 

El significado está tanto en el ojo del observador como en el talento del emisor/creador. El 
resultado final de toda experiencia visual raclica, según Donis A. Dandis, en Ja interacción de 
parejas de opuestos, o polaridades: en primer lugar, las Cuerzas del contenido (mensaje y 
significado) y de Ja iorma ( diseño y ordenación o disposición); y cu segundo Jugar, el electo 
reciproco del cm.isor y el receptor. 

En ambos casos. el primero no puede separse del segundo. La f'onna. es aceptada por el 
contenido y viceversa. En Ja comunicación de cualquier proposición visual,. el receptor al recibir el 
mensaje lo decodifica e interpreta. pero además, lo modifica. 

Los símbolos y Ja in.lonnación representaciónal se desplazan hacia el contenido como 
transmisores carateristicos de información. El diseño abstracto. la ordenación de elementos 
básicos en favor de un electo emocional pretendido en una proposición visual, es la forma 
revelada, expresada. Sus componentes son aspectos concurrentes o paralelos de cada imagen. ya 
sea la estructura aparente. como ocurre en una imagen abstracta, ya esté desplaz.ada por un detalle 
representacional, etc .• sea cual füere la sustancia visual básica. la composición cs. en términos 
de información. la más importnntc. 

Al respecto Susa:nne L:mger dice: " Se hace una imagen desplegando pigmentos sobre un 
trozo de lienzo. pero Ja imagen no es la suma del pigmento y Ja estructura del lienzo. La imagen 
que emerge es una estructura de espacio. y el espacio mi~mo es un todo emergente de fonnas, de 
volúmenes coloreados y visibles. "fl.1) Es decir. ~~!...fil.&ni~'l9~~~1!L~ 
fiskP sino en.J-!1-ffi!DP.:OSicLQn 

El mensa.je y el método para expresarlo dependen i.:::onsidernblemcntc de la comprensión y la 
capacidad de usa.r técnicas visuales, éstas manipuJan los elementos (visuales) con un énfasis 



cambiante. como respuesta directa al carácter de lo que ~e creara y del propósito del mensaje. La 
ténica visual mas dinámica es el contraste y encuentra su opuesto en la armonía. Aunque son 
numerosas las técnicas aplicables para la obtención de soluciones visuales. definiré sólo las que. 
según Dandis, son las más utili.7.ndas y fácilmente identificables, nombrándolas en pares de 
opuestos. 

Contraste Armonía Contraste Armonía 
Exageración Reticencia Complejidad Sencillez 
Espontaneidad Prcdictibilidad Distorsión Realismo 
Acento Neutralidad Profundo Plano 
Asimetria Simetría Agudeza Difusión 
Inestabilidad Equilibrio Actividad Pasividad 
Fragmentación Unidad Aleatoriedad Sccuencialidad 
Economía Profusión Irregularidad Regularidad 
Audacia Sutileza Yuxtaposición Singularidad 
Transparencia Variación Angularidad Rcdonde7. 
Variación Sutile7..a representación Abastracción 
Verticalidad Horizontalidad 

Estas ténicas son los recursos que un creador/emisor tiene para manipular los elementos y 
estructuras· básicas y reali7...ar proposiciones visuales. Ahora bien. entendamos que el contenido y 
la forma son la declaración y el mecanismo de percepción el medio para su interpretación. El 
Input visual se ve muy afectado por el tipo de necesidades o circunstancias que motivan el 
recorrido~ la investigación visual. asi como et estado arnodonal. afectivo del receptor/destinatario. 

Se dice que vemos lo que necesitamos ver. pues finalmente la visión está ligada a la 
supervivencia como función primaria. Pero sin importar lo que miremos. lo hacemos también a 
través de la inJJucncia de la mentalidad. de las preferencias y el estado anímico de cada momento. 
Sea en la co01posición o en la visión misma. la inforniación contenida en tos datos visuales tiene 
que emerger de ellos o ser filtrada por et tamiz de la interpretación subjetiva. 

El pensamiento visual no es un sistema "retardado". pues la información se transmite 
directamente y. por eso el poder o valor del lenguaje visual radica en su inmediatc7-. en su 
evidencia espontánea. Podemos ver simultáneamente el contenido y la forn1a. Ello supone que un 
mensaje visual elaborado de manera adecuada se canaliza directamente a nuestro cerebro para ser 
comprendido sin ninguna decodificación. por lo menos no a ta manera del lenguaje verbal. y sin 
ninguna translación o retraso concicntes. Considero que con lo dicho hasta ahora se va perfilando. 
descubriendo una posibilidad de lectura de los textos visuales. 

Así como oír no implica ta capacidad de escribir mUsica. tampoco el ver es garantía de estar 
dotado para hacer declaraciones visuales inteligibles y funcionales. No basta con la intuición. Et 
significado visual., tal como lo transmite la composición. la manipulaciün d~ elementos. las técnicas 
visuales. implica un universo de factores y fuc17...as espccificos. El contraste es la técnica 
fundamental. es la fuer-z.."t que hace más visibles las estrategias compositivas. 



Pero, finalmente. cJ significado emerge de las acciones psicofisiológicas de los estímulos 
exteriores sobre el organismo hunwno: la tendencia a organizar todas las claves visuales en las 
fbnnas más simples posibles. la aplastante necesidad de equilibrio. Ja conexión de unidades 
visuales nacidas de Ja proximidad, el favorecer Ja izquierda sobre la derecha y Ja parte inf'erior 
sobre la superior. no de una imagen, sino de lUl campo visual. Todos estos son factores que rigen 
la percepción. cómo se organizan o estructuran y a qué ritmo o en qué tic1npo. son 
condiciones que nos indican la existencia de una gr.amáticn visunl. 

A} NWELES DE EXPRESIÓN DEL 11u;NSAJE VISUAI-

Hablar de Jos niveles de expresión sería. desde Ja perspectiva de Donis A. dandis, reíerirse a 
la anatomía de los mensajes visuales, para caracteriz.nr y explicar Ja ex-presión y recepción de 
éstos a partir de tres niveles: rt!'presentac1011aln1e11lc -nqueJlo que vemos y reconocemos desde el 
entono y la experiencia-~ ahstractamcnte -cualidad cinestética de un hecl10 visual reducido a sus 
cotnponenctes visuales y elementaks básicos, rcalz.ando Jos medios más directos. emocionales y 
hasta primitivos en la confocción del mensaje -. simbólicamenre - el vasto universo de sistemas de 
símbolos codificados que el hombre ha creado arbitrariamente y al que adscribe un significado. 

Se dice que para ser "isualmeme infhrmndo ( alfabetiz.ado) es f"undamcntal que el creador/emisor 
tenga presente cada uno de estos niveles individuales; pero también es importante que el 
espectador/receptor tenga igual conciencia de ellos. Cada nivel. eJ representacionnJ. el abstracto y 
el simbólico. tienen caracteristicas propias que pueden aislarse. pero éstas no son conflictivas, 
antes bien, se superponen, actúan unas sobre otras y refüerzan sus cualidades específicas 

EJ nivel represcntncionaJ de Ja inteligencia visual es determinado intensamente por la experiencia 
direcrn que puede ir más aJJá de Ja percepción. Es cJ más eficaz para obtener la inI'onnación 
intensa de los detalles visuales dcJ entorno. sean naturales o enificiales. Hasta Ja invención de Ja 
cámara • sólo los mas talentosos y capaces podían representar, por dif"crentes medios, la 
infonnación visual percibida. 

Por su parte. Ja abstracción no tiene por qué gurdar relación alguna con lo simbolización real 
cuando el significado de ésta se debe a una atnOución arbitraria. La reducción de todo lo que 
vemos a elementos visuales básicos constituye también un proceso de abstracción que, de hecho, 
tiene mucha más imponancin para Ja comprensión y cstrcuturación de Jos mensajes de la imagen. 
Cuanto más represcntacional sea la infonnación visual, más específica es su referencia~ cuanto más 
abstracta, más general e incluyente se vuelve. 

Visualmente. la abstracción es tu1a simplificación que tiende a un significado mas intenso y 
destilado. porque, como yn se ha visto. Ja percepción humana elimina los detnlles superficiales para 
~tjsfacer la necesidad de establecer un cqulibrio o eícctuar otras "demandas" de la percepción. 
Puede decirse que cualquier fommlación visual abstracta es profunda y que la representacional no 
es, después de todo. sino imitación y superficialidad en tCnninos de profundidad comunic:uiva. 



El último nivel de infonnación visual. el simbólico, nos muestra que hay un vasto mundo de 
símbolos que identifican acciones u organi7..aciones, estados de ánimo. direcciones. cte.~ algunos de 
ellos son de gran riqueza en detalles represeotacionales. mientras que otros son completamente 
abstractos y por tanto no tienen relación con la infonnación reconocible. de modo que tienen que 
ser aprendidos de la misma forma que el lenguaje verbal. 

El símbolo puede ser tanto una imagen simplificada como lUI si~ema muy complejo de 
sgnificados atribuidos. a la manera del lenguaje o los números. Cualquiera que sea su fonnulación. 
cumple con la función de reforzar de diferentes maneras el mensaje y el significado en la 
comunicación visual. 

Sea instintiva o intelectualmente. gran parte del proceso de aprendizaje o conociinicnto de 
nuestro entorno lo realizamos a través de la vista. Podría decirse que vemos con detalles nítidos y 

rcconocennos todo el material visual elemental de nuestras vidas para estar en mejores 
condiciones de enfrentamos al mundo. 

Ahora bien, así como es cierto que no necesitamos ser cultos para hablar y comprender el 
lenguaje. tampoco necesitamos serlo para realizar o entender mensajes visuales. De hecho. 
sostienen algunos teóricos, estas son capacidades intrinsccas al hombre y emcrgcnin hasta cierto 
pwito con cnsedanzas y modelos o sin ellos. Considero que la televisión ha acelerado este proceso 
y por ello existe la necesidad de contar con una enseñanza y aprendiz.aje formal de ta gramática y 
nlfabetidad visual Sobre todo. si deseamos mejorar la calidad de los progtam.as y explotar el gran 
potencial que. como medio de comunicación. todavia ticn ~la televisión. 

B) LENGUAJE VISUAL. 

Muchos teóricos del lenguaje y de la comunicación masiva han insistido, por diversas razones. 
que el lenguaje verbal no es análogo del visual. Se afirma. de hecho. que en el lenguaje visual no 
hay unidades directamente comparables n los "signos" de la lengua. Aunque si bien es cierto que 
existe el "signo icónico". éste no es analizable ni se articula como las signos verbales. Es decir. el 
signo icónico no puede confundirse como • unidad mínima' ni modo de fonemas o moncmas. 

Con la anterior afirmación queda superada la discusión sobre iconismo que surge cuando se lo 
concibe como detcn:nina.nte de Ja relacion imagen/realidad. Surge cnton.::es la noción de "texto 
visual'º que será analizado en un capitulo aparte. Sin embargo. el aceptar que las figuras icónicas 
no corresponden a fonccnas porque no tienen valor oposicional fijo dentro del sistema visual, no 
implica que no podamos plantear la existencia de ciertas unidades pertinentes (no lingüísticas) que 
sean la sustancia de todo cuanto vemos. 

Por supuesto que si, el lenguaje visual cuenta con elementos mínimos y, corno ya se enunciaron 
má~ arriba ellos son: punto, linea. contorno, dirección. tono. color. tcxturn. dimensión. escala y 



movimiento. Son Ja sustancia básica de todas las imágcnL·s que producimos y percibimos. Además, 
no debemos olvidar las peninencias espaciales y temporales propias de Ja imagen. 

Ahora bien, resta ex:plicar la rnancrn en que Cstas se anicul;m o c~lnlcturnn para. dar Conna a 
un "producto visual". Para ello utiliz.,rC el concepto de "SINTAGMA", entendido éste no en su 
c:iráctcr lineal como se expresa en el lenguaje verbal, sinn partiré de la conceptuación de Christian 
Metz quien lo define como Ja "coactuali7~"1ción" que rc;ili ..... a el lector dentro del mismo discurso, 
y aunque está prevista por el texto visual, es i:1 quien decide por dónde empieza a mirar. t)uC 
isotopias actualiz..ar o cuáles dejar en la ~omhrn. etc 

Por supuesto que es válido utili7.,,r este tCnnino, porque corno Mczt ha aftnnado, a pesar del lugar 
originariamente lingüístico en que fuc impuesto, es totalmente adecuado para los estudios 
icónico~. y ello se debe a que en la definicion que los lingüistas le han dado al sintagma, no se 
encuentra ningún r:lsgo por d que cstC indisolublemente vincufodo a:J lcng11'ljc verbal y no se pueda 
utli7..ar en los dem.'Ís sistemas de significación, particulannentc en el visual 

Esto quiere decir. para continuar con lo planteado por Mct7., que no porque un mensaje sea 
visual. lo serán to<los sus códigos y, por otro lado. no por manifestarse en n1ensajes visu:llcs deja 
un código de expresarse de otros modos. Además el código (incluso el visual) nunca es visible, ya 
que consiste cu una red de relaciones lógicas. Los lenguajes visuales n1antienen con los otros_. 
vinculos sistemáticos múltipJes y complejos, y nada se gana con oponer lo "verbal" a lo "visual" 
como dos grandes bloques, sin punto de contacto entre ellos. 

Es más. el modo visual se encuentra parcialmente afoctado por el verbal llCl solo desde el 
exterior ( como seria el pie de !'oto en Ja prensa, palabras en el cinc, comentarios en Ja televisión 
cte.} sino tambicn desde" el interior y en su visualidad misma, que sólo resulta inteligible porque 
sus estructuras son parcialmente no visuales" <"> Adcm;ís, nada se podria decir de lo visual si no 
existiera la lengua que nos permite nombrarlo. Finalmente, parece que só)o a través de la 
competencia discursiva es como podemos dar cuenta de lo visual. 

Sin que ello signifique un ''triunf'o" de lo verbal sobi-c lo visual. de Jo que se trata es poner en 
situación de igualdad una f'onna y otrn, pues ambas tienen un propósito común: ser instrumentos 
para Ja comunicación, por lo que no se trata de establecer entre ellas una competencia, sino de 
estudiarlas y compararlas en ténninos de viabilidad y eficacia (comunicativa). Si bien. no niego el 
poder del lenguaje visual a partir de Jos medios electrónicos, tampoco afirmo la supremacía sobre 
el lenguaje vei-bal. 

Ahora bien, volviendo a la posibilidad de utili7.ar o definir un sintagma visuaJ, parto del 
supuesto que existe. Eco, Greimas, Mctz, Odin, Vilchcs y muchos otros lo 1nencionan, pero no 
encuentro puntos de confluencia que me ayuden a llegar .1 una definición más o tnenos acabada y a 
un sentido o significado unitario o conscnsado. Considero que esto ha sido originado por 
diícrcntcs razones. pero la principal qui7.á se deba al carácter mismo de la imagen. 

El concepto de ISOTOPÍA SINTAGMÁTICA (o matriz de significación). acuñado por 
Grcimas. tiene similitud con lo planteado por Christian Met7., ya que con CI mostró que Wl relato 



puede asimilarse por una n1atriz de significación que correlaciona una e!.'1:ructura de unidades que 
aparecen en diferentes puntos de la cadena discursiva. 

Esta homologación del discurso se relaciona estreclrnmcnte con el concepto de 
"macroestn1ctura". la cual no se identifica necesariamente en forma lineal ni cuantitativa con 
ninguna unidad. Esto quiere decir que se trata de una nueva construcción con sus propias reglas. 
De este modo, la lectura del te.xto visual constituye un recorrido "coherente" de la mirada, que 
tiene su punto de partida en In matriz. en la red donde se halJan entrelazados Jos elementos que 
coníonnan la imagen. 

Es decir, los co1nponentcs de Ja imagen se organizan en una especie de entrnmado, el cual sólo 
es dctcnninado por las intenciones comw1icativas del receptor, así como por su habilidad en el 
manejo de las técncias compositivas. ~~l_i_n_c_ªJ_id.íl.4_,.o:;filt.~gmAtJ!::-ª:...SlcU.~to_'\j~~rnL'-!~ª~;~!L.fü.nció_n 
~~Qisp_o_,,<ti.fiYQ......Q...!!l<:_Qi9_(!sl_cvisi.Pn-º--~i_11.!!J....ILQ.Lt;Lqu~2~---1.I...<!O~rni~a~a~_i_coIDQ...p_Q_r.:_l_a-S.Qmn.tl~l.t;_i~ 
Qj__$gtI_$iva ili<LJ_~'il.iniH.;ill_q_p__!_~~~ºr ... 

Oc este niodo, al asumir el estudio de la imagen como un discurso visual se debe, al mismo 
tiempo. :mali.7 ... ;tr las isotopias desde su organización lógico-scm.:intica, que aseguran la coherencia 
textual tanto en el plano de la c.xprcsión (lógico) como cu el plano del contenido ( scm<in1ica) 
Como se aprecia, el juego o rcl.-ición de las isotopías se puede establecer cu ambos planos, para 
dar origen a una íunción scmióticn. Espero que este aspecto quede aclarado cuando explique más 
ampliamente la coherencia textual. 

Por otro lado. cabe la aclaración que la conciencia de la sustancia visual no sólo se percibe a 
través de la visión, sino de todos Jos sentidos y no pr 1ducc piezas aisladas e individuales de 
iníonnaciDn. sino unid:ides intenu.:tivas enteras, "totalidades" que asimilantos directamente y a 
gran velocidad por medio de la vista y la percepción. Mediante este proceso es posible tener una 
idea más amplia de cómo se produce la organización de una im.agen mental. así como Ja 
estructuración de una composición y cómo funciona una vez producida. 

Sabemos que al aprender a leer y escribir el lenguaje verbal, empe7..amos siempre por el nivel 
elemental y b&sico que es el alfabeto. Por lo visto hasta ahora, se observa que este método tiene su 
correspondiente en la enseñanza de la alíabctidad visual. 

Y aunque no podemos utilizar mec<injca y analógicamente Jns té\..--uicas de cnsciian7.a de1 
lenguaje verbal, sí podemos observarlas y aprovecharlas. 

C) LA IMAGEN ES V1" TEXTO. 

El concepto de texto se h<l revelado corno w1 instrumento de gran potencialidad cuando se 
habla de mensajes cuya base no es lingüística. Umbcrto Eco, quien ha investigado ampliamente 
sobre Jos mensajes visuales, plantea, desde una perspectiva semiótica y superado el problema de la 



iconicidad, "que en el caso de las imágenes tcrtcmos que ocupan1os de bloques macroscópicos, 
textos. cuyos elementos articulatorios son indiscemiblcs. c1r.¡ 

Al proponer investigar la imagen como un texto, entiende que é!.1:c organiza siempre de 
manera distinta, un universo sen1ántico a partir de una enciclopedia. Un texto, como lugar de una 
producción e interpretación comunicativa, dice, ''es una 1míquina scm;jntico-pragmfstica que pide 
ser actualiz..1da en un proceso interpn:tativo. y cuyas 1eglas de generación coinciden con las 
propias reglas di: intcrpretaciün" º'' 

Bajo Ja perspectiva sugc1id:i por Eco, cuentos, anuncios. fotogrnfias, progr:1mas de tclevisióo, 
películas, edificios y pinturas, pueden ser estudiados como textos. Ello presupone un cambio de 
perspectiva que consiste en iniciar el análisis a partir de elementos. 1nacroestn1cturales- que no 
ob.!:.1:ante son sistémicos- en lugar de empez.ar Ll búsqueda de wtidadcs mínimas hacia elementos de 
mayor complejidad. 

Según este ;Hilar. ello le representa varias ventajas: ;1nrncro supcr;1r la tra<llcional actitud de 
empcz~,r de To menos a lo miis complejo. segundo, introducir la lii~toricida<l de los códigos y. 
gracias al concepto de enciclopedia, tatnhién el texto conscr.·n su historia; tercero. con la nocii>n 
de texto queda resucito el prohlcm:i que reprc'>Cllta b presencia dc 'los no definidos' signos 
visuales, como Eco Jos llanta; finalmente. porque ya no se tienen que seguir buscando los rasgos o 
invariantes del "si.!:.1:cma pictórico". ya que cada !~!'_1º_!!Q_j'J..Ll;_d~"?..c;:L.i.l!.!.!!rP..!.C!¡Hlº-<;_º12lQ_Uf!~~LL"ida!l 
compleja o;;ino como una entid..-ª_9 _ _gyc rcmjte n otros l!:..~lQ~ll....Q!.D!B..._c~_e_tEfl.kip._.">-1ª-~-.ill!lQ!: 
~º-~~llit;tQL 

En resumen. Eco dice que ya no se debe hablar de códigos ni de rnens.,jes, sino de textos. 
entendidos como la garantía de la pluralidad cultural y la interpretación libre del receptor o 
destinatario. En e.!:.'1.e sentido. la semiótica y la pragmática te"l.""tual, que establece la comunicabilidad 
como condición para la existc.."ncia misma del tcrj,o, se pone al dia con los csfuer.r.os de In 
sociologfa, la antropología y Ja semántica para profundiz.;ir en los mecanismos de la significación, 
en las estructuras lógico-semánticas (textos) que subyacen en los diversos medios comunicativos. 

I...:i semiótica de la comunciación se ocupa. por Jo tanto, de estudiar tos rnecanismos generales 
que operan dentro del texto, develando el lenguaje· especifico que diferencia un medio de otro. Los 
aportes de la pragmática anglosajona y de la sen1iótica textual han contribuido a demostrar que el 
funcionamiento de los textos de comunicación de masas. de Jos medios en general y de la tclcvisón 
en particular, obedece a estructuras comunicativas 11111.:rtexluales ampliamente socializadas en 
nuestra cultura. 

Lo más dramático y que ha obstaculizado el desarrollo de una semiótica de la imagen y, por lo 
tanto, una gran1ática visual, ha sido "la necedad" de querer crcontrar en el signo icónico 'la 
unidad mínjn1a' al modo de fonemas o moncmas. Como bien aclara Vilchcs. estos signos no son 
analizables en unidades penincntes ni se aniculan como los signos verbales. Las unidades 
propiamente visuales no se deben reconducir a catcgorias lingüísticas sino más bien a un sistema 
lógico-simbólico de rcprcscntac1ón de categorías visuales 



Se puede estar de acuerdo en que las figurns icónicas no corresponden n fonemas porque no 
tienen valor oposicional fijo en el sistema corno establece la lingüística_ Pero sí podernos plantear 
de manera hipotética la existencia de ciertas unidades pcrtincnles no lingúisticns, sin olvidamos de 
las pertinencias temporales y cspaciaks propias de la im:1gcn. A partir de estos supuestos, Eco y 
Calabrese, proponen superar el concepto de signo icónico y pasar a trabajar teóricamente la 
noción de texto 1,oisua/, la cual representa un salto cualitativo i1nportantc en el rnodo de encarar el 
problema de la imagen y. consecuentemente. posibilitar un método para su lectura 

c.l. .-:QU}: ES lJN TEXTO VISUAL? 

Es la semiótica estn1ctunilista la que abre u11;1 pucrt:! para el estudio moúen10 de la noción de 
texto, aunque también la lingüí~1ica textual y la pragmática lo han elegido como su objeto de 
estudio, asi que vale la pena destacar sus elt..·nicntos rn:ís importantes: 

El texto debe ser considerado como el principio pfr,:i!cgiado de las intenciones coniunicativas. 
Lo cual quiere decir que es a través de l:t tc~tualidad donde se reali;,..a la función pragmática de 
la comunicación y. también, donde es reconocida por la sociedad. L"l tcoria tex""tual modenia tiene 
como punto de partida el propio a::to de la comu11icaci011 

Lo que significa. desde una óptica pragn1ática, que si se reconoce el te.xto como una unidad de 
comunicación. entonces el clen1enlo pertinente en semiótica uo es el signo ni la palabrn, sino el 
texto. Consecuentemente. a la horn de comunicarse. cmi~nrcs y receptores no product...~ paralabras 
o frases, o no reciben e interpretan signos, sin~· textos. Do.:: este modo, para la lingüisticn el texto se 
convierte en su signo primario. mientras que para la semiótica la misma noción de signo resulta ya 
inoocrante. 

Y por ello, las imágenes. más que signos son bloques macroscópicos, o sea, TEXTOS, cuyos 
elementos articulntorios son indiscemibles. Como lugar de un:J producción e interpretación 
comunicativn, el texto es una "máquina scniantico-pragmática que pide ser actualizada en tul 

proceso interpretativo. cuyas reglas de generación coinciden con las propias reglas <le 
interpretación" (IK) 

Bajo la perspectiva unificada de dicho concepto. los programas de televisión. las novelas. las 
fotografías y las pinturas pueden ser estudiadas como textos 

Por ejemplo. una fotogrn.fia puede ser t.:Studinda como texto visual resaltando la"marcas 

sintácticas" (que viene a ser el plano expresivo o significante). y el semerna actuali:..-.ado (que es el 

significado denotado). Esta fonna de trabajar sobre t:I texto, tambicn llamada textualiz .. ación. 

implica In detención o congelamiento del proceso de significación realizado por un "lector". De 

este modo. el estudio de un texto o de uno de sus scgn1entos como tópico o tenla, podrá ser 



iutcpretado según el campo semántico que se le aplique. Asi, la misma fotografia de una central 

nuclear sera "lexcmatiz..-.da o "tematiz__.ada" de fonna absolutamente distinta si quien lee la imagen 

es un ingeniero que trabaja en ella, o si es un pacifista y ecologh.""ta. 

En este sentido. los textos se pueden definir como un juego - entendido éste como combinación. 
intercambio - de diversos componentes fonnalcs y tcnuíticos que obedecen a reglas y estrategias 
precisas durante su elaboración. A s;u vez. "estas estrategias ( por ejemplo,. las de la visión y el 
ritmo en los filmes espaciales) se con~"lituyen en un modo de organización de la recepción por 
parte del espectador" (191 Dicho joego se realiza por medio de tres componentes: 

1) Autor: que puede ser individual y colcclivo. es quien manipula las fonnas y técnicas que 
constituyen el universo de los "productos" visuales. 

2)Tcxto: producto .;omplcjo pero fonnalmcnte coherente, puesto en escena. 

3) Lector es el destinatario individual o colectivo que realiza tma recepción acti\.'2 de los 
mensajes. 

En el proceso comunicativc;., el texto es algo definitivo en cuanto vit.:ue dado como producto 
ya acabado. por lo que las catcgorias c1ni!i0r/autor y destinatario/lector pern1anccen 
c~'"tructuralmcnte invnriables. 

Todo análisis de los textos visuales. sean filinicos o televisivos. se realizan a dos niveles: a) la 
situación comunicativa. cuyo estudio es competencia de una pragmática. b) la porción textual que 
es estudiada por 1a seniántica. es sin embargo, la imagen que el Lector tiene del texto. es decir, 
las múltiples y diversas versiones que puede hacer de Wl producto massmediático, las que le 
indican cómo ha de asumirse la fornm y el contenido del mismo. 

Para ilustrar lo anterior, basta con recordar aquella famosa anécdota del programa radiof"ónico 
"la guerra de los mundos" de Orson \Velles, el cual fue recibido por los oyentes no como 
dramatiz.ación radial, sino como noticiario, por lo que a un texto de ficción le atribuyeron estatuto 
de realidad y, bueno, las consecuencias casi todos las conocemos. 

Como ya habia scfialado, en este trabajo la i01agcn la conccptua~-nos como una función 
sen1iótica que se manifiesta en fonna de textualidad dentro de un contexto comunicativo. En este 
sentido, todo tex'"to "\-isual estará constituido por un sistema de la expresión y por un sistema del 
contenido y, ambos, son inseparables. Esto quiere decir que sólo existe dicha función cuando dos 
funtivos --expresión y contenido-- entran en relación reciproca y mantienen a su ve7-.. relación 
interte:\.""tual con otros textos de función semiótica. 

De ahí que se pueda hablar de contexto fotográfico con10 funciones senlióticas que pcncneccn 
a otros siste01as tex'"tualcs (la pintura. la arquitectura. la literatura. la poesía. son otros sistemas 
semióticos que pueden contex-iualiz.ar un determinado sistema textual fotográfico). 



Así pues. puedo definir la imagen como un texto, en el sentido de una unidad discursiva 
superior a una cadena de proposiciones visuales aisladas, que se manifiesta como un todo 
estructurado e indivisible de significación que puede ser actualizado por un lector o destinatario 

c. 2.- COHERENCIA TEXTUAi-

Como se puede ver la noción de texto no es una tncra multiplicación de elementos separados 
o el resultado de una suma de fenómenos independientes. Mas bien, esta -iociún resalta la unidad 
interior de sus elementos y se constituye en una propiedad semántica global de éstos y recibe el 
nombre de coherencia. GTacias a ella. podemos saber de qué: cosa se está hablando o, en el caso de 
la imagen. qué se percibe o lec. 

La coherencia textual es una propiedad semántico-perceptiva del texto visual y permite al 
destinatario la actualización (interpretación) de una ex-presión con respecto a un contenido. Esto 
significa que la coherencia no es únicamente un principio de identificación sctnántica (qué se ve). 
sino que también tiene una funciún de distribución coordinada de la información visual en 
el nivel de la expresión. Además la coherencia textual no puede ser entendida sin la noción de 
competencia discursiva del Lector. Sin ella, no es posible distinguir si un conjw1to de 
proposiciones visuales es coherente o no, tampoco podria fijar el tema que caracteriza una 
secuencia visual, reconocer la fonn.a de un conjunto de figuras y fondos, etc. 

El concepto de coherenc:ia expresiva debe ser e~"tudiado y entendido en su aspecto icónico, a 
través del concepto de isotopía visual C}Ue presupone, a su "\-e;t..., la psicolog.ia de la percepción. 

La coherencia en el campo de la im.agcn tiene adc:más dos ejes que fonnan parte de un mcxic/o 
de ami.lisis textual. Por un lado. los problemas que llega a suscitar la scn1ántica referencial pueden 
abordarse a la luz de la teoria del iconismo, que permite el estudio de la imagen en su relación 
con la realidad a partir de la analog.ia. El oteo eje lo constituye el campo senuintico o estudio de 
la fonna del significado ( una teori.a de los códigos) que no es pertinente sólo para la imagen: las 
isotopias son constrncciones semióticas generales. '"Modelos de an:ilisis scnuinticos·· como el 
.. Amilisis componcncial" y otros rn..3s que no tncncionarC 

Baste .:on señalar que el co11ccp10 de lt•xro representa una forma de rnodelo de la competencia 
que posee el destinatario para actualizarlo. Desde el punto de "ista de la lectura de la imagen. un 
texto puede describirse como una wiidad sintáctico/ semántico/ pragmática que es interpretada en 
el acto con1unicativo mediante la competencia d.el lector. 

Según las diversas teorías textuales, hablar de un tipo de tex1.o "modelo" equivale a 
representarlo como un conjunto de niveles estructurales que son concebido:> como estadios ideales 
de un proceso de producción o generación y de interpretación 



Desde el punto de vista de Lorenzo Vilches. el texto visual puecl"! estudiarse a través de 
diversas esrrucruras producuvas presentes en la comunicación de masas. pero sólo reseñaré las 
que considero me pueden ser útiles para cumplir con los objetivos de Ja presente tesina. 

c.2. l. NIVELES PRODUCTIVOS DEL TEXTO VISUAL. 

1 .- Nivel de producción n1a1ena/ de la imagen. 

Este nivel corresponde a la materia de la expresión visual. Aquí Ja producción de Ja imagen se 
limita a manipular materiales visuales como colores. tonos. lineas y .fonnas todavía no 
significantes. Es. pues. Ja manifestación material de un texto visual antes de que la sustancia pueda 
producir una fom1a concreta de lectura. En resumen. el espectador se enf'renta a WJ trabajo que 
apenas está realizándose con ondas luminosas. puntos eléctricos. señales Iacticas. en fin, elementos 
visuales en vfas de constituir un código. 

2.- Elemenras difcre11c1ales de fa expresión. 

En este nivel pueden cstudiuse los trazos diseñados • Jos códigos de reconocimiento de las 
marcas sintácticas y gráficas. tales como el circulo. el triángulo, etc .• si nos referimos a imágenes 
fijas. en el caso de las moviles. <>e distinguen los diferentes ejercicios de ángulos y movimientos 
que reali7...a In cántara. En general. se aprecian modificaciones estables de f'oTnU1s reconocibles 
aunque incompletas. es decir. anteriores a la coherencia que confiere la unidad textual. 

3.- Niveles s1111agr11á11cas. 

El "lector" se encuentra ya con operaciones complejas pero separables que se generan en los 
diíCrentes medios como Ja tira cóm.ica. la f'otogr.o.fia o Ja pintura. En el caso del lenguaje 
audiovisual. se presentan Jos di.fercntes tipos de montajes. En este nivel tambiCn encontramos 
diversos sintagmas tales como las proporciones espaciales dentro de una f'otografia, o los diversos 
tipos de perspectiva espacial. las diforentes escalas en que pueden ser representadas personas o 
regiones geográficas 

Específicamente, en eJ caso del lenguaje televisivo. aquí pueden estudiarse Jos niveles ex-presivos 
de los personajes o actores por separado. como cuando intervienen en una entrc"ista (Ja relación 
campo/contracampo de ambos actores) 



4.- Bloques s11uagmá11cos co11func1011 textual. 

Se refiere a Jos diversos montajes en una obra de teatro, estudiados de fonna separada. Jos 
diíereotes sistemas de puesta en escena en w1 mismo filme. tipos de montajes por secuencias, 
variados sistemas gestuales como caracteri7.ación y estereotipos de actores y caracteres. Aquí 
también se podrían estudiar Jos diversas fonnas narrativas del filme que dependen de Ja cronoJogia, 
de las relaciones de duración entre Ja cámara y el acontecimiento narrado. Jos diversos enfoques o 
puntos de vista del realiz..ador delegados c:n Jos personajes. etc. 

5 .- Niveles uuertextualcs. 

Indica que todas las transcripciones en discursos narrativos pueden ser estudiados como 
operaciones textuales que actúan como instn1mcntos multif'uncionaJes. Así. por ejemplo, cuando 
toda una época es retomada en una "adaptación" fiJmica. un texto escrito pasa a integrar uno 
nuevo -esta vez cinenuuogriifico- Por ello, este nivel puede ser descrito también como contextual. 
y funciona como una gramática definida en el momento en que el lector debe aclarar el mcns.aje del 
o Jos textos que se Je presenten. 

6.- El n1ecan1sn10 del tópico. 

En este nivel nos encontramos con mecanismos de coherencia, tanto productivos como 
interpretativos. Es el trabajo de hipótesis y abducción de un J ::ctor o destinatario. 

Tomando Ja pareja de términos scpa1·ados metodológicamente de "texto" y "discurso". podcn1os 
decir que el tópico, desde el pwllo de vista textual. se haUa funcionando. por ejemplo. como un 
mecatúsmo de reproducción del guión. en Jengu:ijes dif'ercmes como el cine. el teatro o la 
.fotografia. Desde eJ campo discursivo. se tendría el trabajo 1111erpre1auvo. por pane del 
destinatario de los mecanismos del mismo tópico. Este realiz.a diversas fiwcioncs, las cuales. 
además de delmirlo. son verdaderas estrategias de actualización y van desde Jos simples códigos 
(estilísticos. expresivo~ sintácticos. retóricos. etc.) cincnu:togr.:ificos y teJcvish:os, hasta los 
aparatos de reproducción e interpretación del suspenso, del miedo y de la emoción. ezHrc muchos 
más. 

El tópico funciona también como m.arca fija de secuencias o sintagmas narrativos amplios como 
seria la "marca inicial". "iotcnucdia", "final". y puede se sintáctica, scnuintica y/o pragmática. En 
otro aspecto. el tópico también puede unir simplemente una imagen y un texto Jingtiistico, o bien. 
de f'onna más compleja, f'uncionar como grupo de excitaciones sensoriales estereotipadas 
como mujer-cocina. o niño-juguete, por citar algunos ejeznplos. 

7.- El gt!nero co1110 111eca111smo ntacrotextual. 

Se .-cfiere a Ja actualización, precisa y deferminada, de una g.Tan superficie de tc:i.."tos visuales 
caracterizados po.- un gCnero determinado. La. pa.-odia por ejemplo, puede reunir tex"tos-tópicos 

50 



como la caricatura. el teatro. el musical y otros más, pero todos en un mismo género. Ahora bien. 
éste no se limita. en su aparecer discursivo. como película o programa de televisión. etc.. sino 
que se puede trabajar la noción de género Cpico. por mccionar alguno, en diferentes textos 
visuales al mismo tiempo. El género funciona como dispositivo de actualización independiente de 
la superficie textual donde aparezca. 

8.- T1pologia de géneros. 

Estas son verdaderos mecanismos de funcionamiento social de la comunicación de rnasns. De 
acuerdo con Vilchcs, en este nivel deberían estudiarse los diversos aspectos de la estrategia 
comunicativa de los géneros: los sistemas de producción económicos, ideológicos, estéticos, los 
condicionamientos políticos (la censura. por ejemplo), geográficos, tecnológicos. A partir de aquí 
poddan abordarse tamhién las tipologías de génc1os de la comunicación de masas en relación con 
los métodos de infornmción (las caracteristicas de las agencias de prensa). las tecnologías de 
impresión y reproducción audiovisual en cada pais y los modos de producción cincmatografica de 
una nación determimida. 

1 fasta ahora, he trat.1do de esclarecer córno se presenta y se explica Ja coherencia del texto en 
c1 plano de la cxprcsiót1 por medio de la organi:r .. ación "IOgica" de las isotopias. Para tratar de 
avanzar sobre esto, habremos de ~ituamos en el nivel de la isotopia mínima ( unión de dPS figuras 
sénticas) de la su~Lancia visuril. donde podremos señalar dos trazos apropiado!> para caractcri7...ar la 
nzateria dt.• Ja expresión: cspac1abdad y color. Ambos son indisociables. pues no hay espacio o 
f'ornm sin color y viceversa. 

Para Jacqucs llertin la unidad elemental de la imagen es la mancha. que está compuesta de 
espacio y color. 1 ..... 1. unidad intcnnedia de lectura se da cuando dos manchas se ponen en relación. 
Existe una mancha englobante llamada "soporte" o "fondo", y Ja imagen englobada, que es menor. 
Se aprecia. en cierto modo, la diferencia entre figura y fondo estudiada por la Gcstalt. 

Para que pueda haber diferencias entre ambas manchas. la englobante y la englobada, deben 
existir además subdiforencias de color, de valor o tono y de 1n.ateria o grano. Estas unidades y sus 
diferencias mínimas pueden ser estudiadas como semas de espacialidad y coloración. los cuales 
constituyen w1 estrato isótopico que aporta una coherencia aunque sea minima en Ja expresión del 
texto visual. 

D) ¿CÓJ\10 SE LEE UNA IMAGEN? 

Este apartado es muy sugerente y uno de los pWltos noda1es del trabajo de investigación, pues 
supone una posible lectura visual, lo cual encama una serie de dificultades y. quizá , hasta 
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rupturas, pero también convergencias de aJgunos supuestos teóricos por Jos nuevos 
planteamientos surgidos de la revisión de conceptos de la semiótica, las teorías del lenguaje, de la 
imagen y de la percepción. El prüner paso que se debe dar es anali;,..ar la imagen como texto en 
ténninos semióticos, es decir, en el sentido de una unidad discursiva superior a una cadena de 
proposiciones visuales aisladas, que se rnanifiesta como un todo estructurado e indivisible de 
significación que puede se actualizado por un lector o de!:>"tinatario 

Por supuesto que el texto visual no se puede ni debe analizar o e~ludittr corno un texto verbal 
porque ambos pertenecen a lenguajes diferentes. cuya naturnlcza es totalmente distinta. Si bien. 
desde el surgimiento de los medios elccti-ónicos se aceptó la existencia de un lenguaje visual, el 
error fue intentar anali7-'1:do y descomponer lo exactamente igual que el vei-hal 

Ahora bien, el texto podemos definido, desde el punto de vista de la lecturn de la imagen, 
como una unidad sintáctico-scmánt"ico-pragn1:itica. que dcrnanda una lectura C<;pcdal, la cual se 
realiz-"l a través de las articulaciones e!:.1Jacio/ten1poralcs que construye el rcconido de la n1irada. 
misma que, 
aparentemente parece no ofrecer ningún tipo de regularidad en su trayectc._ como ya se tncncionó 
en el capiiulo uno. 

En el texto visual. la lcctui-~ e:-. más bien discontinua, con dctcncione:-.. vueltas atrás, 
vacilaciones que el lector realiza const11ntc1ncnte sobi-e la superficie visual La imagen estimula al 
observador para que realice su "trabajo de lct.:tura" de rnodo sintil.:ir a como una panitura musical 
se presenta ante un director de orqucstu Los signos están aJlí. pero cada intcrpi-ctc "tonali;,...a" y 
tempornli7...a .su propia rnúsica. Se tiene una icfcad de lo que se va a vei-, pcn> esta pi-cvisión es 
continuamente corregida por la superficie que se va encontr ndo. Es decir. para lt!er una in1agen se 
ponen en acción tuJa serie de operaciones divers..'ls. c.-uya rcHl.iznción dctern1in:1 diferente~ 
niveles de comprensión. 

Parece, pues. que toda Jectui-a visual no es otra cosa que buscar una dave, un tópico a 
estructura que pern1i1a establecer Ja correlación entre el 3spccto íonnal y sistcnuitico de una 
ex-presión o e~-iructura superficial. con un aspecto fom1al y sistentático de un contenido o 
estructura profunda. 

Si ya cst.:in señalados Jos elementos y estructuras básicas <IUC se supone- constituyen la 
alfabetidad \"isua), Jo compJicado, e) trabajo de claboi-ación teórica que debo crnprcu<lcr está 
encaminado a explicar y aclarnr cómo se org:tni7-'ln y cstn1cturan en el tcxlo visual. Como piimer 
paso hay que entender que su modo de distribución no se realiza de manera univoca, ni siquiera 
biunivoca. sino que es multimodal. V aunque si bien existen técnicas de comp(lsición definidas y 
caractcri!>licns <le cada medio, son la intención. la creatividad y Ja capacidad <JUe tenga el 
autor/emisor para ntanipular los clc1ncntos y las técnicas, los que dctcnninai-án 1:1 composición. 
definición y hasta comprensión de cualquier proposición visual. 

Luego entonces, para la lectura de la imagen. se activan todos los procesos pei-ccptivos que 
estabiecc la psicología Gcstalt y que conf"ormnn Ja gramática y sintaxis visual. 



Es cierto, esos elementos y estructuras visuales básicas son el alfabeto visual, pero esas "letras 
y .. palabras" se organizan n1) de manera lineal. como ya dije, sino de formas variadas 
dependeniendo de la crentividao y capacidad del emisor/creador y de la competencia lingüística, 
discursiva del receptor/lector que pone en juego diversas instancias perceptivas apropiadas para la 
lectura de la imagen. 

Reconozco que el origen de mi problema para dc<;.arrollar esta investigación, se ha presentado 
en dos niveles: a) utili7..ar el lcnE,•_uajc verbal como nmdclo y extrapolar sus conceptos y catcgorias 
al lenguaje visual, sin poder desprenderme realmente del significado y valor que tienen en el modo 
verbal.El segw1do nivel del problema está dado por el dcsconocin1icnto casi absoluto que tengo de 
las disciplinas que deben orientar y sustentar esta investigación, como son la semiótica textual, la 
pragnuítica moderna. la teoría de la imagen. la psicolog.;a Gcstalt y la retórica. 

La teoría Gc~1.a1t de la percepción establece que la imagen representa la realidad de manera 
convencional. Es decir. que la in1agen también l!s arbitraria, inventada y plenamente cultural~ es 
Wla construcción y la podemos y debemos aprende1 

Donis A. Dondis afirma que k• que vemos no cs. como en el lenguaje verbal. wt sucedáneo 
que haya de tranfrritsc de un estado a otro. Pues. en térm.inos perceptivos una manzana es lo 
mismo para un nortl!amcricano que para un francés, aunque el primero la llame "apple" y el 
segundo "'pomme" 

Pero. al igual que en el modo verbaL la comw1icación visual efectiva debe evitar la mnhigüedad 
de las claves ,;sualcs y expresar las ideas de una forma simple y directa. Según esta autora. las 
dificultades intcrculturalcs para compn.'tldcr las imágenes. sólo surgen cuando en la con1unicación 
visual se recune a sofisticaciones excesivas y al uso de simbolismos complejos o muy 
regionalizados. 

Creo que esta proposición puede ser válida en ejen1plos con10 el de la manzana. pero cuando 
se elaboren y utilicen im..ágencs en movimiento. que sean mis complejas y menos "universales". los 
problemas no se podrán resolver fácilmente. A propósito de esto, es importante resaltar que toda 
imagen se halla en un contexto y el lector rccune a él a travCs de presuposiciones pragmáticas, 
que delimitan los criterios de las reglas a aplicar en el momento de leer una in1agen. 

a) El criterio referencial: supone que el lector tiene un modelo ideal de los objetos. personas o 
hechos representados que confronta con el texto visual qui! se le presente. 

b) El criterio intcrtcxtual: éste supone que e1 lector no tiene ningún conocimiento de la 
proposición visual que se le ofrece y debe buscar una clave interpretativa. Esta clave es el género. 
y viene definido por la pregunta: ¿qué representa esta imagen? Entonces el lector recurre al 
conocilniento que tiene de las reglas propias del género al que compete la imagen. Esto quiere 
decir. que las reglas del texto ·visual corresponden, semánticamente, a las convenciones segUn las 
cuales el lector acepta los hábitos de representación analógica. 

La identificación vcrbaL el nombre que asignamos a los objetos corresponde a una competencia 
enciclopédica lingüística que se apoya. a su vez..., en la percepción. Anlbas son culturales. por lo 
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que el lector a falta de reglas más precisas parn d:codificar una imagen recurre a las 11iferenc1as y 
ahd11cc1ones. Éstas últimas se basan en hipótesis que pueden ser estudiadas como presuposiciones 
pragmáticas. 

Un ejemplo de inferencia lo representa la noción de tópico v1s11a/. Mientras la isotopia es pane 
del contenido o coherencia del texto y. por ello. pertenece a la estructura semántica. el tópico es 
un instrumento n1ctatextual. que pertenece a la pragmática. Este contexLuali7..a el tipo de 
coherencia y de significado final del texto· las isotopias son un conjunto de catcgorias sen:uinticas 
redundantes que hacen posible la lectura del tcx1.o visual. pero la pregunta que anima al lector a 
explorar y a efectuar propian1cnte la lectura desde un punto de vi~La activo es el tópico. 

Gracias a él. un lector formula una hipótesis sobre qué tipo de texto visual tiene ante si. 
mientras que la isotopía permite la verificación y posterior aclaración del texto. Se puede decir 
que la función de las isotopías es vcrbali7..ar cuanto de racionalidad existe en una imagen. en 
cambio el tópico. tiene por fw1ción motivar un.a lectura. 

En la perspectiva cinematográfica. los trabajos de Chri!.'tian Metz. han tropezado también con 
la dificultad del signo icónico~ al ser la imagen de naturn1eza analógica. parccia imposible 
discernir. localiz....ar en ella elementos icónicos discretos. comparables a la primera articulación 
lingilistica. En ef"ecto. a ese nivel el cinc no dispone de nada que pueda ser asimilado al monema. 
La intagen no es comparable con la palabra. ni la secuencia con la frase. porque la imagen ya 
equivale a una o varias frases y la sccucPcia a un enunciado completo. 

Si el cine procede por montaje. por arli.::ulación de p'.anos que repercuten unos sobre otros, 
podemos decir que: 

1) El número de planos es infinito, mientras que el número de las palabras de Wla lengua es finito 
( el léxico que constituye un cuerpo niás o menos f:jo y cerrado). pero en esto son similares a los 
enunciados formulados en una lengua. 

2) Los planos son invención dc1 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 iníorm.acioncs indefinidas al receptor. m.icntras que la palabra lo 
hace de manera limitad.a. El plano seria el equivalente de un enunci.ado complejo y no de una sola 
frase. 

4) El plano con10 w1a unidad de discurso corresponde a una aserción. a un.a unidad ya actualizada 
en un discurso. mientras que la palabra no es más que wta posibilidad. una promesa de un 
discurso a condición de integrarla en un sintagma. La imagen de una casa no significa "casa". sino 
todo el enunciado deiético "he ahí una casa". o asertivo " esto es uno casa". Con10 conclusión 
Mctz afinnaba que la w1idad minima de significación, pero tambiCn de codificación. se parece más 
a un enunciado que a una palabra .. 

Se puede decir entonces como un primer acercamiento tcórico·metodológico. que la unidad 
mínima o pertinente del lenguaje visual es la "imagen". Si bien está conformada por "letras" y 
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"palabras'" (estructuras y elementos). el valor y significación de éstas se produce en la 
composición. en el texto visuaL fo cual indica que de manera indepc:ndieo.te. sin combinarse unas 
con otras. igual que las letras y palabras del lenguaje verbaL no ticnco. valor o significación. y si lo 
llegan a tener. es muy restringido. 

Partamos de la base de que una imagen no es una palabra.. ni un enunciado. sino una 
proposición y. más aUn, es un TEXTO. y en tanto tal. DE LO QUE DA CUEN"J"A ES DE UN 
TEM~ no de una palabra o frase. por lo que su capacidad de expresión y significación es rnucho 
más amplia y connotada que la unidad mínjma del lenguaje verbal Es decir, la ilnagen como texto 
nos iníormará de un sistema total. como podria ser toda la obra de un autor. 

Ahora bien. una teoría de la imagen se puede delinütar en términos de una textualidad. es decir, 
como una comunicación que se articula más allá de una maniíestación de códigos y que depende 
para su actualización discursiva Je una interacción entre emisor y receptor o destinatario. A partir 
de aquí. el discurso de la intagen fimciona como una negociación pragniática.entre ambos 
elementos del proceso comunicativo. Finalmente. la ilnagen siempre se leerá en y a partir de un 
contexto. 

Retomaré por separado y más claramente estos dos últimos ténninos: pragrnát1ca, porque 
existen unas competencias que bajo ÍOrTJ13S de presuposiciones señalan y guían al lector para que 
dC cuenta de las claves de lectura del texto, de su coherencia y de sus propósitos comunicativos. 
Es una negoc1ac1ón porque el texto icónico Cunciona como un "asunto" que debe ser tratado a 
través de una gestión donde se evalúan las ventajas y de~ventajas de ciertas orientaciones 
pragmáticas. Se trata del ajuste de un convenio entre dos intedocutore~ donde cada wio es -puede 
ser- diligente y cuidadoso. tanto en la acción como en el efecto de negociación del texto. 

En resumen, es un verdadero pacto entre partes que se obligan mutuamente sobre la materia 
del texto comunicativo. Esta materia -texto- base de la comunicación de masas no es de ninguna 
numera íortuita o eventual: el autor o emisor anticipa las dllerentes opciones a las que someterá su 
producto el lector. Esta negociación o pacto que se realiza en la iniagen visual 
conmutativo porque cada uno conscn•a su propio rol estructural. 

Todo tex"to visual es un niapa que el observador recorre con la miracfo para descubrir tópicos 
conocidos. Pero también infiriendo nuevas i.nf"ormaciones implícitas en la representación visual. 
En ese niapa espacio-temporal - que es todo texto visual- se encuentran las indicaciones a seguir~ 
las fronteras que se deben respetar. las orientaciones pragmáticas de los signos~ las escalas de 
valore~ etc . 

.. Todo lector se embarca en la aventura de leer. gracias al mapa borgiano de los mundos posibles 
y de su universo congnoscitivo. Las iníercncias pragmáticas representan la geografia de las 
contpetencias textuales y de género que el lector debe actualizar de fonna adecuada'.'(..:tJ 

Finalmente. no es tan sencillo y simple definir un método de lectura visual. Sin embargo. existe. 
puesto que las .. leemos". las aprendemos y las memorizamos. En las imágenes fijas. por ejemplo. 
esta lectura se designarla como inferencias que el lector/ espectador tiene a su disposición., y 
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selecciona unas formas de acuerdo a sus competencias perceptivo-visuales y las relaciona con un 
significado o contenido. 

Sí es posible leer una imagen gracias a dos factores: la imagen no la vemos globalmente. sino 
por fijaciones sucesivas; y la percepción no es un proceso instantáneo. como pudiera pensarse. 
porque unos de sus estadios son más rápidos pero otros son lentos. De e~""t.a fonna podctnos decir 
que el receptor-destinatario ve primero los hechos visuales que pueden ser extraídos del entorno o 
símbolos susceptibles de definición~ en el segundo nivel o momento, descubre la intención. el 
contenido con1positivo, los elementos básicos, las tecnicas, etc., es decir, lec y entiende la imagen. 
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Desde el surgimiento de la telt..~sión a la fecha. los seres humanos no hemos podido llegar a 
un acuerdo para designarle un lugar específico o neutral en lo que respecta a su función y 
existencia. Quizá se deba a que el estudio y análisis de este medio fluctU.a siempre entre los niveles 
éticos y morales, sin importar la disciplina que se aboque a esa tarea. A pesar del tiempo 
transcurrido. de los avances de la tecnología que k dieron oñgcn y el desarrollo teórico de las 
cicncas sociales, la televisión sigue moviendo con el mismo impctu las emociones y sentimientos 
extremos de toda la humanidad: Amor/aceptación versus Odio/rechazo 

En el principio este medio era un si~"lcma de envio y recepción de señales. No se sabía bien 
para qué podia servir. Ni sus creadores o constructores habian estipulado cu;il era su propósito. ni 
la sociedad había fijado sus nom1as. mucho menos los individuos poseían una representación de su 
objeto. La ausencia de una definición de funciones propias. acelera des.de sus origenes la 
preocupación del poder politico y económico. aü.11 antes de que mensajes y prog.ramas se 
conviertan en la causa de inquietud y desgarre de vestiduras de los analistas "cultos", sociólogos 
y. como ahora se les llan1a. "massmediólogos" 

Por su carácter de medio unidireccional y de apauto centralizado. el poder político hará de la 
televisión uno de los medios más 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 econóntica. de tal suerte que cada vez más dirijc y organi7..a la oferta de emisiones 
con el fin de satisfacer las demandas de sus anunciantes. Perfilando así, en casi todos los paises. 
pero sobre todo en México. su dependencia de la inversión publicitaria. 

La creciente manipulación de la oferta de programas ha producido consecuencias ambiguas y 
conflictivas en la distribución del propio tiempo libre de la sociedad. donde la televisión pasa 
rápidamente a ser un instrumento de recepción colectiva. mayoritariamente familiar. 

Los valores sociales y culturales. junto con los políticos y economicos. se con,.ien.en en las 
dimensiones m.ás importantes generadas por la televisión. Ésta se transforma así en una 11is11ruc1ó11 

de com1u11cac1ó11 que constituye una sólida entidad organizativa. con reglas propias de 
producción. distribución y participación profesional. 

En resumen. la televisión nace sin tener que responder a una necesidad concreta y basta el 
momento parece que no sabemos si satisface demandas que ya existían o que surgieron a partir 
de ella. Aunque. en última instancia. ello no requcrir3 de un trabajo de investigación y análisis tan 
inmediato como sí lo requiere el conocer cual es su función y valor social y comunicativo. su 
lenguaje y la nueva gramática que ha generado. 



A) APOCALÍPTICOS. 

En estos momentos. en los albores del siglo XXI, parece que las posiciones extremas de 
criticas, estudiosos y de todos aquellos que se han interesado en la televü.ilm, ya no se encuentran 
tan absolutamente caracterizadas en los términos de "apocalípticos e integrados" que surgieron 
junto con el de "industria cultural". a113 por los anos cincuenta, cuando el ténnino "cuhura" hacia 
rcfcn..~cia aun hecho aristocrático, en el sentido estricto de la palabrn. 

Si bien la noción de "masa", continúa siendo algo peyorativo. ahora ya está más incopornda. 
no sólo a nuestro vocabulario cotidiano. sino hasta nucsuas estructuras de pensan1icnto más 
profundas que revelan una realidad. Y pese a la oposición y critica de teóricos como Umheno 
Eco y otros, el concepto "cultura de masas" se encuentra pcrícctan1cntc "instalado" y definido en 
twa dimensión antropológica. mediante la cual se explica el contexto histórico en que vivimos. en 
el que todos los íenón1enos de cornw1icación aparecen dialécticamcntc conexos, 1·ccibiendo cada 
uno del contcx-io una calificación especifica, puesto que no se han dado "productos" como estos 
en ningún otro periódo histórico. 

Los llamados medios de comunicación masiva son los grandes responsa.bles de esta 
masificación y globalización. Parccl.'" que estamos aprendiendo a vivir co:t ellos en la medida cu 
que los vamos conociendo mejor. Aunque esto también ha acentuado la polaridad de opiniones a 
favor y en contra de ellos. 

Tanto es así. que la posición y opinión negativa d<. l apocalíptico actual con respecto a la 
telC"'.isión y a la cual nunca terminará de reclamarle su res¡ onsabilidad por crear una aberración 
como lo es la cultura de masas, no ~e ha extinguido. más bien creo que se ha despla:r.ado. pues 
ahora considera a este inedia casi canto "un nml necesario'\ puesto que ni siquiera él. que se ha 
visto inavadido por este medio en su más preciado Jimbo de vinudcs y estatus. puede concebir el 
estado de cosas actua4 la vida, sin él. 

Esto se debe, quizá, a que Jos mensajes transmitidos a las masas a través de los medios 
electrónicos, son formulados según las íonnas de pcnsamiL.~todc la clase hegemónica. de la 
aristocracia cultural. Finalmente. como bien la ha señalado Eco, estos medios han generado la 
existencia de una "categoría de operadores culturales" que producen para las masas. utilizándolas 
en realidad para fines de lucro propio. en lugar de ofrecerles produC'cioncs. programas que 
respondan a las expectativas reales que coo10 audiencia tienen. 

H) 1 N T E G R A D O S. 

La otra pane de la moneda "critica" de los medios en general y de la televisión en panicular . 
la constituyen los "integrados". en quienes se produce una reacción optimista pues consideran que 
los medios masivos de comunicación ponen a disposición de todos los seres humanos la gran 
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cantidad de bienes culturales que se generan en una sociedad, haciendo amable y ligera 1a 
absorción de nociones y la reccpdón de iníonnación. 

Y para comprobarlo, lo único que debemos hacer es encender el aparato receptor y ver lo que 
un "ingenioso .. y creativo productor realiza para una audiencia ávida de cubrir tantas necesidad~ 
individuales y sociales, iníonnativas y de entretenimiento. educativas y culturales que casi nunca se 
verán satisíc.::chas. 

De hecho consideran que a partir de ellos empezamos a vivir una época en la que se amplia el 
campo cu1nual y. sobre todo, se produce y distribuye, con el concurso d:: los mejores, un arte y 
cuhura "popular". Que ésta emerja o se produ7..ca en las masas. desde abajo o sea confoccionada 
desde amDa • es algo que no le interesa al integrado. 

A.si. mientras los apocalípticos sobreviven precisamente elaborando teorías sobre la decadencia, 
los intcgardos prefieren actuar, producir. emitir cotidianamente sus mensajes a todos los niveles. 
El apocalipsis es u.na obsesión del disentir. la integración es la realidad concreta de quienes no 
disienten. " La imagen del apocalipsis surge de la lectura de textos aobre la cultura de masas; la 
imagen de la integr::ción emeTge de la lectura de textos de la cultura de rnasasH. (u). 

Pero, finalmente. Eco tendría razón. puesto que el dúo 00apocalipticos e integrados" no plantea 
la oposición entre dos actitudes. sino la predicación de dos adjetivos complementarios., que se 
adaptan a los mismos productores de tma ... critica popular de la cultura popular00

• 

Aunque no se quiera reconocer, el universo de las comunicaciones masivas. es nuestro universo; 
y si se quiere hablar de valores • las condiciones objetivas de ta cornn.nicación son aquellas 
aportadas por la existencia de estos mismo medios: periódicos, radio, relcvisión, etc. Nadie puede 
escapar a estas condiciones.. Tendría. que vivir en otro mundo. •Ni siquiera el virtuoso puede 
evadirlo, ya que, indignado por la naturaleza inhuma.na de este mundo de la información. 
transmite sus protestas a través de los propios canales de la coUlllllicación masiva .... ( 'l.q) 

C) LA TELEVISIÓN: NI APOCALÍPTICA NI INTEGRADA. 
SINO UN FENÓMENO DE LA ÉPOCA ACTUAL 

La televisión no es sólo la transmisión de programas y contenidos. Es esto y DlllCho más. 
Tratar de definirla y explicarla es tn.ás complicado de lo que parece. pues ella genera o tiene de 
manera intrínseca varios elementos que inmediatamente generan sospecha y desconfianza: cs. 
tecnológicamente hablando. un instrumento sofisticado y complejo y por ello muchos no 



terminarnos de entender cómo f"uociona; además es manejado, manipulado por- hombres; otro~ que 
no SODIOS los que estamos de este lado de la pantalla. 

Esto nos indica que debernos estudiar la televisión no en si misma. sino en relación con la 
sociedad.. con los demás medios y. sobre todo, con la comunicación de masas en general. Va que 
después de conocer las investigaciones sobre sus ef"ectos seria erróneo afinnar que. como ha 
sostenido Ja sociología critica • la manipulación del consenso sea el único resultado de un invento 
como es la televisión. 

O bien .. como ha sostenido la critica cultural y artística. que las condiciones técnicas que 
permiten la reproducción en serie y Ja velocidad de la dif"usión de las telecomunicaciones tiendan a 
banalizar intnedia.tamente todo mensaje. Al contrario. existen diversas razone~ considero que son 
buenas. para pensar que se puede distinguir entre las condiciones de manipulación y de alienación 
cuhunl de la televisión y los elementos de novedad cultural. estética y técnica propias de este 
medio. 

La organización del espectáculo televisivo es una rnaoif"estación no únicamente de la 
superficialidad y precariedad de las sociedades actuale~ sino también Ja expr-esión de una gran 
diversidad de experiencias culturales y estéticas por parte de lo que se llama "las audiencias 
ef"ectivas""' ~ que representan una cada vez mayor r-elativiz.ación del concepto de realidad y una 
mayor experiencia de ambigüedad y movilidad de la recepción y comprensión de las f"orntas y 
con1enido del medio. 

Aunque se oye como si f'"ucra algo catastrófico, Ja verdad es que sucede, es real y no tan 
complicado. Los teóricos tienen un cnonne trabajo de auálisis y elaboración • ya que es un 
fenómeno que aún está en proceso y no han encontrado las palabras o neologismos para designar
csa nueva realidad. 

Desde una perspectiva general, la televisión no es ni buena ni perversa en sí misma. Es un 
medio: causa y condición de esta época. Es un medio, como lo füeTon la música y Ja literatura en 
su momento9 que expone el mito de la sociedad actual a través de lo narrativo, de Jo fitntástico y 
del ritual de la cotidiaocidad. sin buscar la objetividad del mismo modo como Jo hacen las ciencias 

Los medios electrónicos de comunicación masiva son productos característicos de nuestro tiempo 
y. dudo absolutamente, que haya alguien que se pueda retrotraer de ellos. 
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V.- CONCL USJONES. 

Después de una ardua y amplia investigación sobre ta gramática visual, sus componentes y la 
forma en que se origina en este trabajo he llegado a las siguientes conclusiones: 

A) Sí existe una gramática visual. la cual se explica a partir de las principales leyes de la visión 
o. mejor dicho. de la percepción que la Teoría Gcstalt establece y desarrolla. Esta teoría parte de 
ta premisa de que la percepción se manifiesta en dos niveles: el primero corresponde a la 
fisiología y el otro a la historia y cultura humanas. Ello implica. que el código de la imagen que se 
elabora y percibe es igual de arbitraria y convencional como la palabra. es decir. que el nivel de 
la expresión visual es tan "artefacto" como el del lenguaje verbal. Las leyes de dicha gramática 
indican la forma en que se articulan las unidades ";sualcs básicas que confonnan el alfabeto y 
sintaxis de 1a imagen. Estas leyes son: 1ey de proximidad. ley de similitud. ley de la continuación 
adecuada o prágnanz y ley de la clausura o del destino común. 

Esto significa que. finalmente. son. los elementos de Ja percepción los que constituyen la 
gramática visual y su íonna de estructuración y organización está ejemplificada y explicada en 
dichas leyes. A través de ellas. conocemos las reglas según las cuales el mundo visual se constituye 
en sus parámetros cromáticos. dimensionales. íonnales y fisionón1icos. 

B) Con respecto a la sintaxis. en In gramática visual ésta sólo puede entenderse como In 
disposición ordenada de " partes"; y si bien es cierto que no existen reglas absolutas de 
composición. sino únicamente cierto grado de comprensión de lo que puede ocurrir en ténninos de 
significado al organizar los elementos de tal o cual f"onna. también es verdad que hay estructuras 
perceptivas básicas que en este trabajo de investigación constituyen Ja sintaxis visual: equilibrio. 
tensión. escala. tamaño. dirección. contorno. distancia. peso. contrapeso, positivo y negativo. 

Los criterios sintácticos ofrecidos por la Psicología Gestalt de la Percepción nos ayudan a 
"educar" nuestra capacidad de elaboración y recepción de mensajes visuales. cuyo significado no 
se encuentra sólo en los datos representados objetivamente en la infonnación que produce el 
contexto donde se generan,. sino también en fo. intención compositiva. en el propó~;to y significado 
de la proposición visual del enüsor y que tic..'"Ilen fuertes implicaciones sobre el receptor. Estos son. 
pues. los elementos sintácticos de la alfabctidad visual. 

C) En lo que se refiere a los componentes del alfabeto y que en esta tesina se denominan 
"Unidades Visuales Blisicas". se establece que son la materia prima de toda la inlormación visual y 
a panir de las cuales se proyectan y expresan la gran variedad de imágenes que percibimos. ellas 
son: punto. linea. contorno. dirección. tono. color. textura •• dimensión. escala y n1ovimiento. 
Aunque su número es reducido. constituyen la sustancia b3sica de todo cuanto vemos. 



Estos componentes del lenguaje visual. han sido retomados de los trabajos teóricos que en 
materia de arte y percepción visual han realizado Arnheim., Dandis y Gombrich. entre otros. Como 
indique en la introducción. es en las artes plásticas. pero también en la escultura. la arquitecturn y 
el diseño donde se han producido y desarrollado estudios para una gramática visual que me ha 
posibilitado utilizarlos para la gramática de la televisión. 

Si bien he uti1i7...ado el lenguaje verbal como un modelo para estudiar el modo visual. he 
mostrado a lo largo de la investigación. cuales son las diferencias que caracterizan a estos dos 
sistemas de significación. Una de las más notables variaciones que se obsct"Van es que las unidades 
visuales pertinentes no se estructuran igual que la palabra. pues aquellas no pueden tener 
significación si se presentan de manera aislada. Además, no poseen valor oposicional ni fijo dentro 
del sistema visual. por lo que: 

D) Los elementos básicos del alfabeto visual se articulan o estructuran de modo muy especial 
para dar forma a una proposición o mensaje en im . ..-1.genes. La manera en que se organizan no es 
univoca ni siquiera biw1ivoca, sino que es multimodal. Depende de las técnicas, de la intención. 
creatividad y capacidad del creador-emisor para elaborar, producir una "itnagcn", al mismo 
tiempo. es imperativa y necesaria la competencia discursiva de1 1cctor-rcccptor. La imagen tiene 
significación porque existe ese "otro" que 1a percibe, es decir. el o los receptores. 

E) En la grntnática visual que se ha perfilado en esta investigación. la imagen es conceptuada 
como Wl TEXTO y lo que leemos en él no es una frase ni un enunciado. sino un TEMA. por lo 
cual su capacidad de expresión y significación es mucho más amplia y rica en connotaciones que 
la palabra. 

La imagen como texto nos remite, no a las palabras o frases, ni siquiera a un enw1ciado. sino a 
un tema. como podria ser toda la obra de wi autor -..dsta como un corpus, como un sistema total. 
De tal modo, que el texto visual es definido como una unidad discursiva superior a una cadena de 
proposiciones visuales aisladas. que se manifiesta como un todo cstrncturado e indivisible de 
significación que puede ser actuali7~do, interpretado por un lector o destinatario. 

Es decir. la hnagen en tanto tema. no se estudia ni se comprende en sus componentes 
básicos, sino como una totalidad. como un conjunto. Aunque si bien perccptivamentc podemos 
reconocer las unidades elementales que la constituyen. a la hora de la composición de la imagen y 
de su respectiva lectura. lo hacernos como si fuera un todo. tal como lo establecen las leyes de la 
percepción. 

F) La lectura de una imagen, definida como TEXTO en esta invcstigacion. se realiza a partir de 
un "banido" bidimensional que efectúa la percepción. Esta lectura es discontinua. con detenciones 
y vueltas atrás. vacilaciones que el lector realiza constantemente sobre la superficie de la in1agen. 
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Todo texto visual es un "n1apn" que el observador recorre con la mirada para descubrir claves. 
tópicos conocidos. 

En resumen. no existe un método único ni sencillo para leer las imágenes. pei-o existen líneas 
generales que identifica la teoría Gcstalt y que señalo a lo largo de la tesina. Lo importante es que 
sí es posible "leer" una imagen por dos factores esenciales: primero. que una imagen no la vemos 
de una manera globla. total. sino por fijaciones sucesivas~ segundo. que la percepción no es w1 
proceso instantáneo, como puede creerse. puesto que unos de sus estadios son más i-ápi<los. pei-o 
otros son lentos. 

No es fitdl aprendci- ni cnscfia.- el lenguaje visual con su r-espectiva gramática. sintaxis. alfabeto, 
etc .• no obstante. dcben1os r-ecor-dar que cuando aprendemos a leer y a escribir cn1pcz.amos 
siempre por el nivel elemental: aprender el abecedario. Lo mismo debemos hacer con la alfabetidad 
·visual: conocer primero sus Wlidades básicas. Y este procedimiento no tiene por qué ser más 
rápido que el del aprendiz.aje del lenguaje vei-bal. Sencillamente considero imperativo que 
empecemos una cnsc11an.7..a fomtal de ellos. 

La informacióu visual es 1nás con1p1icada y amplin en sus definiciones y en sus significados 
asociativos, por lo que lógicamente debe empicarse más tiempo en aprenderla. Es necesario 
utilizar los elc1ncntos visuales constantemente para llegar a conocerlos a fondo y tencdos en la 
mente de manera concicntc e inconcicntc para que, finalmente, podamos manejarlos casi de forma 
automática. como ocurre con las palabras. Es complicado. no existe ningUn procedimiento sencillo 
para enseñar la alfabctidad visua~ pero considero que ésta es muy importante para la cnsciianza de 
los medios audiovisuales tal como Jo fueron la lectura y Ja escritura para la in1prenta. 
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