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.entro dela dJSCJpII!‘IQIpl‘OfeSIonaI se unen actividades creativas y

fli SOf!CO que nos hacen considerar a los comunicadores

"f"-:graﬁcos & necesadad de proponer ‘materiales necesarios, con el fin de

o '”‘facnhtar 1a ©o .su\’ta d'_'."nuestms recursos bibliograficos de manera

' "_':orgamzada y actuahzada para Ias futuras generaciones. La presente tesis

."..forma parte de una lmportante mvestlgac;on cuyo propdasito fundamental
es reunir textos, teorias y temas afines al disefio gréfico de publicaciones
durante el perfodo 1989-1998 {omando como base un capitulado, ef cual
fue organizado de acuerdo a las asignaturas basicas y optativas del
programa de estudios de la Lic. en Disefioc y Comunicacion Visual,
delimitando 4 de las principales areas de! diseno grafico.

Una de estas areas es la imagen cuyo propdsito especifico es el de
servir como soporte de la comunicacion visual, la cual materializa un
fragmento del mundo perceptivo o entorno visual, constituyendo uno de
los componentes principales de [os medios actuales de comunicacion
masiva y que servira como titulo de esta tesis y de desarrollo al tercer
capitulo def Disefio de una antologia de autores del area de disefio grafico

y lemas afines.

Como resultado de la identificacion de las asignaturas involucradas al
terma La imagen en el contexto def disefio grafico, se organizé un
capitulado que consta de seis termas donde autores contemporaneos

definen de forma objetiva, puntuaiizada, clara e ilustrada la:
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ntroduccion

.2 palabra <imagen>, utilizada por disefiadcres
aficos, agencias de publicidad, asesares de prensa
agentes de relaciones publicas para referirse a sus
espectivos servicios especificos, indica que existe una
ealidad comun a todos esos campos y que la
ntervencion sobre esta realidad se realiza
rredominantemente de forma fragmentada.

*or <especificidad en imagen> se entiende entonces
Ina orientacion interna dentro de! campo del disefic
:n que los aspectos comunicacionales se han
riorizade. Concretamentie se trata de que los
lisefiadores, en todas las especialidades, hayan
isumido la dimension formal-simbdlica de sus
espectivos objetos de trabajo.

.2 imagen es, ni mas ni meneos, el soporte de la
omunicacion visual que “materializa —en la espléndida
lefinicion de Abraham Moles- un fragmento del mundo
erceptivo {entorne visual), susceptible de subsistir a
‘avés del tiempo, y que constituye uno de fos
omponentes principales de los mass media (fotografia,
intura, ilustraciones, escultura, cine, televisiony’ de las
sonos provenientes del ordenador y de todas las
apresentaciones visuales e imaginables que brinda la
aturaleza.

a imagen se caracteriza por su grado de figuracion,
s decir, por laidea de representacion de la imagen de
13 objetos o seres conocidos de manera intuitiva por
13 ojos perceptores en el mundo exterior; a elio se le
znomina exactitud fotografica. Se caracteriza también
or su indice de iconicidad, o sea el grado de realismo,
on relacion al objeto que representa. Asi, un dibujo,
1 contorno o un trazo, €s menos ICONICo gue una
tografia, no cbstante que elia lo es menos que el

objeto real. Como podra observarse, es posible atribuir
muchos caracteres al conjunto de imagenes que se
puede percibir por medio de los sentidos, en dos
amplias dimensiones fundamentales derivadas de la
percepcion mas inmediata: El gradoe de figuracion vy el
indice de iconicidad o, al revés, de abstraccion. Moles
explica: en [a practica, naturalmente, se clasificaran las
imagenes segun su caracter técnico y su modo de
fabricacidon: Se distinguiran las imagenes hechas a
mano, fruto de! artista (el pintor) o del artesano (el
ilustrador), de as realizadas con dispositivos técnices,
especialmente [a fotografia hasta estos Gltimos afos.
Pero ahora, el mismo ordenador crea imagenes vy,
eventualmente, imagenes de objetos que no existen,
sintetizande una realidad visual a partir de la fuerza del
pensamiento.

Para entender qué es en la vida practica una imagen,
no es suficiente definira como el decumento o grupo
de ellos, cuyo soporte mas comun es el papel, ¢ en
ciertos casos la pantalla, que llegan a los ojos del
mundo y asi se mantienen durante un tiempo
determinado. Hay que distinguir el termino de imagen
del de decorado cotidiano de los muebles o del de la
vision.

Es evidente que hay muchas ofras dimensiones en el
mundo de las imagenes: su complejidad. su caracter
histérico, su calidad técnica, su formato y su relieve.
Una ciencia de la imagen, aun no creada, parece ser
asunto de capital importancia para los socidlogos de la
percepcion. El disefo grafico tendra un nuevo impulso
cuando sus profesionales se interesen en serio por la
investigacion de la imagen.
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Definiendo la palabra imagen

a) Diccionario: figura o representacion de una cosa.
b)Y Por extension: Representacion mental de alguna
cosa percibida por los sentidos.

¢} Derivada: tomado de! latin imago : figura, sombra,
imitacion, retrato, indica toda representacion figurada
y relacionada con el objeto represeniado por su
analogia o su semejanza perceptiva.

d) En la publicidad: se aplica al grabado, figura,
fotografia, dibujo o conjunto de trazos que sirven para
expresar graficamente una idea. Conjunto de iconos,
textos, slogan y logo que integran un anuncio.

&} En relaciones publicas: el conjunto de matices
simbolicos que expresan la idea de una empresa
publica o privada.

f) Imagen polisémica: imagen fecunda, de significados
mitiples = a imagotipo: La imagen polisémica estable
gue adopta orientaciones con un alio grado de
diferenciacion y memorabilidad; transmite ideas mas
alla de la idea simple que representa. Todas las formas
visuales personalizadoras de simbolizacion
iconografica representadas por figuras abstractas,
configuraciones, perfiles, frazos de todo género que
simbolicen por medio de la imagen el todo de una
entidad, gue no necesariamente sea un producto,
servicio, organismo o empresa, que haya de
representarse en forma visual.

Abraham A. Moles: La imagen es en esencia un
mensaie “"de superficie” {(mensaje iconico) comprendido
en cierias circunstancias como una totalidad, como una
“gestalt”, como una forma que se impregna en el campo

! Tenria da Ia Imagen, Salvat edifores, S.A., Bacelona, 1979,p.25.

de la conciencia mediante el campo perceptivo.

En este seniido, puede considerarse IMAGEN cualquie
rnitacion de un objeto, ya sea percibida a través de |
vista o de ofros sentidos (imagenes sonoras, {actiles
gfc.). En la actualidad, cuando hablamos de una teori
de fa imagen o de la civilizacién de la imagen no
refenmos basicamenie a toda representacion visual gu
mantiene una relacién de semejanza con el objet
representade.

“Dejando aparte las imagenes méviles del cine y de |
televisidn, las imagenes son: los carteles sobre fa
vallas, las fotografias en los periddicos, las d
aficionado, las profesionales, las “identidades™ qu
pretenden una identificacion entre el ser y su imager
las diapositivas que proyectamos en casa ante ul
grupe de amigos, recuerdos de viajes fijaciones de
color de un tiempao pasado. En ditimo término san la
imagenes “artisticas” en su estricto sentido, las gue s
ven an los museos {imagenes célebres) o en la
galerias {imagenes nuevas) o, finalmente, en la
posiales y revisias de arte que se editan par.
praporcionarnios un placer estético por medio de |
copia. En el limite, se considerara la escultura com
una imagen en tres dimensiongs y enfrara a forme
parte de nuesira clasificaciéon, pero a titui
estadisticamente descuidada.” *

En resumen, a efecios de esta teoria de la imager
aceplaremos camo tal cualquier fendmeno visual qu
integre la representacion de objetos con los qu
mantenga una relacion de semejanza.?

2 pMofes Abraham A, La imagen: Comunicacion funcional, Triflas, México, 1897,
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Jacques Aumont. La imagen se define como un
sbjeto producido por la mano humana, en un cierio
lispositive, vy siempra para transmitir a su espectador,
e forma simbolizada, un discurso sobre el mundo real.?

Victor Gordoa: La palabra imagen puede definirse
Je muchas maneras. Sinos dirigimos a la enciclopedia,
anconfraremos que es “la figura, representacion,
semejanza y apariencia de una cosa”. Sobre esta
definicién podemos darncs cuenta que existen las
cosas y ademds su imagen. Ello se remite a la
axistencia de una representacion de las cosas a través
{e su imagen sin que forzosamente tenga ésta que
ser fiel al original lo que ocasiocnaria que el objeto fuera
o real y su imagen lo ficticio. Este significado esta
uertemente ligado con lo visual y tal es su poder,
ungue conlleve &l riesgo de no comunicar |a totalidad
lela realidad. La imagen modifica ia realidad, para bien
Y para mal.
tres significados de la imagen que se prestan a
onfusion no son mas que sistemas de clasificacion
le acuerdo con el medio por el cual se reproducen o
on el objeto gue representan. Asi, tenemos imagenes
iraficas, televisivas o fotograficas y tambign imagen
le marca, producto o corporativa. Qfro criteric en el
1ismo sentido es el que crea imagenes dependiendo
el canal sensorial humanc por el que se perciben, de
al manera gue podemos referirncs a una imagen
isual, auditiva, olfativa, tactil y gustativa.*

Aumont Jacques.La imagen.Paidos, Barcelona, 1992,

Definiciones correlacionadas

Cualquiera de igs criterics anfes mencionados,
nos daremos cuenta gue en todos va involucrado un
proceso fisico-psicologico de percepcién, que abarca
primeramente una sensacion que se canaiiza al sistema
nervioso central para de ahi pasar al proceso cerebral
de la aprehension, desciframiento y comprension de l1a
causa que fa produjo traduciéndola en un efecto
semejante a una experiencia o vivencia que a su vez
se convierte en una imagen mental de lo percibido.

Se diferencian tres tipos de imagenes mentales: las
mas elementales, que corresponden a ja retencion en
nuestra mente de lo percibido y su capacidad de
reproducirlo de manera mas o mengs exacta, es decir
una especie de memoria visual ¢ fotogréfica.

Las segundas, referidas a nuestra capacidad de crear
imagenes, a la facuitad de 1a mente gue puede
reproducir de {a memoria, interrelacionar ideas y crear,
es decir a la capacidad de imaginar, tematica que Jean
Paul Sartre trata a fondo en su libro “Lo imaginario®.
Y las terceras, que son las gue una vez conformadas
mediante el proceso fisico-psicolégico. pueden producir
efectos en la conducta de los individuos. Estas son las
imagenes mentales que habiendo quedado grabadas
en la memoria van a influir en las preferencias y porlo
tanto en las decisiones del ser humano. Este tercer
tipo de imagenes mentales son consecuencia de las
percepciones acumuladas gue necesitan de ia
coherencia como ingrediente indispensable para
producir la reaccion de la gente, ya gue la mente sélo
asocia lo que ve junto, lo que se repite de manera

Zordoa Viclor, B poder de iz imagen publica. Edamex. México, 1999, p.28




similar, lo gque parece, en sintesis, 0 que puede
organizar como coherente. Cuando la mente detecta
incoherencia producira como reaccidn conductuai el
rechazo.

De ahi que, en un esfuerzo valdo para sintetizar tantos
conceptos tedricos, desprendamos una definicion
precisa que sea facil de entender, de memorizar y que
sirva para dar sentido o sea “Imagen es percepcidn.”?

Definicién de Ia imagen como
comunicacion

La imagen es un soporte de la comunicacion
visual que materiatiza un fragmento del entorno dptico
(universo perspectivo), susceptible de subsistir a través
de la duracién y que constituye uno de los componentes
principales de los medios masivos de comunicacion
{fotografia, pintura, ilustraciones, esculturas, cine,
televisién). El universo de las imagenes se divide en
fijlas y méviles, éstas dltimas derivadas técnicamente
de ias primeras; o que nos interesara agui es la imagen
fila, siendo la representacion del fenomeno del
movimiento profundamente distinta.

Por una parte, las imagenes se presentan como
elementos artificiales del medio ambiente en donde el
creador permanece distante, olvidado, colectivo o
incluso reducido a si mismo.

Las imagenes son una experiencia vicaria, optica gue
se estableca ya sea entre un punto y ofra, por lo tanto,
entre un individuo y otra, o bien, como mensaje a través
del espacio.

Esquema candnico de la comunicacion

Emisor y receptor, situados en lugares diferentes.
estan vinculados por un canal en el cual circula ur
mensaje. El individuo crea ese mensaje a partir de una
imagen mental gue descompone en elementos simples
fundameniales: ios morfamas, los sememas, las
palabras ya archivadas en su memoria y que reagrups
en un patrén original; es decir; la decodificacion
Cuando el receptor recibe el mensaje, a su vez s
decodifica identificando los elementos con morfemas
sememas, universales, que archivé en su memotria
debido a su educacidn, y que conslituyen su propi-
repertorio. A partir de este conjunfo combinatorio, s
construye en su conciendcia una nueva imagen ments
gue ha estado condicionada por la recepcién de
mensaje de la imagen que el emisor habia cread
originaimenie. La fidelidad de la transmisién radica e=
la mas o menos perfecia identidad de la image=
percibida y la imagen de partida. Esto sdlo s logra =

3 Gordoa Victor, Ef poder de la imagen piiblica, Fdamex, México, 1999, p.29.
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os repertorios de elementos y las reglas de
eagrupaciongue poseen a priori el emisor y ef receptor
son los suficientemente comunes. El aprendizaje
significa esta comunidn entre ambos repertorios.®

Del esquema como sistema de
inteligibitidad

Esquema, esguematismo, esquematizacion, se
ancuentran entre ics términos mas frecuentemente
Jilizados en el vocabulario. El concepto de esquema,
Jefinide como una representacion simple y abstracta
Je un objeto del mundo exterior, parece cobrar una
mportancia cada vez mas grande a medida gue
westra civilizacion tiende a ser invadida por el
pensamiento mecanico”, el cual consume y produce
1squemas, v a traves de la inflacion semantica, de lo
Jue de cerca o lejos se liga a una logica cualquiera, a
n logos normalizado.

.0s esquemas son sistemas universales de
rensamiento, normalizades, que existen en todos los
liveles, desde la ilustracion de un libro tecnico hasta
as representaciones vectoriales mas abstractas;
onstituyen una herramienta permanente del espiritu
wumane en la aprehension de o real. Se ha dicho gue
Jensar es esquematizar” (Gaoblot) y toda una doctrina
losdfica se construye sobre [a idea misma de
squema: podemos efectivamente preguntarnos si la
teligencia no es sindnimo de la aptitud para hacer
squemas. El término inteligencia sera formado como
inGnimo de l1a aptitud de construir esquemas, en |a
edida en que en la comprension puede reducirse ella

nmisma a una combinacion de conocimientos.

El esguema, en principio, desea aumentar la
separacion entre lo esencial y lo accesorio, entre lo
explicito y lo connotado. ; Como describir de manera
adecuada el mundo de los esquemas? Surge el
problema de la “dimensionalizacion” dei sistema
esquematico:una escala de este tipo es utilizable en
comparacion, en tanto que escala de iconicidad o
abstraccion, permitiendo dividir el universo de los
esquemas de subconjuntos, de los que cada unc posee
sus repertorios de elementos, su sintaxis y sus valores.
Como toda escala se basa en casos relativamente
purcs y faciles de reconocer.

ESCALA DF ICONICIDAD DECRECIENTE

CLASE DEFINICION

12 El objeto musme para designarse como especie.
Ejemplos. El objeto en |z vitrina de |a tienda, |a
EXposIcion,

11 Modelo bi o tridwnensional
Eemplos: Exhibiciones artficiales

10 Esquema bi o rdimens:onal redudido o aumentado.
Representacion concebida bajo la anamorfosis.
E;emplos. Mapas de tres dimensiones, globo terrestre,
mana geolGgicoe.

& Fotogralia o proyeccion realista sobre un plano,
Elempios: Catalogos ilustrados, carteles.

a8 Dibuic o fotografia llamados desviados {operacion visual
del universal aristotélico), en dibujo los perfiles
Eremplos Caneles, cadlogos, prospectos, fotografias
tacnicas.

7 Esquerma anatomico o de conslruccion.
Ejemplos Corte anatémico-Corte de un molor de

Moles Abrahar A, La imagen. Comunicacion funcional. Triltas, Meéxico. 1831, p.24.
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explosion. Plano decableado de un receptor de radia,
mapa geografico.

Visia deslumbrada.
Eiemplos: Ohjetos técnicos en manuales de ensamblado o
de reparacion.

o

5 Esquama de pnncipio (electricidad v slectronica).
Ejemplos: Plan de cableado de un receptor de TV o de
una parte da radar. Esgueme de un sclo hilo en
elecirénica.

4 Organigrama o block esquema.
Ejemplos: Organigrama de una empresa Flow de un
programa de computadora. Serie de opgraciones
quimicas.

3 Esguema de formulacion.
Eismplos: Sociogramas. Formulas quimicas desarrolladas.

2 Esquema de espacios complejos.
Eiemplos: Fuerzas y posiciones geamsiricas sobre una
estructura metdlica.

1 esnuema de vectores en los espacias puramenis
abstractos.
Ejempios: Graficas vectonales en electronica.

0 Descripcién de palabras nomalizadas con farmas.
Ejemplos: Ecuaciones y farmulas; textos.

= }
c l d

El dibujo geomeétrico, el croquis de ejecucion, perienecen ai mundo de los

esguemas.

La dimension de iconicidad

Se trata enfonces de representar, pero al mismc
tiempo de abstraer y reducir la realidad de! mundo ¢
signos inteligibles, establecer los contornes, desprende
los universaies aristotélicos. El acto mismo de dal
nompbres a ias cosas, de atribuirles simbolos o nimeres
son operaciones del esquematismo. Se reducira en unz
misma perspeciiva la variedad de estos aspectos de
la esquematizacion a partir de conceplos reciprocos
de abstraccion o de iconicidad. La iconicidad es uné
magnitud cpuesta a la abstraccion, es decir, la cantidac
de realismo, el aspecto iconico, la cantidad de
imagineria inmediata, conienida o retenida en e
esquema.

La situacidén de esquematizacion

El esquema es producto de un acto de
comunicacion; implica un emisor que crea el esqueme
y un receptor que lo lee y 1o entiende: ambos se
encuentran reunidos por fa utilizacion comun de uw
mismao repertorio de elementos, signos ¢ simbolo:
conocidos a priori {es decir antes del acto da
comunicacion), combinables entre si a partir de cierta
reglas, el esquema no es sino uno de los caso
particulares de los mecanismos de comunicagion.

De esta forma sugiere un paralelismo con un lenguaj

del que posee todas las caracieristicas: signos, sintaxis
iogica e inteligibilidad. De la toma de conciencia de est
situacion parte el semidlogo cuande busca definir =
conjunto de estos aspecios para construir una teorim
informacional def esquema. Suced

frecuentementeinstrucciones de uso, constituye=
figuras que mezclan dos 0 mas niveles de iconicidas=

2 )
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lgunas caracteristicas especificas de la escala de
onicidad estan ligadas al proceso mismo de
squematizacion; de este modo los esguemas mas
teresantes en la practica son aquelios que se
Jicarian a fa mitad de la escalz, es decir, entre el
sgquema anatomico y el vectorial; éstos Ultimos en
1z6n misma de su abstraccién permanecen
rservados a las revistas técnicas de especialidades
1 las que los lectores son llevados a pensar en las
slaciones que pudieran establecerse en universos
astractos de representacion.

igunos pictogramas comunes

Al®

dh X122 A0 a)E

iferentes etapas de abstraccion creciente

L= fotografia aislada o desviada con objeto
de bacerncs enender una estruciura, nos
muestra al obeto aislado separade de su
contexto {grado de icorcidad 9 a B}

sjeto abedo cortado anatcmicamente
Jstrando 2l intertor de carter (grade de
micidad 8a7)

La representacicn de un objeto técnico
vueita a tibwyar sumentande su toniraste
y paniendo en evidencia sus
caracteristcas

La representacion grafica de un objeto desarmado entodas sus piezas es el
artificio clésico de la representacién mecanica. {grado de iconicidad 6)
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El conc esquematica, ncomparado de la enumeracidn de pigzas conlineas
de lamada, establace ur nuevo grano de abstraccion (gradn deiconicidad 5)
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De abstraccién en abstraccion

El esguema elactrdnico establece un nueve grade en la abstraccién al recurrir

a un verdadero ienguaje en el cual desamoliiar ias conexiones eiectrdnicas
entre [os elementos materiales representados a través de simbolos gue son
de hecho ideogramas. {grado da iconicidad 5).

hacia el signo puro

Weme  Pomoiesar it Regiadn Sl e sahde
«

Ermatera

Esquema tipa de la teoria sistematica, en el cual ios elemenios simplas se
reducen & un muy bajo nimero de simbolos (cuadros, cirsulos y rombos)
que se asnclan a través de flachas indicadoras de flujo o de conexionss
(grado de icanicidad 4).
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La férmula matemdtica se sitia 2n el mas alio grade de abstracch
esguematica. Reprasenta un fenémene o una relacion exclusivamenie a pa
de signos perfectamente arbitrarios, libres producios de una convencidn g
no tiene ya ninguna relagidn de parecido con aquello de lo que hablan (gra
tia iconicidad 0).

La dimension de complejidad

El hecho de que el esquema sea un mensa
constituido de elementos generalmente simbdolico
ensamblados a partir de cierto orden, conduc
naturalmente a una nocion general directamen
derivada de la teorfa de la informacidn, la complejide
o0 tasa de informacidn def esquema, que se encuenti
correlacionada, a la complejidad del objeto o d
fendmeno representado.

La complejidad de un sistema se mide a traveés de

formula de Shanon, cuando la probabilidad ¢
ocurrencia de los elementos de ese sistema es por ellc
conocido.Recordando que fa ensefianza fundament
de la teoria de Shannon demuestra que la complejide
crece por una parte con el numero de elementc
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tlizados en el sistema (longitud de mensaje) y por otra
on ia originalidad de las asociaciones entre los mis-
0 elementos. La utilizacion de l1as reglas de “gramati-
a" y de "sintaxis” tiene por objeto aumentar la redun-
ancia de Ja asociacion y , por fanto, la pregnancia del
squema o inteligibilidad.

En resumen, surgen dos magnitudes fundamen-
iles del universo de los esquemas:
. Su grado de iconicidad o reciprocamente, de abs-
accion.
. Su grado de complejidad o , reciprocamente, de in-
sligibilidad.

mbas dinensiones nos conduciran, en principio a tra-
ar un mapa del mundo de los esquemas, ubicandolos
or medio de una puntuacion representativa en un es-
acio de coordenadas con las dimensiones aqui esta-
lecidas.

.as dimensiones complementarias de los
'squemas

La magnitud aparente: abstraccién del campo visual
través del mensaje en condiciones normales de utiki-
acion; algunos esquemas industriales son tan gran-
es que rehasan el campo visual de su utilizacion y por
into deben ser explorados parte por parte perdiendo
da impresion de conjunto.

| a dimension estética: un esguema puede ser funcio-
al y logicamente adecuado, guedando sin briflo y poco
stético.

- El término de distancia semantica o de pertinencia
de la figura en relacion con la imagen y texto al que
acompafia, sera determinante en ia ilustracidén de obras
cientificas o técnicas. Se da una concepcion diaiéctica
de [a ilustracion en la cual la figura y el texto estan en
contrapunto, siendo la figura un comentario, una diver-
gencia o una critica del texto.

Finalmente, un caracter importante en la utilizacion
social del esquema es lo que podemos llamar su tasa
de normalizacion, es decir, la separacion mas o me-
nos grande entre la forma de realizacién del esquema,
asf como la seleccion de fos elementos simbélicos que
comprende, y una norma ideal, o en todo caso interna-
cional, a menudo en textos reglamentarios (AFNOR,
DIN, iSO, etc.). El grado de separacion que se puede
expresar estadisticamente entre el mensaje real y una
norma, corresponde a una gramatica o a una sintaxis
internacional, se trata de una tasa de universalidad, que
no esta correlacionada sino de modo débil con la inteli-
gibilidad, pero no representa otra caracteristica —esta
especialmente social- del papel de la esquematizacion:
El conjunto de las dispersiones de los simbolos nacio-
nales del codigo de la carretera, en relacion con una
norma internacional generatmente de caracter topolo-
gico, es un criterio de uso practico de ia
esquematizacion.”

Alfabeticlad visual

La reproduccion mecanica del entorno no cons-
tituye por si sola una buena declaracién visual. Para
controlar la asombrosa potencialidad de la fotografia

foles Abraharn A.La magen Comuiicacion funcionad, Trillas, Mexico, 1991, p.p.101-114
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CONCEPTUALIZACION

fotografia es necesaria una sintaxis visual. El
advenimiento de la camara es un aconteciniiento
comparable al del libro, que originalmente beneficié a
la alfabetidad. <<Entre los siglos XIlt y XV, Ia
ordenacion de las palabras sustituyé a la inflexion de
las mismas como principio de ia sintaxis gramatical. La
misma tendencia se dio con la formaciéon de palabras.
Después de |la imprenfa, ambas tendencias se
aceieraron mucho y se pradujo un desplazamiento de
los medios audibies a los medios visuales de la
sintaxis.>>Para que consideren verbalmente leirados
hemos de aprender los componentes basicos del
lengugje escrito: Las letras, las palabras, la ortografia,
la gramatica y la sintaxis. Lo expresable con estos
pacos elemento y principios de la lectura y la escritura
es realmente infinito. Una vez dominada la técnica,
cualquier individuo puede producir, no sbio una
inacabable variedad de soluciones creativas para los
problemas de la comunicacion verbal, sino también un
estilo personal. La disciptina estruciural esta en la
estructura verbal basica. La alfabetidad significa que
todos los miembros de un grupo comparten el
significado asignado a un cuerpo comun de
informacion. La alfabetidad visual debe actuar de
alguna manera dentro de los limites. No puede estar
sometida a un control mas rigido que ta comunicacion
verbal, ni tampoco a uno menor. Sus fines son los
mismos que los gue motivaron el desarrollo det lenguaje
escrito: Construir un sistema basico para el aprendizaie,
la identificacién, la creacién y la comprension de
mensgjes visuales que sean manegjables por todo el
mundo, y no sélo por los especiaimenie adiestrados
como el disefiador.

El modo visual constituye todo un cuerpo de dafos que
, como el lenguaje, puede ulilizarse para componer y
comprender mensajes situados a niveles muy distintos

de ulilidad, desde la pwamente funcional 2 las elevadz
regiones de la expresion artistica. Es un clUerpo ¢
dalos compuesto de paries constituyentes, y de L
grupo de unidades determinadas por ofras unidade
cuya significancia en un conjunto es una funcién de
significancia de ias partes. ¢ Como definir las unidade
y el conjunto? Mediante pruebas, definicione:
ejercicios, observaciones y eventualmente lines
maestras que permitan establecer relaciones enti
todos los niveles de 1a expresion visual, entre todas 1
categorias de las artes visvales y de s
<<gignificado>>.

Caracter y contenido de fa alfabetidad visual

Percibir, comprender, contemplar, observa
descubrir, reconocer, visualizar, examinar, (eer, miira
Las connotaciones son mullilateraies: Desde |
identificacién de objetos simples hasta el uso d
simbolos y lenguaje para conceptualizar, desde ¢
pensamiento inductivo al deductivo. EI ntimero d
preguntas motivadas por esta sola, ;cuanto vemos’
da la clave de la complejidad de caracter y contenid
de la inteligencia visual.
¢ Por qué buscamos apoyo visual? La visidon es un
experiencia directa vy el uso de datos visuates par
suministrar informacidén constituye la maxim
aproxirnacion que podemos conseguir a la naturalez
auténtica de la realidad. La experiencia visual human
es fundamental en el aprendizaje para comprender
entorno y reaccionar ante €l; la informacion visual es
registro mas antiguo de la historia antigua. Ambc
hechos ponen de manifiesto la necesidad de enfoc:
de una manera nueva la funcién no solo del proces
sino también del visualizador en la sociedad. E

s ]
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Jalguier momento de la historia su definicion cambia
ge altera pese a lo cual hay dos factores constantes
2 diferenciacion: La utilidad y la estética.

;onocimiento visual y lenguafe verbal

Visualizar es la capacidad de formar imagenes
entales. Esa vision o previsualizacion va intimamente
yada al salto creador, al sindrome de Eureka, como
edio primario de resolver los problemas,. En este
lismo proceso de darle vueltas a imagenes mentales
n nuestra imaginacion el que nos ileva muchas veces
| punto de ruptura y a fa solucién.

a evolucion del lenguaje comenzo con imagenes,
rogreso a los pictografos o vifetas autoexplicativas,
asod a las unidades fonéticas y finalmente al alfabeto,
ue R.L. Gregory llama , en The Intelligen Eye, << Ia
vatematica del significado>>. Cada paso adelante fue,
 progreso hacia una comunicacion mas eficiente. La
uestion fundamental es ia alafabetidad y lo que
ignifica en el contexto del lenguaje, asi como que
nalogias pueden establecerse con el lenguaje y
plicarse a lainformacion visual.

e considera el lenguaje como un medio de llegar a
na forma de pensamiento superior a fos modos visual
tactil. En primer lugar, el lenguaje y la alfabetidad
erbal no son la misma cosa. Primero aprendemos un
istema de simbolos, formas abstractas que
xpresentan determinados sonidos. Estos simbolos
on nuestros A B C | el alfa y beta del ienguaje griego
ue ha dado nombre a todo el grupo de sonidos-
imbolos o letras, el alfabeto. Aprendemos nuestro
ifabeto letra a letra, v después aprendemos las
ombinaciones de letras y sus sonidos, a lo cual
amamos palabras, gue son los representantes o

sustitutos de las cosas, las ideas y las acciones.
Canocer el significado de las palabras es conocer las
definiciones comunes que comparten. El paso final para
lograr la alfabetidad verbal implica el aprendizaje de
una sintaxis comun que astablezca limites constructives
acordes con los usos aceptados, Estos son los
rudimentos, los elementos irreductiblemente basicos
del lenguaje, cuando los dominamos, nas es posible
leer y escribir, expresar y comprender la informacion.

lLa existencia del lenguaje, modc de
comunicacién gue tiene una estructura
comparativamente muy bien organizada, ejerce sin
duda una fuerte presién sobre todos los que se ocupan
la misma idea de la alfabetidad visual. Si un medio de
comunicacion es tan facil de descomponerse en
elementos y estructuras, ¢ por qué no va a serio el ofro?
Todos los sistemas de simbaolos son invencion del
hombre. Y los sistemas de simbolos que denominamos
lenguaje son invenciones o refinamientos de lo que en
otro tiempo fueron percepciones del objeto dentro de
una mentalidad basada en la imagen. De ahi que haya
tantos sistemas de simbolos y tantos lenguajes, uncs
emparentados entre si por su procedencia de una raiz
comun y otros totalmente irrelacionados. Por ejemplo:
los nimeros son sustitutos en un sistema unico de
informacion y lo mismo ocurre con las notas musicales.
En estos dos casoes, la facilidad para aprender la
informacion codificada se basa en la sintesis original
del sistema. Se adscriben significados y se dota a cada
sistema con sus reglas sintacticas basicas. Los
lenguajes son conjuntos logicos. Pero ninguna sencillez
de este tipo puede adscribirse ala comprensién visual.
Pero ¢l uso de la palabra <<alfabetidad=>> en conjuncion
con la palabra <<visual>> tiene una enorme
importancia. La vista es natural; hacer y comprender
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mensajes visuales es natfural también hasta cierto
punto, pero la efectividad en ambos niveles solo puede
lograrse mediante el estudio. Si pretendemos la
alfabetidad visual, hemos de identificar y evitar un
problema. En fa alfabetidad verbal se espera que {as
personas educadas sean capaces de leer y aescribir
mucho antes de que se pueda aplicar valorativamente
palabras como <<creativo>>.
El enjuiciamientc de loc que es factible, apropiade o
efectivo en 1a comunicacion visual se ha abandonado
a favor de definiciones amorfas del gustc o de la
evaluacion subjetiva y auiorreflexiva del emisor y del
receptor sin apenas intentar comprender, al menos,
algunos niveles prescritos de lo que Hamamos
alfabetidad en el modo verbal. Probablamente, este no
se debe tanto a un prejuicio como a la firme conviceion
de que es imposible el empleo de cualquier metodologia
o cualquier medio para alcanzar [a alfabetidad visual.
Enire todos los medios de comunicacion humana,
el visual es el unice que no tiene régimen ni
metodologia, ni un solo sistema con criterios explicitos
para su expresion o su comprension. Hemos de buscar
la alfabetidad visual en muchas lugares y de muchas
maneras, en los métodos de adiestramiento de los
artistas, en las {écnicas de formacion de arlesanos, en
ta teoria psicolégica, en la naturaleza v en el
funcionamiento figiologico del propio organismo
humano. Existe una sintaxis visual, existen lingas
generales para la construccion de composiciones,
existen elementos basicos que pueden aprender y
comprender todos las estudiantes de los medios
audiovisuales, sean arlistas © no, junto con técnicas
manipuladaras, de utilizarse para crear claros mensajes
visuales el conocimiento de todos estos factores puede
ltevar a una comprension mas clara de los mensajes
visuales.Captamos la informacién visuai de muchas

maneras. Las fuerzas, perceptivas y kinestésicas, ¢
la naturaleza fisiclégica, son vitales para el proce:
visual. Nuestra manera de permanecer de pig, ¢
movernos, de mantener nuesiro equilibrio y ¢
protegernos, asi como de reaccionar a la iuz,
oscuridad o los movimientos bruscos son factor
importantes para nuestro modo de recibir e inferpret
los mensajes visuales. Todas estas respuesias st
naturales y actlan sin esfuerzo; no tenemos qi
estudiarias ni aprender a darlas. Pero estan influidas
posiblemente modificadas por estados psicologicos d
animo, por condicionamientos culturales y finalmen
por las expectativas ambientales. El cdmo vemos
mundo afecta casi siempre a lo que vemos.
Después de fodo el proceso es muy individual en cac
uno de nosotros. El control de fa mente vier
frecuentemente programado por las costumbre
sociales. De la misma manera que clerios grupc
culturagles comen cosas gque repugnarian a otro
tenemos preferencia visuales profundamen
arraigadas en nosotros. El individuo que crece en
modemo mundo occidental esia predispuesto a acept
las técnicas de |a perspectiva que presentan un munc
sintéfico y tridimensional mediante la pintura y
fotografia, medios que en realidad son planc
bidimensionales. Un aborigen tiene que aprender
descodificar la representacion siniética de la dimensié
que se da medianie |a perspectiva en una fotografi
Tiene que aprender la convencion ; no puede ver
espontaneamente. El entorno gjerce también un contr
profundo sobre nuestra manera de ver. A pesar d
estas modificaciones, exisie un sistema visu
perceptivo bdasico que todos los seres humanc
compartimos; pero este sistema de variaciones s
refiere a temas estructurales basicos. La caracteristic
dominanie de |a sinfaxis visual es su complejidad. Per

o
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complejidad no impide la definicion.

na cosa es cierta la alfabetidad visual nunca podra
ar up sisterma 0gico tan neto como el del lenguaje.
28 lenguajes son sistemas construidos por el hombre
ara codificar, almacenar y descodificar informaciones.
or fantg, su estructura tiene una logica que la
ifabetidad visual es incapaz de alcanzar.

-aracteristicas de los mensajes visuales

Es comprensible la propension a conectar la
structura verbal con la visual. Una de las razones es
atural. Los dalos visuales presentan tres niveles
istintivos e individuales:

Elinput visual que consiste en una mirada de sistemas
e simbolos.

E! material visual representacional que reconocemas
n el entorno y que es posible reproducir en el dibujo,
| pintura, la escultura y el cine.

La infraestructura abstracta o forma de todo lo gue
2moEs, ya sea natural o esté compuesto por efecios
tencionados.

xiste un vasto mundo de simbolos que identifican
cciones u organizaciones, estados de animo,
irecciones: simbolos que van desde los de gran
queza en detalles representacionales a los
xmpletamente abstractos y por tanto irrelacionados
m lainformacion reconocible de modo que deben ser
prendides de la misma manera que nosotros
srendemos €l lenguaje. Al principio |as palabras se
presentaban medianie imagenes vy cuando esto no
a factible se inventaba un s'mbolo. Después, en un
nquaje escritc ya muy desarrollado. se abandonaron

las imégenes y se representaron los sonidos mediante
simboios. Los simbolos, como fuerza dentro de la
alfabetidad visual, tienen una importancia y una
viabilidad muy grande.

El nivel representacional de la inteligencia visual esta
gobernado intensamente por la experiencia directa gue
va mas alld de la percepcion. Aprendemos acerca de
cosas gue no podemos experimentar directamente,
gracias a los medios visuales, a las demostraciones, a
los ejemplos en forma de modelo. Aunque una
descripcion verbal puede ser una explicacion
extremadamente efectiva, el caracter de los medios
visuales se diferencia mucho del lenguaje,
particularmerite por su naturaleza directa. No hay que
emplear ningun sistema codificado para facilitar la
comprensién ni ésta ha de esperar a descodificacion
alguna. Ver s un procesg que proporciona en
ocasiones un conocimiento suficiente para evaluar y
comprender, Este caracter de la observacion no sdlo
sirve como artificio que nos capacita para aprender sinc
también como nuestro vinculo mas estrecho con la
realidad de nuestro entorno.

E! tlimo nivel de inteligencia visual es posiblemente el
mas dificll de describir y quiza sea, en (ltimo término.
et mas importante para el desarrolio de la alfabetidad
visual. Nos referimos a la infraestructura, a ia
composicion elemental abstracta y | por tanto, al
mensaje visual pura. Anton Ehrenzweig ha
desarrollado una tecria del arte que esta basada en
un proceso primario de desarrollo y vision: El nivel
consciente y un nivel secundario preconsciente.
Elabora esta clasificacion de los niveles estructurales
de!l modo visual asociado, €l termino de Piaget,
<<gincretistico>>, para la vision infantil del mundo a
través del arte con el concepto de 1a indiferenciacion.
Segun Ehrenzweig, el nifio es capaz de ver todo el
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conjunto con una visidn <<global>>. En su opinion, este
talento nunca se destruye en el aduite y puede
emplearse como una <<potenie herramienta=>. Otre
modo de analizar este sisterna diplex de la vista es
reconocer gue todo io que vemos y disefiarmnes esta
compuesio de elementos visuales basicos, que
constituyen la fuerza visual esquelética, crucial para el
significado y muy poderosa en lo relativo a la respuesta,
es parte integrante de iodo fo que vemos, con
independencia de que su naturaleza sea real o
abstracta.

Bastantes disciplinas han abordado el problema de la
procedencia del significado en [as artes visuales, han
explorado como y qué <<comunican>>, los psicélogos
Gestait han realizado alguncs de fos trabajos mas
interesantes en este campo, trabajos cuyo mayor
interés reside en los principios de la organizacion
perceptiva, del proceso de constitucién de todos a partir
de partes. En todos los estimulos visuales y a todos
los niveles de inteligencia visual, el significado no sélo
recibe en los dalos representacionales, en la
infformacion ambiental ¢ en los simbolos incluido el
lenguaje, sino también en las fuerzas compositivas que
existen o coexisien con la declaracion visual factica.
Cualquier acentecimienic visual es una forma con
contenido, pero el contenido esta intensamente influido
por la significancia de las paries constituyenies, como
el color, el tono, la textura, la dimensién, la proporcién
y sus relaciones compositivas con el significado.

lLos términos como significado, experiencia, estética o
belleza confluyen en el mismo punio de inferés: ;Qué
sacamos nesotros de la experiencia visual a cualquier
nivel y de cualquier manera”. Para empezar a
responder a estas pregunias es precisc examinar los
distintos componentes del proceso visual en su forma

mas simple. La caja de herramientas de todas I
comunicaciones visuales son los elemenios basico
la fuente compositiva dz cualquier clase de materials
y mensagjes visuales o de cualquier clase de objetos
experiencias: El punto o unidad visual minim:
sefializador y marcador del espacio; (a linea. articulan
fluido e infatigable de la forma, ya sea en la flexibilide
del obieto 0 en [a rigidez del planc técnico; el conforn
los contornos béasicos coma el circulo, el cuadrado,

triangulo y sus infinitas variantes, combinaciones
permutaciones dimensionales y planas; la direccid
canalizadora del movimiento que incorpora y refleja
caracter de los contornos basicos, la circular, la diagon
y la perpendicufar; ef tono, presencia 0 ausencia ¢
luz, el color, coordenada del tono con la afadidura d
componente cromatico, elemento visual mas emoti
y expresivo; la textura, optica o tadiil, caracter superfici
de las materiales visuales; la escala 0 proporcio
tamafio relativo y medicién; la dimension y
movimiento, tan frecuentemente involucrados en
expresion. Estos son los slementos visuales gu
constitiven la materia prima en todos los niveles ¢
inteligencia visual y a partir de los cuales se proyecte
y expresan todas las variedades de declaracione
visuales, de objetos, enfornos y experiencias.

Las técnicas de la comunicacion visual manipulan Ic
elementos visuales con un énfasis cambiante, comr
respuesta directa al caracler de fo que se disena y ¢
la finatidad del mensaje. La técnica visual mas dinamic
es el coniraste, que se contrapone a ja técnica opuest
la armonia. No debe pensarse que estas técnicas sé
se aplican en jos extremos pues, al contrario Su Uso ¢
extiende en suiil gradacion a todos los puntos d
espectro comprendido enire ambos polos, & la mane
de todos los posibles tonos de gris existentes entre

blanco y el negro.
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an numeresas las técnicas aplicables para la
tencidn de soluciones visuales, enunciamos las mas
sadas y de mavyor facilidad de identificacion,
sponiéndolas en pares de opuestos:

ONTRASTE ARMONIA
xageracion Reticencia
sporitaneidad Fredictibilidad
sento Neutralidad
simetria Simefria
estabilidad Equilibrio
-agmentacion Unidad
conomia Profusion
udacia Sutifeza
“ansparencia Opacidad
ariacion Coherencia
omplejidad Senciliez
istorsion Realismo
rofundo Planc

qudeza Difusion
ctividad Pasividad
leatoriedad Secuencialidad
reqularidad Regularidad
xtaposicron Singuifaridad
ngularidad Redondez
epresentacion Ahstraccion
erficalidad Horizontalidad

Las técnicas son los agentes del proceso de
ymunicacion visual; el caracter de una solucion visual
dguiere forma mediante su energia. Las opciones son
astas y muchos los formatos y los medios; existen
teracciones entre los fres niveles de la estructura
sual, las técnicas seran siempre 1as que actuaran
ejor como coneciores entre la intencion y el resultado.
n nuestra busqueda de la alfabetidad visual hemos

de preocuparnos de cada una de las areas de analisis
y definicion que hemos enumerado: Las fuerzas
estructurales que existen funcionalments, es decir,
fisica y psicoidgicamente, en la relacion interactiva entre
tos estimulos visuales y el organismo humano; el
caracter de los elementos visuales y el poder
conformador de las técnicas. Ademas, las soluciones
visuales deben venir gobernadas a través del estilo,
personal y cuitural, por el significade y la postura
pretendidos.

La funcionalidad a fres niveles de {a inteligencia visual:
- Realista

- Abstracta

- Simbdlica

Lejos de ser negativa, nos ofrece una interaccion

armoniosa por muy sincretista que pueda ser. Cuando
vemas, realizamos actividades conjuntas como los son
ver periféricamente un campo enorme, vemos
mediante un movimiento de arrba a bajo y de izquierda
a derecha. Imponemos a lo que aislamos en nuestro
campo de vision, no solamente ejes implicitos para
ajustar el equilibno, sino también un mapa estructural
para representar y medir la accion de esas fuerzas
compositivas que son tan vitales para el contenido y
por tanto, para el input y el output det mensaje.Todo
esto ocurre al tiempo que descodificamos muchas
Clases de simbolos.
Se trata de un proceso muitidimensional cuya
caracteristica mas notable es su simultaneidad. Toda
funcion esta ligada al proceso, a la circunstancia, pues
la vista no sdlo nos ofrece opciones metodologicas para
la obtencidn de informacion sino también opciones que
coexisten, estan disponibles y son operativas en el
mismo momento.
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Los resultados son asombrosos por muy predispuestos
que podamos egstar a darlos por supusesios. La
inteligencia visual capta a [a velocidad de la luz
numerosas unidades bdsicas de informacion o bits,
sirviendo simuiianeamente de dinamico canal a la
comunicacién y de ayuda a la educacion.

No existe ningln procedimiento facit para desarrollar
la alfabetidad visual, pero ésta es tan importante para
la ensefianza de los modemos medios como lo fueron
Iz lectura y la escritura para la imprenta. De hecho
puede ser i compongante crucial de todos los canales
de comunicacion, ahora y en ef futuro. Mientras la
informacién  se  almacend y  disfribuyé
fundamentalmente en el lenguaje y Ia sociedad
considerd al artista como el Onico individuo capaz de
comunicarse visualmente, la alfabetidad verbal
universal se convirlio en esencial y la inteligencia visual
ignorada en gran parie.

[ os fundamentos sintacticos de la alfabetidad
visual

En el lenguaje, la sintaxis significa la disposicidn
ordenada de palabras en una forma y una ordenacion
apropiadas. Se definen unas reglas y lo unico que
hemos de hacer es aprenderias y usarlas
inteligentemente. Pero en el contexto de la alfabetidad
visual, sintaxis sdlo puede significar la dispasicion
ordenada de partes.

No existen reglas absclutas sino cierto grado de
comprension de lo que ocurrira en téerminos de
significado si disponemos las partes de determinadas

maneras para obtener una crganizacion y Uur
orquestacion de los medios visualies. Muchos criteric
para la comprension del significado de la forma visu:
del potencial sintactico de la estructura en la alfabetid:
visual, surgen de investigar el proceso de [a percepci
humana.?

8 Dondis A. Dondis, La sintaxis ds la imagen, Gustave Gili México, 1992, p.p.13-31.
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comunicacion visual

Dimensiones perspeclivas

La percepcion

Conceptualizacion de una gestalt
Percepcion de la forma
Percepcion del color

Percepcion del espacio

Percepcion del movimiento




Percepcion y comunicacion visual

En la confeccién de mensajes visuales, el
significado no estriba sélo en los efectos acumulativos
ie |la disposicién de los elementos basicos sino también
:n el mecanismo perceplivo que comparte
miversaimente el organismo humano. Por decirlo con
»alabras mas senciilas: creamos un disefio a partir de
nuches colores, contornos, texturas, tonos vy
yoporciones relativas. Interrelacionamos activamente
2505 glemenios; y pretendemos un significado. Ei
esultado es la composicion, la intencion del artista, el
otografo o eldisefiador. Es su input. Ver es otro paso
fistinto de la comunicacion visual. Es el proceso de
ibsorber informacion dentro de! sistema nervioso a
ravés del sistema de ia vista.
intre el significado general, estadc de animo o
imbientie de la informacién visual y un mensaje
ispecifico y definido, se interpone todavia otro campo
lel significado visual, la funcionalidad en aquellos
wjetos que son disefiados, realizados vy
ranufacturados para servir a un propdsito.

‘n primer lugar, el acto de ver implica una respuesta a
1luz. En otras palabras, el elemento mas importante
necesario de la experiencia visual es de caracter tonal.
ndos los demas elementos visuales se nos revelan
ediante la {uz, pergo resultan secundarios respecto al
lemento tone, que es de hecho, fuz o ausencia de
Iz. Lo que nos revela y ofrece es la ausencia mediante
| cual el hombre da forma ¢ imagina lo que reconoce
identifica en el entorno, es decit, todos los demas
‘lementos visuales: linea, color, contorno, direccicn,
wxtura, escala, dimensién, maovimiento.
a psicologia Gestalt ha aportado valiosos estudios y
«perimentos al campae de la percepcion, recogiendo
3ios, buscando la significancia de los patierns visuales

y descubriendo coémo el organismo humanc ve y
organiza el input visual y articuia el output visual. En
conjunto, lo fisico vy lo psicologico son términos
relativos, nunca absoiutos. Cada pattern visual tiene
un caracter dinamico que ne puede definirse intelectual,
emocional © mecanicamente por e! tamafio, la
direccién, el contorno o la distancia. Estos estimulos
son solamente las mediciones estaticas, pero las
fuerzas psicofisicas que ponen en marcha, como las
de cualquier estimulo, modifican, disponen o deshacen
el equilibrio. Juntas crean la percepcidn de un disefio,
un entorno O una cosa. Las cosas visuales no son
simplemente algo que por casuaiidad esta alli. Son
acontecimientos visuales, ccurrencia total, acciones
que llevan incorporada la reaccion.

La informacion visual puede tener también una forma
definibie, bien sea mediante un significado adscrito en
forma de simboios, o bien mediante la experiencia
compartida del entorno o de la vida. Arriba, abajo, cielo
azul, arboles verticales, areng aspera, fuego rojo-
naranja=amaritlo son unas cuantas cualidades
denotativas que todos compartimos visualimente. Por
ello, sea consciente o inconscientemente,
respondemaos a su significado con cierta conformidad.

Equilibrio: Lainfluencia psicolbgica y fisica mas
importante sobre [a percepcidn humana es la necesidad
de equilibrio del hombre. El equilibrio es, la referencia
visual mas fuerte y firme del hombre, su base
consciente e inconsciente para la tormulacion de juicios
visuaies. Lo exiraordinario es, que aungue todos los
patterns visuales tienen un centro de gravedad
técnicamente calculable, no hay un métado de calculo
tan rapido, exacto y automatico comao la sensacion
intuitiva de equiliibrio que es inherente a las
percepciones de! hombre.
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Por eso el construcic
horizontal-vertical es |3 relacién
basica del hombre con su
artornio. En la expresion ¢
fnierprefacién visual esie
proceso de estabilizacion
impone a todas las cosas vistas
y planeadas un <<eje>> vertical
con un referente secundario
horizonial; entre los dos
establecen los factores
eslructurales que miden el
equilibrio. Este eje visual se
denomina también eje sentido,
lc cual expresa mejor ia
presencia no vista, pero
dominadora delf eje en al acto
de ver. Es una constante
inconsciente.

;e

i
S

—— i

Tensidn: Muchas cosas del entorno no parecen
tener estabilidad. Ef circulo es un buen ejemplo de elio.
En e} acto de verlo suplimos esa carencia de estabitidad
imponiéndole &l eje vertical que analiza y determina su
equilibrio en cuanto forma y anadiendo después la base
horizontal como referencia que compieta Iz sensacion
de estabilidad.

Tanto para el emisor como para ¢l recepior de la
informacion visual, ia falta de equilibric y regularidad
es un factor desorientador. £En otras palabras, el medio
visual es mas eficaz para crear un efecto en respuesta
al prapdésito del mensaje, efecto gue tiene un potencial
econdmico y directo en la fransmision de la informacion
visual. Las opciones visuales son polaridades, de

regularidad y sencillez por un lado, de complejidad |
varigcion inesperada por ofro. La eleccidn entre esta
opciones rige |a respuesta relativa que va del reposo
la relajacion a la tensidn (stress). Su valor para la teor;
de la percepcidn esia en coémo se use en |
comunicacion visual, es decir, en como refuerce ¢
significado, el propdsito, la intencién y ademas, en com
pueda usarse como base para la interpretacion y
comprension. La tensién ¢ la ausencia de tension es ¢
primer factor compositive que podemos usa
stniacticamenie en nuestra bisqueda de |a alfabetida:
visual. La conexién enire latension relativa y el equilibri
relativa se pone sencillamente de manifiesio e
cualguier forma regular.

ejoje
Od

La representacién de un radic
en el circulo provoga una
mayor tensién visual porqus
ese radio no se ajusia al <«<gj
visuai>>.

En contornos mas
complicados, naturaimenie e-
mas dificil establecer &l eje
sentido, pero el proceso sigus
conservando su importancia
compositiva.

En un triptico, la informacién visual del panel centr_
adguiere preferencia compositiva sobre la de Ic
paneles laterales. El area axial de cualquier campo €
lo que miramos primero; alli esperamos ver algo. L
misSmo ocurre con la informacion visual de la mit=
inferior de cualquier campo; el ojo se siente atraiC
hacia ese lugar en el paso secundario d
establecimiento del equilibric mediante ia referenc
horizontal.

LA IMAGEN EN EL CONTEXTO DEL DiSENO GRAFICO




Nivel y aguzamiento: E! poder de o previsible
1alidece ante el poder de la sorpresa. Armonia y
1stabilidad, son polos de lo visualmente inesperado y
{e lo generador de tensiones en la compaosicion. Estos
ipuestos se denominan en psicologia nivelacion y
iguzamiento,

|

. R S
Al

@ (b)
» l - \}/ L J
e oK
] i
fc) (d} (2)

1} En un campo visual rectangular, un elercicio sencillo de nivelacion seria
slocar un punta er el ceniro geométrico de un mapa estructural {b) La
wacion del punto es {ciaiments armoniosa. (¢} La colocasion del punto en

esguina dereche provoca un aguzamiento.(d) El punto es excéntrico
:s5pecto de la estructura vertical y horizontal. (e} Ni siguiera se gjusta alos
smponentes diagonales del mapa estructural

. través de nuesiras percepciones automaticas
odemos establecer un equilibric ¢ una acusada falta
e equilibrio, podemos recaonocer facilmente las
ondiciones visuales abstractas. Pero existe un tercer
stado de la composicidn visual que ni esta nivelado ni
juzado, y en el que el ojo ha de esforzarse por analizar
. estado de equilibrio de los componentes. Estamos
n una situacion de ambigiiedad y aunque la
>nnotacidn es idéntica al caso del lenguaje, la forma
uede describirse visualmente de una manera
jeramente distinta.

a ambiguedad visual, como [a ambigiiedad verbal, no
Slo oscurece a intencion compositiva, sino también

LA AGEN B

el significado. La ley Gestalt de la simplicidad perceptiva
es transgredida en gran parte por este tipo de estados
poco claros de diferenciacién en toda composicion
visual. La ambigledad es totalmente indeseable desde
el punto de vista de una sintaxis visual correcta.

Preferencia por el angulo inferior: La tension
visual puede maximizarse de ofras dos maneras:el ojo
tavorece la zona inferior izquierda de cualquier campo
visual.

3 .
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Representada esto en foiina de diagrama, significa gue existe un esquema
primario de escudrifiamiento del campo, que responde a los referentes
verticales-honzontales y un esquema de escudniamiento secundario que
respande al impulso perceplivo inferior- izquierdo

{a) o) e

{a) Mugsira una divisidn lireal de! rectang.io en una compasicion nivelada,
{b} Representz un aguzamento, con tensiIdn minmizada; {c} Muestra un
maxime detersion Naturalmente, estos camoian para las parsonas zurdas
o para agquellas que, por s lengua, no leen de izquierda a derecha

Los glementos wisuales situados en areas de fension tenon mas peso que
los g’ementos nivelados.
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El peso o predominic visual de las formas esta en
relacién directa con su regularidad relativa. La
complejidad, la inestabilidad y 1a iregularidad
incrementan la tensidn visual y en conbsacuencia,
atraen come ocurre con las formas regualres y las
irregulares.Ambos grupos representan la eleccién entre
dos caregorias fundamentales de la composicién:
equilibrada, racional y armoniosa; a la que se
conirapone exagérada, distorsionada y emocional. En
1a teoria Gestalt de la percepcion, la ley de Pragnanz
denomina <<buena>> (reguiar, simétrica y simple)
aquella organizacién psicolégica en la prevatecen estan
condiciones.

Atraccion y Agrupamiento: La fuerza de
atraccion en las relaciongs visuales constituye otro
principio Gestalt de gran valor composiiive: la ley del
agrupamienio, gue tiene dos niveles de significancia
para el lenguaje visual.

Es una condicién visual que crea una circunstancia de
toma y daca de la interaccion relativa.

Un punto aislado en un campo se relaciona con el fodo
pero al permanecer sélo la refacidn es un estado sua
ve de intermodificacién enire él y el cuadrado.

En ¢l acto espontaneo de ver, las unidades visuale:
individuales crean otros coniornos distintos. Cuani
mas se aproximan ias marcas, mas complicadas so
las formas que definen.

(T

El hombre, a través de sus percepeiones, siente la necesidad de constr—
conjuniss enteros de unidades: en éste caso, de conectar los puntes
concordancia con su atracclon.

-
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2l segundo nivel de importancia para la alfabetidad vi-
sual que hay en la ley del agrupamiento consiste en la
nfluencia de ta similitud en dicha ley. Dentro del len-
juaje visual, los opuestos se repelen y los semejantes
i@ atraen. Por eso, el ¢jo pone las conexiones gue
altan y relacionan automaticamente las unidades se-
nojartes con mayor fuerza

Positivo y Negativo: Vemos que todo esio tiene
1 cualidad gramatical de ser la declaracion principal o
I modificador principai; en terminologfa verbal, el nom-
re o el adjetivo. Esta relacion estructural dentra de!
1ensaje visual presenta una intensa conexion con la
ecuencia de ver y absorber informacion. El cuadro es
n buen gjemplo de campe que constituye una decia-
icion visual positiva que gxpresa claramente su pro-
ia definicién, su caracter y su cualidad.

La introduccién de un punto dentre del cuadrade o cam-
PO, pese a ser en si misme un elemento visual también
sin complicaciones, establece una tension visual y ab-
sorbe la atencion visual del ohjeto, alejandola en parte
del cuadrado. Crea una secuencia de fa vision que se
denomina de vision positiva y negativa. La significancia
de fo positivo y fo negativo en este contexto denota sim-
plemente que hay elementos separados, pero unifica-
dos en todos los acontecimientos visuales.

Lo que denomina (a mirada en 1a experiencia visual se considera elemento
positivo, ¥ elemento negative aquello que actia can mayor pasividad, La
visidn positiva y negativa 2 veces engara af ojo. Ai mirar algunas cosas,
vemos en t2s claves vistales [0 que no esta realmente alli

Otros ejemplos de hechos psicofisicos de ta vi-
sidn que pueden emplearse para la comprensién del
lenguaje visual. Los elementos mas anchos parecen
mas cercanos a nosotros dentro del campo de la vi-
sibn, la distancia relativa es mas claramente percepti-
ble utilizando {a superposician. Los elementos lumino-
s0s sobre fondo oscuro parecen ensancharse y los ele-
menios oscuros sobre fondo claro parecen contraer-
se.

Las diferencias fundamentales entre la apraximacion
intuitiva y directa y la alfabetidad visual estan en el nivel
de correspondencia y fidelidad entre el mensaje
codificado y el mensaje recibido. En la comunicacion
verbal, lo gue se dice se oye sdlo una vez. Todos
sagbemos gque {a escritura ofrece mayores
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GESTALT DE LA IMAGEN

oporiunidades de control de los efectos y estrecha el
area de interpretacion. Lo mismo ocurre en &l mensaje
visual, aungue no sea exactamente igual. La
complejidad del modo visval no permite la estrecha
gama de inierprefaciones del lenguaje. Pero el
conocimiente en profundidad de los procesos
perceptivos que gobiernan las respuestas a ios
estimulos visuales incrementa e} conirol del significado.

Elementos basicos de Ia comunicacion
visual

Los elementos visuales constituyen la sustancia
basica de lo que vemaes y su namero s reducido: pun-
to, linea, contorno, direccidn, tono, color, textura, dimen-
sién, escala y movimiento.

Gran parte de lo que sabemos acerca de la interaccién
y el efecto de la percepcion humana sobre el significa-
do visual se lo debemos a los estudios y experimenios
de ia psicologia gestalt, pero la mentalidad Gestalt pue-
de ofrecerncs algo mas que la simple relacion entre
fendmenos psicofisioldgicos y expresion visual. Su
base teorética es la conviccién de que abardar la com-
prensién y el andlisis de cualquier sistema requiere re-
conocer que el sistema (u objeto, acontecimiento, etc)
como un todo esta constituido por partes inieractuantes
que pueden aislarse y observarse en completa inde-
pendencia para después recompanerse en un todo.
Para analizar y comprender la estructura total de un
lenguaje es Util centrarse en los elementos visuales,
uno por uno, a fin de comprender mejor sus cualidades
especificas:

E! punto: Es la unidad mas simpie
irreductiblemente minima, de comunicacion visual. Et
la naturaleza, la redondez es ig formulacién ma:
corriente, siendo una rareza en el estado natural :

recta o el cuadradao.

Dos puntas constituyen una
sélida herramienta para la ® ®
medicidn del espacio en el

entorno o el desarrolic de ® ®
cualquier clase de plan visual.

Cuanic mas complicadas sean Py Py
las mediciones necesarias en
un plan visual, mas puntos se
emplearan.

En gran cantidad y yuxtapuestos, los puntos crean I
itusién de tono ¢ color que, como ya se ha observadc
es el hechao visual en que se basan los medios
mecanicos para la reproduccion de cualquier ono
continuo. La capacidad unica de una serie de punto
para guiar el ojo se infensifica cuanto mas proximo
estan los puntos enire si.

La linea: Cuando los puntos estan tan proximos
entre si que no pueden reconccerse individualment

kA ARRARGERNRARNN AR A Iy
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umenta la sensacion de direccionalidad y la cadena
e puntos se convierte en otro elemento visual distinti-

o: lalinea.

a linea puede definirse también como un punto en
1ovimiento © como la historia del movimiento de un
unto. En las artes visuales, la linea, a causa de su
aturaleza, tiens una enorme energia. Nunca es estati-
a; es infatigable y el elemento visual por excelencia
el boceto. Siempre que se emplea, la linea es el ins-
umento esencial de la previsualizacién, el medio de
resentar en forma palpable aquello que todavia existe
olamente en la imaginacion. Por ello es enormemen-
2 Util para el proceso visual.

F! contorno: La linea describe un contorno.

lay tres conternos basicos: el cuadrado, el circulo y el
iangulo equitatero. Cada uno de ellos tiene su carac-
w espectfico y rasgos Unicos, y a ¢ada uno se atribu-
3 gran cantidad de significados, unas veces mediante
: asociacion, otras mediante una adscripcion arbitra-
1y ofras, a traves de nuestras propiag percepciones
sicologicas vy fisioldgicas.

Al cuadrado se asocian significados de
torpeza, honestidad, rectitud y esmero.

Al triangulo, [a accidn, cl contlicto y la
tensién.

Al ¢circulo, lainfinitud, la calidez y la
proteccion.

Direccion: Todos los contornos basicos expresan
tres direcciones visuales basicas y significativas: el
cuadrado, 1a horizontal y la vertical; el trianguio, 1a
diagonal; el circulo, la curva. Cada una de las
direcciones visuales tiene un fuerte significado
asociativo.

La referencia horizantal-vertical
* constituye la referencia primaria del

hombre respecto a su bienestar y su

| maniobrabilidad. Su significado

basico no sdlo tiene que ver con la
relacion entre el organismo humano
y el entorno sino también con la
estabilidad en todas las cuestiones
visuales. No solo facilita el equilibrio
del hombre sino también el de todas
las cosas que se construyen y
disefan.

La direccion diagonal tiene una
importancia grande como referencia

A directaala idea de estabilidad. Es la

s formutacion opuesta, es |a fuerza
Vg direccional mas inestable y en

consecuencia, la formulaciéon mas
provocadora. Su significado es
amenazadar y cagsi literalmente
subversivo.

-
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Las fuerzas direccionales curvas
tienen significados asociados ai

\ f encuadramienio, la repeticion y el
calor. Todas las fuerzas direccionales
son muy importanies para la intencién
compasitiva dirigida a un efecto y un
significado final.

Tono: Los bordes en que la linea se usa para
representar de modo aproximado o detallado, suelen
aparecer en forma de yuxtaposicién de fonos es decir,
de intensidades de oscuridad o claridad del objeto visto.
La luz rodea las cosas, se refleja en las superficies
briliantes, cae sobre objetos que ya poseen una clari-
dad o una oscuridad relativas.

Las variaciones de Juz o sea el tono, constituyen el medio con el gue
distinguimos dpticamerite la complicada Informacién visual del eniorne.

Vivimos en un mundo dimensional y el tono es uno de
los mejores instrumentos de que dispone e visualizador
para indicar y expresar esa dimension. La perspectiva
es el método de producir muchos efectos visuales es-
peciales de nuestro entorno natural, para representar
la tridimensicnalidad que vemos en una forma grafica
bidimensicnal. Utiliza muchos artificios para represen-
tar la distancia, la masa, el punto de vista, el punio de
fuga, la linea del horizonte, &l nivel del ojo, etc. Pero ni
siquiera con [a ayuda de (a perspectiva podria {a linea

crear la llusion de una realidad si no recurriera tambié
al fono. La adiccitn de un fondo tonal refuerza la ap:
riencia de realidad, creando la sensacidén de una I
refiejada y unas sombras. Esie efecio es aun mas &s
pectacular en los contornos sencillos y basicos com
¢l ¢ireulo, que no podria tener una apariencia volumetric
sin una informaciodn fonal.

Cofor: Mientras =l tono esta relacicnado con as
pectos de nuestra supervivencia y es esencial para ¢
arganismo humano, el color tiene una afinidad mas ir
tensa con las emociones. E! ¢color esta cargado de if
formacién y es una de las experiencia visuales ma
peneiranies que todos tenemoes en coman. Por tant
se constituye como una valiosa fuente d
comunicadores visuales.

Amarillo

* Amarillo-narar

1 Verde-amarille

ojo

. Rojo-plrpura

Parpura

Dado que la percepcion del color es la parie simp=
mas emotiva del proceso visual, tiene una gran fuer=
¥ puede emplearse para expresar y reforzar la inform_
cién visual. E ! color no sélo tiene un signiticac
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niversalmente compartido a través de los significados
ue se le adscriben simbdlicamente. Arie de! significa-
o cromatico altamente transmisible, cada uno de no-
otrgs tiene sus preferencias cromaticas personales y
ubjetivas. Elegimos el color de nuestro entorno en ia
1edida que nos es posible. Pero escasea el pensa-
liento ¢ la preocupacion analitica sobre los métodos o
1otivaciones que empleamos para llegar a esas ejec-
iones personales en lo relativo al significado
el efecto del calor.

Textura: La textura es el elemento visual que sirve
ecuentemente de <<dobles>> de las cualidades de
tro sentido, el tacto. Peroc en realidad la textura
iodemaos apreciarla y reconocerta ya sea mediante el
jcto , la vista, 0 ambos sentidos. Es posible que una
axtura no tenga ninguna cualidad tactil y sélo las tenga
plicas, como las lineas de una pdgina impresa, el
ibujo de un tejido de punto o las framas de un croquis.
:uando hay una textura real, coexisten las cualidades
jctiles y Opticas, na como el tano y el color que se
nifican en un valor comparable y uniforme, sino por
eparado y especificamente, permitiendo una
ensacién individual al ojo y a la mano, aunque
royectemos ambas sensaciones en un significado
iertemente asociativoe.

a mayor parte de nuestra experiencia textural es
ptica, no tactil. La textura no sdlo se falsea de un modo
iy convincente en los plasticos, los materiales
presos y las falsas pieles, sino que también mucho
2 lo que vemos estg pintado, fotagrafiado, filmado
vincentemente, presentandonogs una textura que

> esta realmente alli. <<El significado se basa en lo
J& Vemos>>.

Escala: Todos los elementos visuales tienen
capacidad para modificar y definirse unos a ofros. Este
procesoc es en si mismo elemento lamado escala. No
puede existir lo grande sin lo pecuero. Pero cuando
establecemos lo grande a través de lo pequefo, se
puede cambiar toda la escala con la introduccion de
olra modificacion visuval. Es posible esiablecer una
escala no sélo mediante el tamarno relativo de las claves
visuales, sino también mediante relaciones con el

campo visual o el entorno.

La gacala suele utfizarse enplancs y mapas para representar wna medicdn
proporcional real. Normalmente la escala se explicita, por gjempia
1ICM=25000mae1CM=1000m

La medicion es parte integrante de la escaia, pero ne
resulta crucial. Mas importante es la yuxtaposicion, lo
gue se coloca junto al objeto visual 0 el marco en que
ésle esta colocado.

—— d'_*—l

e

¥

— e ] f—

I -——— i —— Sty




Existen formulas proporcionales sobre ias que basar puerta media, etc. Todo resulia unificado y repetibi
una escala; la mas famosa es la <<seccidn alrea>> Los sisiemas unificados de la produccion en seri
de los griegos. Se trata de una férmula maiematicade llevan incorporados estos efectos y a menudo o
gran elegancia visual. Se obtiene buscando un cuadre  elementos de que se dispone para el diseno constituye
y usando la diagonal de una de sus mitades como ra-  un factor limitative al restringir tas solucicnes creadora:
dio para ampliar las dimensiones del cuadro hastacon-  Aprender a relacionar el tamafio con el proposito y el
vertirlo en <<rectangulo alreo>>. Se llega a la propor-  significado es esencial para la estructuracion de los
cidn ab = c:a. El méiodo de construir la proporcién s mensajes visuales.
itustra en la figura. Ei control de la escala puede hacer que una habitacio
La <<seccién alrea>> fue usada por los griegos para grande parezca pequefia y acogedora y que un
disenhar la mayoria de sus objelos, desde las anforas  habitacion pequena parezca abierta y desapacible
clasicas a las plantas y los alzados de sus tempilos. Esie efecio puede exienderse a todas la
manipulaciones del espacio, por ilusorias que sear

Dimensién: La representacidn de ia dimension
representacion velumetrica en formatos visuale
bidimensionales dependen también da la ilusion. L
dimensidn existe en el mundo real. No sd6lo podemo
sentiria, sino verla con la ayuda de nuesira visid
estereoscopica biocular. Pero en ninguna de la
representaciones bidimensicnales de la realidad, sea
dibujos, piniuras, fotografias, peliculas ¢ emisiones d
television, existe un volumen real; éste sdlo est
implicifo. La ilusion se refuerza de muchas maneras
pero el artificio fundamental para simular la dimensié

Entre los muchos otros sistemas de establecer
escalas, se encuentra la version contemporanea det
francés Le Corbusier. Su unidad maodular, base de toedo
su sistema, es el tamafo del hombre, y sobre esta pro-
porcidén establece una ailiura media de techo, una
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s la convendcion técnica de la perspectiva. Los efectos
|ue preduce la perspectiva pueden intensificarse
nediante la maniputacion tona! del <<claroscuro>>,
:nfasis espectacular a base de luces y sombras.
.a perspectiva tiene férmulas exactas con numerosas
- complicadas reglas. Usa ia linea para crear sus
fectos, pero su intencidn Gitima es producir una
.ensacion de realidad. Hay algunas reglas y métodos
rastante faciles que podemos itustrar. Mostrar a la vista
tos planos de un cubo depende en primer fugar, de
istablecer un nivel visual.
-n a fotogratia predomina la perspectiva. La lente tiene
ropiedades muy parecidas a las del ojo, y la simulacion
fe la dimensién en una de sus capacidades principales.
Yere existen diferencias importantes. El ojo tiene una
umplia visién periférica de fa que carece la camara. La
inchura de campo de una camara es modificable, es
‘gcir [0 gue ve y registra depende de la distancia focal
‘e sus lentes. Pero no puede competir con ¢l 0jo sin
scurrir a las encrmes distorsiones de la iente de ojo
e pez. La lente normal no ha alcanzado hasta hoy ia
mplitud de campeo del ojo, pero lo que ve se parece
weho a la perspectiva del ojo. La lente de un
sleobjetive puede registrar una informacion visual que
: s negada al 0jo, conirayende el espacio como un
cordeon. Los grandes angulares ensanchan el campo
isual, pero hasta ahora ne son capaces de cubrir el
fea gue cubren los ojos. Aungue sepamos gue fa
erspectiva de la camara es distinta a la del ojo
umano, una cosa es cierta: la camara puede
;producir ef entorno con una precision asombrosa y
N un minucioso lujo de detalles.
3 dimension real es el elemento dominante en el
isefio indusirial, la arfesania, la esculivra, ta
‘quitectura y cualguier material visual relacionado con
volumen total y real. Se trata de un problema muy

complejo que requiere la capacidad de previsualizar y
planear a tama#fo natural. La diferencia enire el
problema de representar un volumen en dos
dimensiones y construir el objeto real en tres
dimensiones , donde una esculfura se ve como una
silueta compiemeniada con aigunos detalles.

En esta complejidad de ia visualizacion dimensionai la
que exige del realizador una profunda comprensidn de!
conjurio. El disefio y la proyectacidon de un material
visual tridimensional, orientado hacia la comprensidn
afortunada de un problema, exige muchos pasoes para
idear y proyectar las posibles soluciones. Tenemos en
primer lugar el boceto, gue suele hacerse en
perspectiva. Puede haber innumerables bocetos,
flexibles, de tanteo y no comprometidos. En segundo
lugar estan los dibujos de trabajo rigidos y mecanicos.
Los requerimientos técnicos y tecnoldgicos de la
construccion o la manufactura exigen que sean
cuidadcosamente detallades. Aunque resulta costosa,
ta construccidn de una maqgueta es probablemente ia
dnica manera de mostrar a personas de poca
sensibilidad para la visualizacion qué aspecta tendra
el objeto. LIna vez terminado.

A pesar de que loda nuestra experiencia humana se
enmarca en un mundo dimensional, pretendemos
concebir la visualizacién como un hacer marcas €
ignoramos los problemas especificos de la cuestion
visual que se resuelven volumetricamnente.
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Movimiento: El elemento visua!l de movimiento,
como el de la dimensién, esta presente en el modo vi-
sual ¢con mucha mas frecuencia de lo que se reconoce
explicitamente. Pero el movimiento es probablemente
una de las fuerzas visuales mas predominantes de la
experiencia humana. A nivel factico solo existe en el
film, la televisidn, los méviles de Alexander Calder y en
todo aquello que se visugliza con algun componente
de movimiento, como la maguinaria o las ventanas.
Pero hay técnicas capaces de enganar al ojo; la ilusion
de la texiura o la dimension parece real gracias al use
de una expresion intensa del detalle como en ¢l caso
de latextura, o al uso de perspectiva y la luz y sombras
interisas como en el casa de la dimensién. La suges-
tién de movimiento en formulaciones visuales estati-
cas es mas dificil de conseguir sin distorsionar 1a reali-
dad, pero esta implicita en fodo lo que vemos. Deriva
de nuestra experiencia completa de movimienio en la
vida. En parte, esta accidn implicita se proyacia en la
informacidn visual estatica de una manera a la vez psi-
coldgica y cenestética. Después de todo, las formas
estaticas de las artes visuales, al igual que el universo
tonal del film acromatico que aceptamaos con fanta fa-
cilidad, no son naturales en nuestra experiencia. Ese
mundo paralizado y congelado es lo mejor que pudi-
mos crear hasta el advenimiento de ia imagen moévil y
su milagro de la representacion del movimiento. Pero
observemos que, incluso en esta forma, no existe mo-
vimiento auténtico tal como 10 conocemas; este mavi-
miento no es achacable al medio sinc al ojo de! cbser-
vadar en el que se da el fendmeno fisioldgico de la <<per-
sistencia de la visidn>>.

Algunas propiedades de la <<persistencia de la
visidn=> pueden constituir {a razdn del uso incorrecio
de fa palabra <<movimiento=> con gue se describen
las tensiones y ritmos compositivos de los datos

visuales, cuando io cierio es que estamaos viendo alg
fijo e iInmévil.

En el proceso de la vision no abunda precisz
mente et descanso. E! ojo esta escudrinando constar
temente el entorno, siguiende los numerosos método
de que dispone para absorber informacion visual. L
convencidn formalizada de la lectura 3.48. El escudr
framiento, como métedo de visién. Parece no estrucit
rado, pero por aleatorio gue resulte a primera vista, |
investigacién y la medicidén demusstran que los pattern
de escudrifiamiento de hombre son tan individuales
unicos como las huellas dactilares. Esa medicion pus
de hacerse proyectando una luz al interior del ojo y re
gistrando sobre una pelicula sensible su reflejo en |
pupila cuando mira algo. El ojo se mueve también el
respuesta al proceso inconsciente de la medicion y ¢
equilibrio regido por el <<gje sentidos> y las preferen
cias izquierda-derecha y arriba-abajo. Puesto gue d
esios tres méiodos visules, des e incluso tres se pue
den dar simultaneamente, existe claramente una ac
cidn no sdélo en 10 que es visto sino también e
el proceso de la visién.

1
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El movimiento como componente visual es dina
mico. El hombre ha utilizado fa confeccion de imagm
nes y de formas con muchos propodsitos, de IC
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Jales unc de los mas importantes es objetivarse a si
lisme. Ningtn medio visual se ha aproximado tanto al
aracler de espejo completo y eficaz del hombre y de
a mundo coma ¢l film cinematografico.®

Jimensiones perspectivas

El estudio de las imagenes esta en sus
omienzos: c¢lasificaciones, tipoiogias, blsqueda de
orrelaciones estructurales entre diversos aspectos de
v materialidad, ordenamientos. Pudiéramos
aracterizar ese mundo icénico a través de una serie
¢ dimensiones y de magnitudes objetibables en escala
e rango siendo su establecimiento la funcién del
sicologo, al pasar progresivamente, de {a idea de
rdenacion a la nocién de “medida”. Una imagen
aracteriza, entre otros aspectos, por su grado de
Juracion que corresponde a ia idea de representacion
traves de la imagen de objelos que corresponde ala
‘ea de representacion a través de fa imagen de objslos
seres conodidos intuitivamente a fravés de nuestra
sta como pertenecientes a un mundo exierior. Esta
acién esta ligada a una suerie de verosimilitud o de
xactitud fotografica” y sabemos que corresponde a
tesis platdnica que supone la existencia de una
specie de envoliurg ficticia que se desprende desde
$ objelos hasia nuestros 0jos, que peneira nuestro
webro y constituye el icono. Llamaremos grado de
onicidad al opuesto del grade de abstraccion, ia
sndicton de identidad de la representacian en relaciaon
m el objeto representado.
2 modo generai, diremos gue entre el isomorfismo

Jondis A Dondis, La sintaxis de fa imagen. Gustavo Gii México

de lo real y o arbitrario del signo se sitia, en el mundo
de las comunicaciones, todo un universo de mensajes:
los mensajes esquemalicos, los esguemas.
Reciprocamente diremos que toda imagen es siempre
algo esquematica; esto es debido a la proyeccién en 2
dimensiones gue esta hace de los objetos, vigente
incluso cuando se introduce la perspectiva.

Se constituye asi lo que podriamos llamar escala de
iconicidad { o reciprocamente escala de absiraccion)
que serd una de las primeras magnitudes que sirven a
la caracterizacién del amplic mundo de Imagenes. En
tanto comunicacion, ta imagen construye €l mensaje a
partir de “esquematizaciones”.

Una segunda caracteristica gue contieng un aspecto
numeérico o cuantitativo sera la complejidad de ia
imagen. Intuitivamente podemos decir que hay
imagenes compiejas e imagenes simples. Las primeras
son, a menudo, imagenes gue comportan muchos
elementos, aungue esto No €s una regla absocluta ya
gue podemos encontrar imagenes compiicadas 0 mas
precisamente complejas sin que forzosamente
caontengan un gran niumero de elementos o de abjetos
representados y ligados a través de una red de
situaciones sutiles y dificiimente decifrables.

Una de las dimensiones mas evidentes y mas
imprecisas para ef psicologo de la percepcion , es el
tamaro de la imagen. El psicélogo sabe, de cualqguier
forma, que la imagen comienza a cbnubilar
practicamente el campo de conciencia cuando la
imagen representa de 4 a 1/3 del campo visual central,
aungue pueden enconlfrarse enormes variaciones. kEsta
dimensién que para el fotdgrafo amateur o profesional,
para el tipografo ¢ el hombre de los medios de

. 1992, p p 13-81




comunicacién es la mas precisa, pues se mide en
centimetros, es justamente para el psicéloge una de
las mas imprecisas, ya gue lo que le interesa es la
situacidn de recepcidn y, por ianto, ta fraccion del
entorne visual ocupada por la imagen. La separacion
entre el detalle de la trama y la separacién del ojo
determina, en gran medida, la distancia éptima de
visualizacion. En estas condiciones se define el tamafto
de la imagen.

La cuarta dimensidn universal de las imagenes es su
“calidad”, que incluye toda una serie de factores
secundarios, entre ios cuales intervienen en primer
rango el famano y la estruciura de la reticula. Lo que
importa al espectador es la relacion entre las unidades
de la raticula y su umbral minimo de percepcién. En
este sentido el psicdioge hablara de reticulas
subliminales, fiminales ¢ supraliminales.

Sin embargo, muchos otros factores intervienen en la
nocién de calidad: el rendimiento de contrastes, los
ruidos épticos, lailuminacion, la nitidez, etc. Todos estos
elementos pueden ser combinades en un “factor de
calidad técnica” ampliamente carrelacionado con la
posibilidad de reducir las imagenes y sometertas a un
procedimiento de copia sistematica (ampliacion,
encuadre).

Un factor técnicamente interesante, que en la socie-
dad occidental es uno de los grandes aspecios que
discriminan en el mundo de las imagenes, es el hecho
de que éstas sean en blanco y negro ¢ en color.

La “pregnancia de Ja forma”, nocion que el psicélogo
toma de la teoria de la Gesialt, es en efecto una
dimension mayor de la teoria de las imagenes. Hay
imagenes fueries y débiles, fuera de las imagenes
complejas y tas simples, las imagenes ricas o pobres,
y sabemos que esta pregnancia esta ligada a una
optimizacion de ia relacion de io original y banal a una

capacidad para el sujeto receptor de proyectarse sobi
la imagen y asirse a ella. La pregnancia es la fuerza d
la forma.

Dos usos funcionales muy difererentes de la imager

- Un uso ds |la ayuda-mentoria simbdlica
Gran cantidad de infarmacién religiosa, adminisirativ
y cotidiana esta conienida en ese recuerdo.

- Un uso operacional: Esquema de reparacion.

Todos los mecanismaos compiejos de nuestra indusiri
deben ser reparados por una compleja red d
individuos. Al abrir el manual y consultar el esquem
arexo, el interesado debe ser capaz de actuar en Ic
punios defeciuosos a partir de la lectura del manua
cualquigra que sea su lenguaje de base. Este es u
eiemplo de la comunicacidn universal del objeto técnice

La percepcion

Partiendo de esta definicidon se hace ahor
necesario reflexionar sobre el significado de la palabt
percepcién. Si acudimos a la definicidn de un diccionar
enciclopédico nos encontramos con “La accidn y efec
de percibir’; también con que la palabra percepcién =
identifica con “Conocimiento e ldea” y por dltimo con
significade que representa el concepio fundamental:

Percepcidn es “la sensacion interior que resulta de ur
impresién material hecha en nuestros sentidos”.

Lo que con toda sencillez podria interpretarse como
recuerdo que nos gueda después de haber tenido ur
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xperiencia de cualquier clase y que evocaremaos cada
ez que nos refiramos a lo que lo causd. Por eso es
jue podemos identificar imagen con percepcion. Ahora
3s causas que producen la percepcidn, es decir, que
roducen fa imagen: Los esfimulos.

-n sentido figurado un estimulo es un incitamiento para
brar o funcionar. Desde el punto de vista bioldgico es
ualquier agente gque provoca la respuesta de un
rganismo, organo, etc; ambos hos interesan ya que
as causas gque generaran la imagen seran los
stimulos recibidos a través de los sentidos los cuales
ambién incitaran a actuar.

Jistinguimos tres grandes grupos de estimuios que
weden crear una imagen mental:

Estimulos verbales: Como su nombre lo indica
eneran ia percepcion principaimente a fravés de la
alabra en cualquiera de sus formas: oral o escrita y
ueden producirse y transmitirse por cualquier medio
corde con su naturaleza.

Estimulos no verbales: Son todos aguellos que
eneran la percepcidn principatmente a traves de
:cUrsos ajenos a las palabras, dicho de otra forma,
ue comunican sin palabras. Son mas dificiles de
ontrolar que los anteriores por su muitiplicidad de
lentes emisoras, que van de las visuales hasta las
ifativas y como pueden transmitir varios mensajes de
1ianera adjunia, su creacion y mangjo requiere de una
reparacion especializada. Su uso estara condicionado
“obielivo que se quiera cumplir.

Estimulos mixfos: Son aquellos que generan (a
percepcidn a través de la emision simultanea de
estimutos verbales y no verbales. Su problemaiica
radica en que generalmente son mas los estimulos no
verbales que los verbales y modifican a los primeros,
ya sea apoyandolos o contradiciéndolos.

De acuerdo a io anterior llegamos a la conclusidn de
que los estimulos emitidos por algo o alguien generaran
percepcién que se traducird en imagen. La imagen se
convertira en la identidad de quien ha sido percibido y
una vez otorgada, esta identidad se convertira en la
verdad particuiar de quien 10 ha percibido. Esia nocion
de identidad se explica porque las cosas reales en si
mismas y estas mismas cosas representadas por su
imagen conservan la presencia de la propia forma,
mediante la que scn reconocibles y memerabies. La
identidad se forma entonces por la esencia y la
apariencia. Por lo tanto, percibir la identidad, identificar,
pasa a ser un dato de conocimienic que se convierte
en experiencia y por lo tanto en propiedad psicolGgica.
Reiterando que la identidad se forma por la esenciay
{a apariencia. Esto sienta el precedente de que debe
existir un fondo y una forma. El fondo por si solo no
trascenderd si le faltan los vehiculos apropiados para
poder comunicarse. La forma por si sola carecera de
sustento y necesitara del fondo para no derrumbarse.’

Conceptualizacion de una Gestalt

La forma Gestalt es un producio de |a percepcion
humana, es e término clave para designar una serie

Gardoa Victor, Ei poder de fa wnagen publca. Edamex. Mexico. 1999, p.p.30-32
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de propiedades ¢ regias dsl proceso perceptivo.

Una Gestalf es una forma percibida: unas moniafnas,
un auto... Es ante todo, 1a foma de conciencia dei
reconocimiento de alguna cosa que el recepior conoce
de Una manera mas ¢ menos intuitiva: la identificacion
de la naturaleza de la imagen percibida. Percibir  sig-
nifica, entre otras cosas, capiar de los “universaies”,
las cosas que estan denominadas y en
correspondencia con las palabras como unidades de
rnuestro pensamiento.

Para indagar qué clases de procesos hay tras nuestras
percepciones, es preciso que tengamos en cuenia las
tres principales tradiciones de pensamignto gue, con
frecuentes conflicios entre si, informan las
investigaciones sobre 1a percepcién contemporanea.

g} Estas tradiciones son:

-La TEORIA DE LA INFERENGIA : esirechamente
asociada a la perspectiva empirista.

-La TEORIA DE LA “GESTALT™: asociada a la tradicion
que insistia en las tendencias innatas de la mente.
-l.a TEORIA DEL ESTIMULO: asaciada a la tradicion
que busca correspondencias entre las variables fisicas
y las sensoriales, por 1o que a veces se la denomina
*enfoque psicofisico”.

b} Teoria de la Informacion: Acercamiento
semiolégico y Acercamiento informacional

Demuestra que, cuando la cantidad de
informacion proporcionada por unidad de superficie
perceptiva no es demasiado grande, la imagen se

percibe como una fotalidad, como una Gesta
jerarquizada en un instante que lleva a un retorno de
ojo sobre los detailes subyacentes. Si, por el contraric
el mensaje visual es demasiado denso, demasiad
complejo, el ojo o0 mejor dicho e! sistemna:

Percepcion = oj0-zona dz2 visualizacion + sistema cerebral de integracio
+ movimienios oculares

Estd necesariamenie limitado a la exploracién de |
imagen, es decir a fijar cierto numerc de puntos hast
ser capaz de efectuar 1z “iniegracion” necesaria ¢
nacimiento de un Gestalt o reconocimiento inteligent:
del contenido.

Las imagenes percibidas en un instante, mensaje:
visualmante inieligibles, son la mayor parte de lo
carteies; por el conirario los “textos” larges, 1o0s lienzo
san destinados a la exploracion.

La teoria informaciona! de la percepcién permiti
comprender las leyes de [a Gestalt a pariir de |a
nociones de previsibilidad, complejidad y redundanci
{Moles,1956).

En los primeros casos fa imagen se impone a iravé
de una significacién global, que conviene categorizar
a esie lipo de estudio cofresponde la evaluacio
semiologica. En el segundo caso, por el contrario, €
punto de partida informacional va, en razén de s
caracter estadistico, a comprendar mejor el mecanisma
real de observacion."

¢) Modelos de percepcion del movimiento

La existencia de imagenes implica [a presenc

" Moles Abraham A, La imagen: Comynigacién funcional, Trillas, México, 1991, p.70.
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le elementos (forma, movimiento y percepcion
mana) que s$oio aparecen cuando hay un sujeto
eceptor, un hombre gue recibe el mensaje visual a
‘aves de la vista. Por tanto, no puede haber imagen
in un proceso de comunicacion.

“ste procesc se eslablece cuando existe un sujeto
igente, un mensaie, un medio de transmitirlo y un
ujeto receptor. En el caso de la teoria de la imagen, el
nensaje que intervenga en el proceso tendra que ser
isual, y los elementos restantes del proceso deberan
idecuarse a ia naturaleza del fendmeno icochografico.
\l hablar scbre percepcion de movimiento nos
eferimos a un tipo de percepcién que puede lograrse
le cince formas diferentes; cualro de ésfas son
usiones de movimiento, la restante se basa en el
1ovimiento real,

xisten varias fecrias que pretenden explicar la
ercepcion del movimiento; en la actyalidad, 1a mas
cepiada es la que atribuye esta percepcién a dos
:némencs: La presencia en el sistema visual de
etectores de movimiento, capaces de codificar las
efales que afectan a puntos cercanos en ia retina.
Una informacion sobre nuestros propios movimientos,
ue permite no atribuir a los objetos percipidos un
ovimiento  aparente debidc & nuestros
espiazamientos o a nuestros movimientos oculares.

'ercepcion de la forma

La teoria de la forma {(Gestalttheorie) continua
endo unc de los aportes esenciales al conocimiento
2 las imagenes. En primer {ermino por su esfuerzo
stematico para captar al fodo como una entidad
ferente y mayor a la suma de las partes, oponiendo

la forma al fondo, en un movimiento diatéctico {Koffka,
Koehler, Metzger, Wertheimer, Arnheim, Wellek,
Lewin), primera etapa de una doctrina sobre la
integracién visual y perceptiva de estimulos diferentss.
Es la forma de conjunto, el universal-cultural se rige y
gobierna el papel y la tuncion de las partes que no
existen sino a partir de esta misma forma. La forma
“‘jerarquizada” y por tanto, los diferentes elementos
estructurales en orden de importancia: la forma es el
sentido de la imagen; asi por ejemplo 1as esquinas o
los angulos de una figura geométrica son mas
importantes que sus lados. La forma resiste a ia
deformacién, a la perturbacion, tiene una especie de
fuerza de impregnacion de [a conciencia del
espectador: llamamos pregnancia a la fuerza de la
forma. Es quien va a organizar el movimiento de los
0jos que buscan et descubrir un sentido en la imagen,
y & medida que la forma se hace mas fuerte el
movimierio se viielve mas estereotipado.

Leyes de la teoria de la forma visual

1. El todo es diferente a la suma de sus partes.

2. Una forma es percibida como un todo,
independientemente de las partes que la
constituyen.

3. Ley dialéctica: Tada forma se desprende
sobre un fondo al que se opone. Es la
mirada quien decide si “x” elemento del
campo visual pertenece ala forma o al
fondo {Principio INFOUT).

4. Ley del contraste: Una forma es tanto
mejor percibida, en la medida en que €l
contrasie entre el fondo y 1a forma sea mas
grande.

5. Ley de cierre: Tanto mejor sera una forma,
cuanto mejor cerrada esté su contorno.
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10.

11.

12.

13.

Ley de complecidn: St un contorno no esta
compietamente cerrado, el espiriiu tiende

a cerrar este contorno, incluyende allf los
glementos que son mas faciles de incluir
en ia forma.

Nocion de pregnancia: La pregnancia es la
cualidad que caractsriza la fuerza de la
forma, que es la dictadura que la forma
ejerce sobre el movimiento de i0s §jos.
Principio e invarianza topoicgica: Una forma
resiste a la deformacion que se le aplica, y
lo hace de manera tanto mejor cuando

sSu pregnancia sea mayor.

Principio de enmascaramiento: Una forma
resiste a las periurbaciones (ruido,
elementos parasitos) a las que esta
sometida. Esta resistencia serd mayor sila
pregnancia de la imagen es mas grande.
Principio de Birkhoff: Una forma seréa tanto
mas pregnante, cuanto mayor sea el
namero de gjes gue poses.

Principio de proximidad: Los elementos del
campo perceptivo gue estan aislados
tienden a ser considerados camo grupos o
como formas secundarias de la forma
principal.

Principic de memoria: Las formas son tanto
msjor percibidas por un arganisme cuanto
mayor sea el numero de veces qgue hayan
sido presentadas a ese mismo organismo
en el pasado.

Principio ds jerarguizacion: Una forma
compleja sera tanto mas pregnante cuanto
que la percepcion esté mejor orieniada de
lo principal & lo accesorio; es decir, que sus
partes estén mejor jerarquizadas.

El constrasta, imitacién constuctiva de la pregnancia dz una forma

Parasitos

Perdids de contraste

Destruceidn de (25 paries

Eco visua! Reverbaracion

Diafonia

Discontinuidad

Ornisién

nterrupcién

2 01 8 a0
OBk @ PINS i

Baitze lovravene
ans exakes dell
fmnce wu sujetn

Una farma resiste la distorsion y el ruida
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| extracto del articulo en la parte superior, que
onstituye ura forma scriptovisual, ha sufrido diversas
iiteraciones cortes, manchas blancas, lineas
uperiores o inferiores borradas, encabalgamiento, etc.
Su inteligibilidad ha disminuido notoriamente, pero la
nayor parte subsiste a través de ese ruido oplico, y
sa resistencia a la destruccidn mide la fuerza de la

orma.

1a ferma #8 UNICa a pesal de sus delormacicres. Las seis imagenes
e gbservamos ilustran esta afirnacién de ia teonia de ia forma D Arcy-
wompson, a través de las deformacones de un sistema de coordenadas
wglin diversas leyes, itustra la constanc:z topologica de una lerma dniea
ire diversas especies de peces. De tai manera, juskiica ia exisiencia de

una unidad morfoldégea, e concepto de pez, independientemente de sus
vartantes. y sugiere claramenie gue, para & mundo naiural, debe haber ia
noshitidad de pasar de una a otra en funcidn de ciertas condiciones. Agu,
ol concepio de forma adguers un valor heurtshee {arte de mventar): plantea
problemas que habra que resolver,

Las dificultades de fa percepcién: Percibir
significa, entre otras cosas, captar de ios “universales”,
las cosas que estan denominadas y en
correspondencia con las palabras come unidades de
nuestro pensamiento, culturaimente familiar,
informacion elemental de la conciencia. Diferentes
culturas conciben de diferente manera un mismo
objeto.

El movimiento de los ojos, indicador

El eje det ojo se fija en un cierto nitmero de puntos
de a imagen que le es presentada. Cierlamentie, cada
une cn cada representacién procede un poco de
nmanera distinta, pero €l estudio del movimiento de ios
ojos (Buswell, Yarbus, Remond, Molnar) muestra que
hay patrones constantes cuyas figuras dan algunos
gjemplos caracteristicos.

de las jerarquias en a percepcion de las formas

Los caracteres distintos de una imagen orientan
y determinan el movimiento de los 0jos, en particuiar
los “universales” vertical/horizontal. El movimiento es
mucho mas esterectipade cuando {a imagen es mas
pregnante: su grado de estereotipia {(correlacion por
rango de los puntos de fijacion entre los diversos
observadores) proporcionaria una medida tedrica de
esta nocién esencial de la teoria de la forma: la
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Como se observa unaimagen

Se tratara de un acergcamiento psicolégico

basado fundamentalments en la teoria de la forma,
aunque apecyado en una investigacion clave: la
observacion experimental del mavimiento de los ojos
puesta en préactica por la investigacién pubilicitaria, los
analistas de la lectura, los fabricanies de pruebas piioto
y los esteticistas. Si se dan constantes en el
comportamiento acular con respecto a una imagen
dada, observada por un gran namero de operadores
humanes, esto significa que podemos derivar
experimentaimenie una estructura de la percepcion
generalizable.
Si a esta multipticidad de sujetos se adhiere una
multiplicidad de cbjetos de percepcion, si se pudiers,
esta vez con respecto a una variedad de imagenes,
propener las leyes generales de los movimientos
oculares, estas leyes son apropiadas a una teoria de
fa imagen y constifuiran un modo de acercamiento a
ésta. Una buena forma es una forma que jerarquiza la
percepcién, es una forma que dicta movimiento de los
ojes. O que impone una esirategia Gnica al movimiento
de los ojos.

El proceso de creacién de las imdgenes

Dos métodos, mas direcios, propondran una
cuestion simétrica a la precedenie. En lugar de
preguntarse ¢cOmo se observa una imagen, se
preguntaran ¢6mo se hace y basaran su anélisis sobre
lo gue hacen los fabricantes de iméagenes y
especialmente los infanies que “buscan a tientas” con
la mirada ¢ en caso conirario, en los ariistas gue
desarrollan series de esquemas, graficas o

canstrucciones.

‘fodo un camino de acercamiento a la teorta de la
imagenes se construira sobre la racionalizacion, L
expresion cientifica de la observacion de los actos de
constructor de imagenes, sus gestos espontaneos, su:
torpezas, sus rectificaciones. . . Lo gue lo hace laboria
$0 es que deberia dar pie, antes de cualquier intenio d
interprefacion, a un enorme material estadistica.

Las leyes de ordenamiento def universo

Tenemos enseguida leyes inherenies a lo:
objetos © & los sujeios representados: por ejemplo
éstos son reciprocamente impenetrables si son sélidos
si son pesados tienen entonces un soporte, st se algjar
s0n Mas pequenos.

Estas leyes tan svidentes a la percepcion y qus
constituyen el codigo de !a naturaleza van a enconirar
se nagcesariamenie dentro del ¢cédigo mas general de
las imagenes de la naturaleza, representadas incluss
st ocasionalmente el fabricante de la imagen figurativa
sienie la necesidad de contradecirlas de maners
intencional, pero evidentemente rara.

Estas pertenecen a la organizacién del universo de la
imagenes que pudieran ser apreciadas en tant-
imagenas de alguna cosa (figuratividad)} y deben s&
inteligibies, es decir conservar una parte de |
redundancia de la naluraleza.<<las obras de o=
surrealistas, Magritie, Duchamp, Dali, han contribuic=
de manera esencial a penetrar y hacer gvidentes esaa
leyes del mundo visual a través del méiodo o
variaciones semanticass>>.

Finalmente, un fercer conjunto de leyes serdn ia
relativas al modo en gue los objetos son representado=
Leyes que podemos llamar “estilisticas”. Se da priorid=
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il contarno © a la supetficie (representacidn a través
le trazos, manchas o puntos, sombreados o colores,
te. En general estas leyes estan ligadas, entre otros
actores, al grado de iconicidad de las imagenes por
ealizar. El grado cero de la sintesis de la imagen a la
omputadora:la maguina imaginaria (Philippot, Moreilet)

51 Sjemplc del trabajo de Morel'et situade en
e el ‘gradeo cero” de la sintesis: la

v de un gns.

etérica de la ambigledad

La ambigliedad de la imagen, cuando exige ser
esuelta, implica una fascinacion, es decir, una
aptacidon de la atencidon del espectador, que lo hara
ermeable a la recepcion del mensaje subyacente que
| creador quiere transmitirle.

He aqui un modo de aplicacion a la retdnca
palitica, prachcada on una figura reahzada
por J.M Kleinemann. Su centorno sugiere
al movimiento con una estructura simple,
faciimente reconocible, que reproduce sl
simbelo Perp &l juegs de sombras ha
permibdo integrar una imagen de defensa y
de proteccian social que por elio se convienc
en andnimo de '3 expresion de contorno

retorica de la ilusidn

La impresion y la fascinacion. ;Cémo atraer y
retener la mirada y la menie del espectador apenas
despertadas? El dibujante publicista puede explotar
legitimamente los artificios de la ilusién basados en la
teoria de la forma.

Agui mostramos una publicidad de Llevt's donde una imagen imposible
captura por su notable ambiguedad el ojo de guen la ve. Miantras éste
dilucida el misterio, permanace “pnsionero de la forma’ y sometdo al
menszje que profundiza por asociacion y que, por lo tanto, retizne.

Estos sefialamientos son particularmente validos
y obligatorios para el universo figurativo. Cierto que,
en principio, el universo absiracto o no figurativo se
rebasa para constituirimagenes con valor estético que
son generalmente mas faciles de realizar por la via
puramente sintética aunque, naturalmente, estas
altimas nos ensefiaran menos acerca del munde de
las imagenes tal y como lo hemos definido aqui, ya
gue se basan en un universe abstracto no iconico, de
universales geométricos (a la derecha, el circulo, el
cuadrado, la serie. el triangulo, la interferencia dei




muaré, eic). Sin embargo, o que en primer iugar nos
interesa es la imagen funcional, siempre imagen de
alguna cosa proveniente del mundo real o “imaginario”.

La respuesta perceptual es diferente a la recepcion
de una réplica del complejo orden dptico que emana
del ambienie. En vez de un conjunto indefinido de
estimulos aparentemente distintos, el campo visual se
ve organizado en unidades relacionada con formas y
figuras definidas. De esta manera, 1a percepcion es un
logro constructivo en el cual interviene un conjunto de
procesos unificadores.

Se considerara la manera en que tales procesas se

realizan para producir la percepcién de la forma y
también, tratara de aislar algunos de los factores
especificos que explican o coniribuyen a |2 percepcion
de la forma.*?

Percepcion def contorno y del contraste

Dentro de! oja y en nuestras estructuras
relacionadas exisie un enorme nuimero de
interconexiones [aterales entre las céiulas receptoras
adyacenies y vecinas, que interacidan a fin de que sea
posible la percepeidn de contornos agudos visuales.

El Ganzfeld: Percepcion de un campo homo-

géneo

Por 1o general, la estimulacion del ambiente es
de naiuraleza compleja, con discontinuidades en las
texturas de luminancia y de superficie. Sin embargo,

cuando se observa un campo por completo sin texiur:
y de brillantez uniforme se ve un campo totalment:
homogéneo, lamado Ganzield, la percepcion resultants
es un ambiente ambiguo, no estructurado y sii
orientacién.

Imagen estabilizada

La experiencia del Ganzfeld indica que el sistem:
visual es incapaz de funcionar de manera eficaz cor
una estimutacién invariable o completamente uniforme
En muchos sentidos, el resultado de las proyecciones
estabilizadas en la retina es muy simifar al producidc
en un Ganzfeld, ya que los movimientos oculares se
vuelven incapaces de producir una pauta cambiante de
estimutacidn, como lo hacen normalments. Por ¢
general, los resultados en la investigacion acerca de
fas imAgenes estabilizadas y el Ganzfeld demuestrar
que la variacién y la inhomogeneidad de la estimulacior
visuai s de condicién necesaria para ia fermacidn y &
manisnimiento de una imagen visual.

Diferenciacion figura-fondo

Tal vez ¢l primer paso, y el mas sencillo en |-
dinamica compleja de la percepcidn de la forma, es €
fenomeno perceptual de que algunas partes del camp
visual diferenciado, sobresalen de manera distintiva d
ofras. La parte que aparece nitidamente delineada
de forma clara se conoce como figura, y el resto s=
{lama fondo; esta distincién fa hizo el psicdlogo danés
Edgar Rubin, en 1915.

2 Moles Abrabam A, La magen: Comunicacion funcional, Triilas, México, 1981, D.p.48-66.
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~xisten varios factores de definicion:

Cuando el campo visual total consta de porciones en
Ylanco v en regro, es mas probable que una de éstas
e vea como figura y [a restante comao fando.

Y el principio: Si uno de los dos campos homogéneos
) de color diferente es mas grande y encierra al ofro,
sxisie una gran probabilidad de que el campo pequeno
r encerrado se vea comg figura.

’rincipales diferencias entre figura y fondo:

& figura aparece mas cercana al observador y frente
il fondo, en el sentido de que la regién que se percibe
;omo figura manitiesta una mayor cantidad de contraste
Je brillantez, que cuando !a misma area se percibe
oma fondo.

a diferenciacion de figura-fondo se reconoce como la
ase mas sencilla para la percepcion de [a forma. Hebb
1949} hace notar que 1a figura se percibe como una
nidad cohesiva autocontenida, gue sobresale del
ondo. Segun Hebb, esto ocurre antes y de manera
1dependiente al recanocimiento de la figura como
gura concreta, con propiedades de asociacion; la
rimera capacidad llamada unidad primitiva, v a la
ltima identidad figurativa.™

.a percepcion del color

La percepcion de!l color o la visién del color es la
apacidad de percibiry discnminar enire las luces sobte
| base de su composicion de longitud de onda.

La percepcion del color esta asociada conla luz y con
gl modo en que ésta se refleja. Nuestra percepcion del
calor cambia cuando se modifica una fuente luminosa,
a cuando fa superficie que refleja la luz esta manchada
a revestida de un pigmento diferente.

El color es una caracteristica viva del ambiente, que
no solo especifica determinado atributo fundamental o
cualidad de las superficies 0 de los objetos, sino que,
en el caso del hombre, tiene profundos efectos de
caracter estético y emocional. Crea una experiencia
altamente personal que resulta afectada por las
asociaciones y por la preferencia de cada quien.

Los efeclos cromaticos del estimulo visual pueden
persistir después de su terminacion fisica, en forma de
postimagenes. El medio comun de demostrarlas es
hacer que el observador mire o fije Ia vista sobre una
mancha o configuracian de un estimulo durante un
iniervalo de aproximadamente 30 a 60 segs., después
fa mirada pasa a otra superficie.

Existen dos tipas de postimagenes:

- Una que es mucho menos frecuente y mas transitoria,
se llama postimagen positiva, en el sentido de que la
postimagen maniiene las mismas relaciones de
inzensidad blanco y negro y los mismos colares que e
estimulo original. Las postimagenes positivas ocurren
cont una frecuencia muche mayor después de una
estimulacion breve, pero intensa, del ojo adaptado a la
ascuridad.

- Las postimagenes negativas gue ocurren con mayaor
frecuencia, aluden a la persistencia de la imagen mas
alia del estimulo original, pero en estado invertido. £s
decir, la imagen ocurre cuando una postimagen con

Sefutfman Harvey Richard. La Percepcion Sensorsal, Limusa, México, 1988, p.p.235-255
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los efectos de blanco y negro o crométicos invertidos,
como en el negativo de una fotografia.

Contraste sucesivo y simultaneo

Si se fija la mirada en un estimulo cromatico, la
postimagen estard en el color complementario del
estimuto inicial. Esto a menudo se Hama contraste
sucesivo. Haciendo uso del complementario de un
color, pueden producirse efectos cromaticos
antinaturales. Si se fija 1a vista en una mancha azul
durante un minuto, después del cual [a mirada pasa a
una superficie amarilla, la superficie aparecera
excesivamente saturada o “supersaturada” . Logue ha
ccurrido es que la postimagen de la mancha azul,
se ha proyectado en [a superficie amarilia.

Memoria de colores

Los efectos de alguna experiencia pasada sobre
el color aparente se deben, segln se considera, a la
memoria de colores.

Teoria de percepcion del color

a) La teoria de Young-Heimhholtz o de
receptor tricromatico

El fenémeno de la mezcia dei color, aungue e
una teoria cigrta e independiente, hace suponer cierto
mecanismos estructurales, funcionales y nerviosos de
la retina. Como tres longitudes de onda distinias
separadas con suficientes para producir casi {odos lo:
colores perceptibies, igualmente es posible gue existar
tres conjuntos de receptores (conos} en el 0jo, que
responden diferencialmente a diferentes iongitudes d
onda; es decir, la contribucion neural de cada conjunic
de receptores puede variar en forma apropiada pare
determinada luz espectral en el ambiente. En 1802, a
cientifico inglés Thomas Young postuld {2l teoria de
recepior tricromatico, basando su teoria en Iz
suposicién de que existen {res iipos diferentes de
receptores en la retina humana , cada uno de elio:
sensibie a la luz de una composicion espectres
especifica, propuso que cuando son estimuladas pG
una longitud de onda determinada, su actividas
nerviosa explica la experiencia det color.

Respuestas nerviosas

Sustancia mediadoradelalyz

so ]
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) Teoria delos procesos aponentes

La segunda importante teoria acerca de 1a vision
color la postuld el fisidlogo aleman Ewald Hering en
378. Al igual que la teoria de! receptor tricromatico,
ostuld la existencia de tres tipos de receptor
dependientes, pero su teorfa diferia en el hecho de
Je suponia que cada una de las tres clases de
ceplores estaba compuesta de un par de procesos
sistemas nerviosos oponentes de color; un blanco y
egro; un rojo-verde, y un azul-amarillo. Ademas, cada
ar esta asociado con un par correspondiente de
Jalidades sensotiales Unicas.

s signos positivos y negativos indican que cada receptor 85 capaz de
cducir dos tipos de respussias fisioldgicas y sensoriales que son
utuamente opuestas o antagdnicas entre si. Es deair, un receptor pueds
sponder 30l en wna de dos maneras posibles.

) Teoriade Ladd-Franklin

Christine Ladd-Franklin {1929} postuld que una
2nsibilidad acromatica basica, o primitiva, de blanca
negro eveoluciond hacia una mayor diferenciacion,
“imerc en una sensihilidad al azul y al amarilie, que
n etapas mas posieriores de evolucion se
ferenciaron todavia mas en sensibilidad al rojo y al
arde. Confirmando esto, la periferia cercana de la
itina sl manifiesta tales zonas o regicnes cromaticas.
1 teoria supone gue las areas centrales de la retina,
nde se perciben todos los malices, son las mas
ssarrolladas desde el punto de vista evolutive y en
s extremos de la retina se hallan los receptores mas
imitivos que son sensibles sélo a la luz acromatica.

d) El efecto de Land

Edwin Land, el inventor de la cdmara Polaroid,

ha demostrado la posibilidad de producir la mayor parte
de ias sensaciones de color empleande sélo dos
colores primarios.
La proyeccidon resultante indica un fendmeno poco
comun: aparece casi toda la gama de colores en la
escena griginal. Este hace suponer, que en
determinadas condiciones se necesitan menos de tres
colores primarios para producir la escala comun de
matices. Claro gue esto no puede explicarse aludiendo
alas leyes clasicas de la mezcla de colores v, por lo
tanto, los efectos cromaticos de Land han producido
cierla confroversia.

La naturaleza def color

Es obvio que muchas formas de vida
infrahumana poseen cierto tipo de vision a color,
Las sensaciones del color son experiencias subjetivas
fenoménicas. Sin embargo, estan relacionadas de
manera consistente y mensurable con las
cargtleristicas fisicas de 1a luz. A fin de estudiarlas,
tenemos que identificar primero ef estimulo para la
vision a color. Uno de 'os primeros tratamientios
completos reconocidos de la visidn a color fue creado
por isaac Newton, guien en el siglo XVl demosiro que
si se hace pasar un rayo de luz a traveés de un prisma,
se refracta y divide en varios rayos de luz de diferentes
longitudes de onda formando todo espectro visible. Se
ha considerado que ias diferentes longitudes de onda
indican que la percepcién del color es dependiente de
la longitud de onda de la luz.
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Aungue se reconoce que el principal componente de
un color es 1z longitud de onda de la luz, para una
sensacion de color determinada existen realmente tres
dimensiones psicoldgicas: Un color fiene los atributos
de matiz, brillantes o intensidad y saturacion.

El matiz corresponde al significade comiin de “color’ y
varia con los cambios en longitud de onda.

Un color determinado también se especifica por su
brillantez, que varia segun la intensidad fisica, y su
saturacién, o la pureza fisica de ia luz. Por lo general,
cuaitto mas intensa sea la luz, mas blanca aparecers;
la intensidad decreciente produce un aspecto mas
oscura. Sin embarge, para una intensidad determinada,
algunos colores, como el amarillo, parecen ser mas
brillantes que los colores producides por longitutdes de
onda mds largas, como &l azui.

La saturacién corresponde a la pureza (llamada pureza
calorimétrica) de la longitud de onda. La adicion de otras
longitudes de onda, de luz blanca, o la adicién de gris
a una longitud de onda (nica reduce su pureza y
desatura el color.™

Organizacion perceptiva: Leyes de
organizacion

Estas leyes son una serie de reglas que describen
como se estructura tu percepcidén dadas cierias
candiciones estimulantes. Consideramos las cuatro
leyes gestaiticas mds imporiantes:

Region aproximada

de longitud de
onda {en nm)

380-470
471-475
476-480
481-485
486-490
485-535
536-655
556-5B5
BBB-575
576-580
881-585
BB5-585

586-770

14 Schiffman Harvey Richard, La percepcion sensgrial, Limusa, México, 1988, p.p.235-255.

Torno
Asociado

Azut-rojizo

Azul

Azul verdoso
Verde-azul

Verde azuloso
Verde

Verde amarilienio
Verde-amarilo
Amarillo verdoso
Amarilio

Amarillo rojizc
Amarillo-rojo
Rojo amariliento b
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Pregnancia: Una traduccion poco rigurosa de
a patabra alemana seria la de <<buena figuras>.
r ello, la ley de 1a pregnancia también se denomina,
mo ley de fa buena figura o de la simplicidad,
rmando que todo patrén estimular ha de verse de
inera que la estructura resultante sea lo mas simple
sible.

Simifaridad: Esta percepcion ilustra el modo de
ncicnamiento de faley de la similaridad: los elementos
milares tienden a agruparse. Esta ley hace que los
jadrados se agrupen con otros. El agrupamiento
lede también deberse a la similitud en claridad, color,
tentacion o tamano.

Proximidad o cercania: Los elementos préximos
entre s tlenden a agruparse. No imporia que se hayan
convertido en cuadrados la mitad de los circulos.

Figura — fondo: Se denomina
patrén de figura y fondo
reversibles, porque puede
percibirse come dos caras
mirandose entre si, 0 como
un vaso blanco sobre fondo
negro.

Nos servira parailustrar algunas de las propiedades de
la figura y el fondo:

a) La figura tiene mas <<apariencia de cosa>> y se
recuerda mas que el fonde.

b) La figura se ve como situada delante del fondo.

¢) El fondo se ve como material amorfo(sin forma) y
aparece extenderse detras de |a figura.

:Qué es 1o que determina la porcidn del estimulo que
actaa como figura y aguella que lo hace fondo?

LA TAAGEN EN EL CONTEXTO DEL O'SENC GRARICO
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GESTALT DE LA IMAGEN

a) Simetria: Las areas
simétricas tienden a verse
coma figura.,

b) Convexidad: Las areas
convexas (esto es, curvadas
hacia fuera) tiesnden a verse
comp figura, pudiendo algunas
veces la convexidad anular los
efectos de la simetria.

i

c) Area: Los estimulos cuyas
areas son relativamente mas
pequenas tienden a verse
como figuras.

Figura +

d) Orientacién: Respecto a
ofras crientaciones, las
verticales y las horizontales
tienen mas probabilidades de
verse como figuras.

Figura X

La mayor parte de las listas de las leyes
gestdalticas de organizacion igneoran la familiaridad y el
significado. Una razén de que asi sea es que llegar a
familiarizarse con un objeto o aprender su significado
requiere un proceso de aprendizaje, y esto es algo que
ne se ajusta a la idea de los psicologos gestalticos de
gue las leyes de organizacisn estaban <<construidas>>
y No requieren de aprendizaje.

Psicologia gestaltica: estudios experimental

Simplicidad: Algunos experimentos han intents
determinar lo que hace simpie a una figura.

&

Asi, Fred Attneave (1975) presenté 72 figuras diterentes, halla que
figuras con menas giros. Mayar simetria y dngulos relativamente
mayores tendian a cansiderarse como simples.

Similaridad visual: Un experimenic de Rich:
Olson y Fred Attneave (1970) donde confeccionar
14 simulaciones.
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La medida fundamental obtenida de cada cbservador fue su hempo o
reaccion. Un tiempo de reaccion breve indica que el agripamiento

.
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srceptvo hace gue el estimule perceptive discordants sea identificado
rrdamente, mieniras que un liempe de reaccion elevade indica que e
Jrupamients es nencs efectivo en diferenciar al estfimulo discordante
ol resto de la estimulacion.

Similaridad audiliva: La segregacion del flujo
uditivo, esto es , ia organizacion en dos corrientes
uditivas de una secuencia rapida de tonos graves y
gudos alternantes, esta agrupacion auditiva esta
asada en la simitaridad en el iono.

suena continuacion y proximidad

William Prinzmetal y William Banks (1977)
salizaron un experimento de tiempos de reaccion y
allaron que los observadores identificaron la letra
bjetivo mas rapidamente en la estimulacion A que en
1 B. Concluyeron que el principio gestaliico de 1a
uena continuacién habfa hecho que se agrupara (B)
on lalinea de estimulos irrelevantes, por lo que hizo
1as dificil de detectar.

Jrganizacion y reconocimiento

Muchos investigadores interesados en el
xconocimiento de patrones no se han centrado en las
yes gestalticas, sino, que han propuesto modelos de
iconocimiento de patrones; estos modelos
msideran las secuencias de procesos mentales que
> dan entre la presentacion de un estimulo y el
conocimiente del mismo.

no de los primeros modelos de analisis de
wracieristicas en el reconocimignio de patrones fue el

descrito por O.G. Selfridge en 1959,

Mientras que el de comparacién de plantillas sdlo tenia
dos:

- Un detector que exiraia la sefnal.

- 'Y un comparador con un modeio almacenado.

Estimulc Demono
dz ‘aimagen

Demorios defas Demroncs

caractersticas  cogmbtps

Un sistemna de analisis de caracteristicas en el preceso de reconocer la letra
B,
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Un sistesra de analisis de caracterisucas en el procese de reconacer laletra
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Imagen  Caraclerishcas Cogribvo

Un sistema de analisis de caraceristicas en el procese ds reconocer [a letra
B

El modelo de analisis de caracteristicas tiene
cuatro fases habitada por <<demonics=> que
cumplen funciones especificas:

- Primera fase: of demonio de la imagen registra la
imagen de cualquier estimulo presentado;

- Segunda fase: fos demonios de las caracleristicas
descomponen ia imagen en partes, a las que
denomina <<caracteristicas>>»

- Tercera fase: los demonios cognitivos buscan patro-
nes organizados de tales caracteristicas

- Cuarta fase: un demonio de la decision utiliza la infor-
macion propercionada por los demonios cognitivos para
decidir cual fue el estimulo presentado.

La funcién del demonio de la imagen puede rea-
lizarse por los receptores de (a retina, y los demonios
de caracieristicas pueden corresponder a los

detectores de caracteristicas del cériex visual; la
céjulas simples, complejas e hipercomplejas.

Irvin Rock (1974) sugiere que lo que vemos en |
situacion deserita depende del funcionamiento de u
proceso cogunitivo por el que asignamos la
localizaciones arriba, abajo y lateral a las distinia
paries de la figura.

En sintesis, nuestra percepcidn de las figura
complejas desorientadas depende de su orientacion e
la retina, como sucede respecto a la cara. pero nc e

el caso de figuras simpies, como cuadrados 0 rombos
13

La percepcion del espacio

El sistema visual no tiene érgano especializad
en la percepcion de las distancias, y la percepcién de
espacio no sera casi nunca, en la vida corrienie, Unice
mente visual. La idea del espacio esta fundamenta.
mente ligada al cuerpo y a su desplazamiento la vert
calidad, en particular, es un dato inmedigto de nuesir
experiencia, a través de la gravitacion: vemos 10s obje
tos caer verticalmente, pero sentimos también la gre
vedad pasar por nuestro cuerpo.

El concepto mismo de espacio es, de origen tactil

kinésico tanto como visual. La percepcion de esos as
pectos invariantes del mundo (tamano de (os objetos
formas, emplazamiento, orientaciones, propiedades ¢
las superficies, etc) es lo que se designa mediante

nocion de constancia perceptiva: a pesar de la varia
dad de las percepciones, siempre encontramaos une

5 Schiffman Harvey Richard, La Percepcidn sensorial, Limusa, México, 1988, p.p.235-255.
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onstantes. Hay que reiacionar esta nocién con otra
dea, cercana que podria llamarse la estabilidad
erceptiva. Nuestra percepcidn se realiza mediante un
nuestreo continuo {(alternancia de movimientos del ojo
' fijaciones breves), no tenemos conciencia, ni de la
nultiplicidad de esas <<vistas>» sucesivas, ni del
lifuminado que se produce durante los movimiento
wculares, sino que por el contrario, interpretamos
luestra percepcion como la de una escena estable y
:ontinua. En e mismo orden de ideas puede afadirse
tdemas otras observaciones: asi, la imagen optica
ormada en la retina es muy difusa y muy poco
oloreada en los bordes; ta percepcitn de una escena
'S siempre panoramica, y cada unc de sus puntos es
usceptible de ser viste. Ademas vemos con dos 0jos,
ero no tenemos en la realidad, mas que una sola
nagen (de ahi la nocién de un 0jo <<ciclopeo>>,
specie de combinacion ideal de [os dos ojos.

‘sta claro en conjunto que 'a vision del espacio es una
ctividad mucho mas compleja que la simple toma de
>tos retiniana. La constancia y ia estabilidad
erceptivas ne pueden explicarse si no se admite gque
{ percepcién visual pone en funcionamiento, casi
utomaticamente, un saber sobre la realidad visible.

a geometria monocular

A nuestra escala, el espacio fisico puede
asceribirse bastanie exactamente con ayuda de un
odelo sencillo y antiguo, e! de ta geometria con tres
es de coordenadas, perpendiculares dos a dos (las
yordenadas cartesianas). Este modelo procede, por
arfeccionamientos y racionahzaciones sucesivas, de

geometria «<<euclidiana>>, [a cual se caracteriza,

entre otras cosas, porque describe el espacio como
poseedor de tres dimensiones. Estas tres
dimensiones pueden faciimenie concebirse de modoc
intuitivo por referencia a nuestro cuerpo y a su posicion
en el espacio: la vertical, es la direccién de la gravedad
y de la posicidon de pie; una segunda dimension,
horizontal, serfa la de la linea de los hombres, paralela
al horizonte visual gue hay ante nosotros; la tercera
dimensién, es la de la profundidad, correspondiente al
avance del cuerpa en el espacio.
E! primer estadio ( estadic éptico) del tratamiento de la
luz en el sistema visual consiste en formar una imagen
de dos dimensiones en ¢l fondo del ojo. La imagen
retiniana (optica) es una representacion, por
proyeccién, de la luminosidad de las diversas
superficies de la escena vista, y ia relacidén enire un
ohjeio y su <<imagenx>> retiniana puede calcularse
mediante la aplicacion de las leyes de la oplica
geomeéirica. Este caracter proyectivo de la imagen &p-
tica formada en el ojo e5, conocido desde la
antigledad.
La naturaleza de fa imagen retiniana, que es un estadio
de! tratamiento de la informacién luminosa, v que no
vemos nuneca.
La dptica geometrica monocular es suficiente para
proporcionar varias informaciones que nuestro
sistema visual interpreta sequidamente en términos de
espacio: lo que se llama indicadores de profundidad. El
problema del espacio visual, es esencialmente el de la
percepcian de la profundidad |, siendo percibidas (as
otras dos dimensiones de manera mas directa, menos
ambigua.
He aqui los dos principales indicadores de profundidad
monoculares:

a} Gradienfe de textura: una escena visual implica
unos ocbjetos sobre un fondo: ahora bien, Jas superficies
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de estos objetos tienen una estructura fina, mas o
menos regular, un <<grano>>: es o que se liama su
fexiura aparante.

Al estar habitualmente las superficies percibidas
inclinadas en relacién con nuestro eje de visién, la
proyeccién de las texturas en la retina da iugar a una
variacion progresiva de 1a textura-imagen: es lo que se
liama técnicamente un gradiente. Para cierios autores,
entre ellos James J. Gibson, los gradientes de textura
son {os elemenios mas importantes para la
aprehensién del espacio: los que dan la informacion
mas segura, y también ia mas importante
cualitativamente, sobre la profundidad. Notemos que
las imagenes comunican dos tipos de gradientes de
textura: ios de la superficie de la imagen, generalmente
texturada (papel, tela) y los de las superficies
representadas por la imagen.

b) La perspectiva lineal: Las leyes de la dptica
geométrica indican que, 1os rayos luminosos que
pasan por el centro de la pupila dan una imagen de la
realidad gue es una proyeccion de cenira. En una
primera aproximacion esia iransformacion puede
describirse geométricamenie como una proyeccion
sohre un plane a partir de un punio; lo gue se liama
perspectiva central o perspectiva lineal.

Las ieyes de la perspectiva lineal son geométricamente
sencillas y bien conocidas. Permiten comprender que
esta transformacion éptico-geoméirica aporia una gran
cantidad de informacién sobre ia profundidad de la
ascena vista: la disminucion aparente del tamano serg
interpretada como un alejamiento; el acercamiento en
relacion con el eje Optica es deck, en relacion con el
horizonte, igualmente, eic.

La perspeciiva lineal no es mas que un modelo geome-
trico comodo que da cuenta con una precisién suficien-
te, pero no absoluta, de los fendmenos dpticos reales.

¢) Las variaciones de la iluminacion: En est
apartade pueden incluirse toda una serie d
fendmenos: Variaciones mas o menos continuas de |
lumincsidad y de los colores, sombras propias
sombras proyectadas, perspectiva atmosférica (es ¢
hecho de que los obietos muy lejanos se vean meno
claros, a causa de la interposicién de un mayc
espesor de la atmdsfera, a veces brumosa y azulada
Todas estas variables proporcicnan una important
informacién sobre ia profundidad, a veces engafios:
Los objetos luminosos aparecen sisiematicamente ma
préximos; inversamente aqusllos cuyo color e
semejante al del fondo tienden a aparecer ma
alejados. Una de las mas importantes es el gradiens
de iluminacion, o variacién progresiva de la jluminacic
de una superficie en funcién de su curvatura, ligado
la presencia de sombras propias que hacen aparecs
los objetos como sdlidos.

dy Criterios locales: Son los referentes a porcia
nes mas localizadas de la imagen retiniana. Criteric
esencialmenie que son una nocién de interposicié
unos objetos sitados ante una supetficie (que se ve
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omo un fondo situado tras del objeto). Este criteric es
1as importante en el caso de objetos que ocultan
arcialmente otros objetos: Permite a menudo, en
articular, determinar las distancias relativas de
bjetos poco texturados.

ndicadores de profundidad dinamicos

En lo referente a la profundidad y al espacio,

uede esiablecerse como regia general que los
\dicadores estaticos tienen equivalentes dinamicos es
ecir, los indicadores de profundidad procuran
jualmente con el movimiento de ia retina, una
formacion sobre la profundidad.
a perspectiva lineal estd a menudo presente en
uestra percepcion en forma de una perspectiva
indmica; cuando nos desplazamos hacia delante (en
oche) la transformacicn constante deil campo visual
ngendra una especie de flujo enlaretina, un gradiente
e transformacion continua. La velocidad del flujo es
wersamente propotcional a la distancia (los objetos
ercanos parecen desplazarse mas aprisa), y
roporciona una informacion sobre esta distancia. La
ireccién de! flujo depende de la direccion de la mirada
n relacion con a del desplazamiento:

Si uno mira ante si, e flujo se dirige principaimente
acia abajo {(suponiendo que no haya nada por encima
el horizonte).

Siuno mira hacia atras, se dirige principalmenie hacia
- alto.

Si mira hacia ia derecha, se dirige hacia ia derecha.

xisten otros tipos de informacion ligada al movimiento:
1¢ de ellos es el paralaje de movimiento (infarmacion

producida por los movimientos relatives de las
imé&genes en la retina cuando unc se despliaza
tateralmente). Los movimientos de rotacion, los
movimientos radiales {(caso de un objeto que se
desplaza hacia el 0jo o que se aleja del ojo), son ofras
tantas fuentes de informacion sobre el espacio vy los
objetos que lo habitan.
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- Estos indicadores son de naturaleza geométrica y
cinética a la vez: su fratamienio no se efectia,
evidentemente, en la retina, sino en el cortex;

- Estos indicadores estan tolalmente ausentes de las
imagenes planasg; cuando nos desplazamos ante un
cuadro en Un museo, no experimentamos en el interior
de la imagen ni paralaje de movimienie, ni perspectiva
dinamica; la imagen se desplaza de manera rigida, se
percibe come un objeto (nico. Esio es verdad incluso
para las imagenes moviles: ne hay que confundir, la
representacion de los indicadores dinamicos
(mediante una camara movil} y los indicadores dina-
micos inducidos por nuestros propios movimientos de
espectador: si nos desplazamos anie una pantaila de

o
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felevisidbn no habra ninguna perspectiva dinamica,
ningtin paralaje de movimienio inducidos por nugstro

desplazamiento.®
Aspecto de laimagen retiniana correspondiente a las posiciores sucesivas
de! cjo de P11 a P5.

La percepcion del movimiento

a) La detecciéon de! movimiento depende de una
céluias especializadas que responden a la direccion
del movimienic y otras a su velocidad.

El mas conocido de estos indicadores esia constituido
por el conjunto de los efectos posteriores ligados al
movimiento:

- Si se mira durante un minuto un movimiento regulary
se fraslada a continuacién la mirada otro objeto inmovil,
ésie parecera afectado por un movimiento en sentido
nverso.

- El mirar ung espiral y observar su movimiento
giratorio, se obtiene un movimiento aparente de
contraccion o de dilatacién, si se aparta la vista
después de un minuto se observard el mismo efecio
un sin que este no este efectuande movimiento alguno.
Estos efectos atestiguan que unas c¢élulas, siguen
funcionando después de la estimulacion, ieyendo como
movimiento <al revés= el no-movimiento subito.

b} La informacién sobre nuestiros propios
movimientos:

- Se Nama informacién eferente a la informacién
nerviocsa que va det cerebro a los érganos sensorio-
motores.

- Informacion aferenie a la informacién inversa (de Ic
brgancs al cerebro).

- Informacion reaferente a la facilitada por sucesc
sensoriales producidos mediante movimiento
voluntarios.

¢) Umbrales de percepcién del movimiento: como foc
fendmena luminoso, el movimiento sélo es perceptibl
entre ciertos limites:

- Si la proyeccidn retiniana de un borde visual s
mueve demasiado lento, no se le vera moverse.

- 8i se mueve demasiade rapido, no se vera mas qu
un difuminado.

Los umbrales correspondientes, inferior y superiar, so
funcién de diversas variables:

- Las dimensiones del objeto: un objsto de gra
famario aparenie debera desplazarse mas para gue na
demos cuenta de gue se mueve.

- La iluminacion y el contraste: cuanto mas elevado
son, mejor se percibe el movimiento.

- El entorno: es en parte relacional y viene facilitada pc
la existencia de puntos fijos de referencia.

Maovimiento real, movimienio aparenie

Una percepcion del movimiento, en ausencia ©
iodo movimiento real es lo que se llama movimient
aparenie. Las experiencias de percepcion de dc
punios luminoses poco alejados y haciendo variar

8 Aumont Jagues, La imagen, Paidds, Barcalona, 1990, p.p.38-45. antigiedad.
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eparacién tempoerai entre ellos perc mientras el
tervalo de tiempo es muy pequefo, gl puso en
videncia la nocion (Wertheimer, 1912).

e han enumerado diversas formas de éste:

El movimiento alfa es un movimiento de expansién o
e contraccidn (con dos destellos situados en el
isma lugar, pero de tamafaos diferentes).

El movimiento beta corresponde a la experiencia de
novimiento de un punto a otro).

I conjunio de estos fendmenos, bastante diferentes
nos de otros pero relacionados, se llama <efeclo fi»."”

Lsiones de movimiento

) Movimiento estrcboscopico: La naturaleza del
tovimiento entre dos destellos de luz depende tanto
2 [a sincronizacion temporal en su presentacion como
e la distancia existente entre ellos.

) Efectos de la experiencia pasada: La experiencia
asada del observador puede influir en la percepcion
al movimiento estroboscépico.

¢) Movimiento de identidad fenomenolégica: Apoya e
principio gestaltico, de que el todo es mas que la suma
de las partes.

Retiene su identidad v se ve a las 3 luces moviendose come un tedo.

Efecto seleccion figura

a) Efecto tunef: Ejemplifica el hecho de que podemos
sentir e curse de un movimiento, adin cuando no es
visible.

b) Movimiento inducido: Parece moverse debido a la
influencia de movimiento real en un objetc grande.
(Ejemplo las nubes, una paloma, un atleta).

-30msg O (O simultaneidad { no movimiento)
30-60msg (O=+() (D Movimento parcial — e
60msg (O———— () Movimiento gptimo SRR
80-200msg (e — — (O Movimiento Flo sinobjetos - I
2c0-400msg (O O suceswdad { no movimiento! -7 -

Aumant Jaques. La imagen. Paidos, Barcelona, 1930, p.5C.




c) Movimiento autocinetico: Una caracteristica es que
puede ser influide por la sugestion (ejemplo cuarto
oscure y una luz).

d) Postefecto de movimiento: El observador debe
contemplar un estimulo inductor, antes de gue se
produzca el efecto.

Ejemplo una cascada

e) Postefecto de la espiral rotatoria

) Movimiento real: Dado la adicién de lineas incremen
nuestra sensibilidad al movimiento, nuestra percapcic
del movimiento no puede explicarse considerando sé
el punto en movimiento; fambién debemos consider:
el entorno en que éste se preduce.

Detectores:

a) Cuando ios ojos no se mueven
la imagen def estimulo se mueve &
través de la retina.

b) Cuando se sigue con ios ojos
la imagen permanece relativament
esidtica en la retina.

g} Movimiento sensorial: El movimienio ocuiar hara qL
la imagen proyectada en la retina se mueva hacia
izquierda, 1o que producira una sefial sensorial ¢
movimiento en el nervio éptico.™

Los indicadores binoculares

En lo esencial, el problema de la vision binocul.
es éste (reconocido ya por Leonardo da Vinci) : dac

18 Goldstein E. Bruce, Sensacion v Percepeisn, Debate, Espafia, 1988, p.314.
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pe, para ura fijacién dada, nuestras dos imagenes
tinianas son diferentes, ¢comao es que los objetos se
orciben como Unicos y en relieve?

3 respuesta descansa en una nocion y una teorfa:

La nocion de los puntos correspondientes: para
n ounto de fijacion dado, se demuestra
jeométricamente) que existe un conjunto de puntos
el campae visual binocular que se ven como Gnicas; el
gar geométricos de estos puntos se llama horépter, y
s imagenes retinianas izquierda y derecha dce cada
no de estos puntocs forman pares de puntos
rrespondientes.
uando fifamos la mirada en un punto bastante cerca-
0, hay desacuerdo entre los dos ejes visuales de
uestros ojos, ninguno de los cuales esta dirigido en la
nea recta anie nosciros. Subjelivamente, esie objeto
5 visto en una scla direccion, situada entre los dos
jos: para designarla se habla de <<direccion
Jbjetivax>, que enlaza el abjeto a un <<ojo ciclopeo>=
tuado entre los dos 0jos. Y es mas, todos los objetos
tuados en las dos direcciones visuales principales
las de los dos ejes opticos) se perciben como
tuados en la misma direccion subjetiva. Todo
1cede, como si los dos puntos correspondientes de
s dos retinas tuviesen el mismo valor direccional.
uando un punto del espacio estimula dos puntos no
wrespondientes en las dos retinas ( 10 que, evidente-
ente implica que este punto del espacio no es el pun-
en el que la mirada se fija, y que ni siquiera esta en el
xropter) habra desfase entre nuestras dos imagenes
tinianas, desfase que se llama disparidad retiniana.
gsta disparidad es grande, el puntc se vera

doble ; sies reiativamente débil, severacomoun punto
unico, pero a una profundidad diferente de la del punto
de fijacion en la mirada: es ei importantisimo
fendmeno de la profundidad estereoscépica, se
produce en tedo el campo binocular , tanto con los
bastones como con [os conos , y da una informacion
utilizable sobre la profundidad hasta 100 o0 120 msg del
ojo; da también una informacion sobre el espacio: Lo
gue no se ve come <<en relieves=> (una pared de yeso
muy lisa) se vera como plang.

La teoria: ninguna es universalmente aceptada,
pero fa mas carriente todavia hoy es la de la fusion, que
supone unes cruces de conexiones nerviosas que
<<fabrican>> una informacién (nica, <<fundida=>, a
partir de las dos informaciones diferentes dadas por
las dos retinas. (Fusién no es excitacion: la teoria
preve cierta <<rivalidad>> entre los dos ojos y, si en el
laboratorio se presentan objetos incompatibies a los dos
0jos, uno de 1os dos se impondra al oire ¥ la imagen
gue él imponga se vera como dnica y como vista por
l0s dos;.

Hesumen

1. Haciendo que el punto se mueva rgalmente { mov. Real)
2. Encendiendo vy apagando secuencralmente dos puntos de
luz
siiuados en pcsiciones diferentes {mov. Estroboscdpico)
3. Movienda un abjete de gran tamafia gque rodee al purto {mov.
Inducido)
4, Contemplando el punto en un cuarto oscuro
{mov. Autocinético)
5. Contemplando el punto después de observar ur patrén
estimular {como una espiral ¢ unas barras verlicales) en
movimiento { postefecto de movimients).™®

Goldstein E. Bruce, Sansacion y percepcion, Debate, Espana, 1588. p.314.
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Se sabe por experiencia que las imagenes, que
n visibles de manera aparentemente inmediata e
nata, no son por eso faciimenie comprensibles, scbre
do si han sido producidas en un contexto alejado del
estro (en ef espacio o en el tiempo, vy las imagenes
2l pasado son a menudo 1as que mas interpretacion
>cesitan).

 La semiologia: En nuestra relacion con [a imagen
> movilizan diversos cadigos, algunos casi universales
0s que dependen de la percepcion); otros,
lativamente naturales pero ya mas formalizados
ycialmente; otros totalmente determinados por el
ntexto social.

' La iconologia: pero el problema de |a interpretacion
3 tanto mas crucial cuanto que la apuesta de la imagen
: siante como importante. Por eso la mayor parte de
s reflexiones afectan a la imagen artistica,
nsiderada en general como provista de una intencion
as noble, mucho mas conscientemente elaborada v,
or tanto, mas dificil y a la vez mas interesante de mirar.

2 debe a PSNOFSKY 1932-1933 la exposicion mas
atética del método propuesto, con el nombre de
mologia. Todo fenémeno sodial implica varios niveles
2 sentido:

significacion primaria o natural, significacién
uramente factual

significacion expresiva

significacion secundaria o convencional, atribuir a ese
sto un valor 2n funcion de una referencia culturat
significacion intrinseca o escencial

La lectura de las imagenes artisticas se efectuara
sequn fa misma division:

1. Ef motivo primario o natural, en otfros
{érminos el de la denotacion. Esia
ideniificacion es llamada por Pancfsky
estadio pre-iconografico.

2. El mativo secundario o convencianal. Es el
estadio iconografico, que supone el
conocimiento de ios codigos tradicionales.

La significacion intrinseca, aprehendida definiendo los
principios subyacentes que revelan la actitud
fundamental de una nacién, de un periodo, de una
clase, de una conviccidn religiosa o filosdfica,
especificada por una personalidad y condensada en
uha obra. Es el nivel del analisis iconoldgico.

Conceptualizacion de representacién

La representacion es un proceso por el cual se
sustituye un representante que, en cierto contexto
limitado, ocupara el lugar de lo gue representa.

L.a representacion del espacio y del tiempo eniaimagen
es, pues, la maycria de las veces, una operacion
determinada por una intencion mas global, de orden
narrativo: Lo gue se trata de representar en un espacio
y un fiempo diegeticos y el trabajo del mismo de la
representacion esta en ia transformacion de una
diegesis, o de un fragmento de diégesis, en fa imagen.

La diégesis, es una construccién imaginaria, un mundo
ficticto que hene sus leyes propias, mas o Menos
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semejantes 4 ias {eyes dei mundo natural, o al menos
a la concepcion, cambianie también , que uno forma
de ellas. Toda consfruccién diegética, esta determinada
en gran parte por su aceptabilidad social y. por
convencicnes y codigos, por los simbolismaos en vigor
en una sociedad.

Toda representacidn es, referida por su espectador ~o
mas bien, por sus espectadores histéricos y sucesivos-
a enunciados idecldgicos, culturales, en fodo caso
simbglicos, sin los cuales no tiene sentidos. Esos
enunciados pueden estar totalmente implicitos, nunca
formulados; no por eso son menos formulables
verbalmente, y el problema del sentido de la imagen
es, ante todo, el de la relacion entre las imagenes y las
palabras, entre la imagen y el lenguaje. No hay imagen
<pura>, puramerie iconica, pues, para ser plenamente
comprendida, una imaden exige el dominio del lenguaje
verbal.

La semiologia, para la cual el lenguaje es el modelo y
la base de todo fenémeno de comunicacion v de
significacion: véanse los luminosos ariiculos de
METZ,1970, demostrativos, no sdlo de que existen
numerosos codigos no iconicos en la imagen, sino de
que los codigos icdnicos mismoes no existen sino con
referencia a lo verbal; véase EMILIO GARRONI 1973
planieando, la necesidad de una interrelacion entre la
dimensién visible de la imagen y su dimension
intelegible, con 1a nocidn de <codigos de nominacion
icénicos>. Pero iguaiments, el estudio de ia percepcion
visual, cuidadoso por una vez de no olvidar €l campo
simbolico: vease JULIAN HOCHBERG y VIRGINIA
BROOKS 1962, verificando empiricamente gue la

20 Aupmont Jagues, La imagen, Paidds, Espafia, 1992, p.262-267.

comprensidn de la imagen visual interviene, en el nift
al mismo tiempo que la adguisicion del lenguaje vert
¥ en relacion con éste.

Comparar la manera en que [a imagen y el lengus
transmiten las informaciones, y en la que sc
respectivamente comprendidos. Las diferente
escuelas semioldgicas:

-Sea para poner en evidencia las diferenciz
fundamentales entre la significacion porimagenes y
significacién por palabras; véase SOL WORTH, 187
mostrando que la interpretacién de las imagenes ¢
diferente de la interpretacion de las palabras porqu
los aspectos sintacticos, prescriptivos y veridicos de
gramatica verbal no pueden aplicarse a ella; véas
ROGER MUNIER, 1963, para quien <ja image
sustituye a la forma escrita por un modo de expresit
global, de gran poder de sugestion>.%

Grados de representacion

Tocante a los grados de representacion, Don
A. Dondis sefiala que “expresamos y recibime
mensajes visyales a tres niveles:
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) Representacionalmente, aquello gue vemos y
>conocemos desde el entorno y la experiencia.

3 Abstractamente, cualidad cinestética de un hecho
isual reducido a sus componentes visuales vy
lementales basicos, realizando los medios mas
trectos, emocionales y hasta primitivos de confeccion
el mensaje.

1 Simbdlicamente, el vasto uiiverso de sistemas de
‘mboelos codificados que el hombre ha creado
‘bitrariamente vy al gue adscribe un significado.

Se entiende por representacion la reproduccion
real del objeto que va desde la maqueta tridimensionai
lo que mas se acerca a la vision real del objeto hasta la
fotografia a color que imita la funciér del ojo y el cerebro
al captar la imagen real en su entorno existente, pero
por su parte “una pintura o un dibujo muy realistas
pueden acercarse a ese mismo logro”; y es
precisamente con el trabajo del artista, gue tal vez sin
desearlo se imprime en su obra, donde comienza el
“proceso de abstraccion en que se eliminan los detalles
gue no interesan y se carga el acento en 10s rasgos
distintivos”. Dondis sefiala que ta! eliminacién de
detalles puede seguir dos vias, ya sea hacia el
simbolismo o hacia la abstraccion pura.

El simbolismo implica “la reduccién del mensaje visual
al minimo irreductible”, por o qgue no puede brindar
demasiados detalles acerca del objeto que pretende
representar, debe ser sencillo y con objetivos definidos,
esto es, “referirse a un grupo, una idea, un negocio,
una institucién o un partido poiitico™; el simbolo puede
ser extraido de la naturaleza o bien ser una figura
completamente abstracta que se convierte en un codigo
de comunicacion.

Por ofro lade, Dondis sefiala que la abstraccion pura
*es una simplificacion tendiente a un significado mas
intenso y destilado™ ya que mientras mas
representacional es la informacién visual, mas
especifica es su referencia y mientras mas abstracta,
mas general y abarcadora.”

Dondis Donais A, La sinlaxts oe faimagen. Gustavo Gill, Méxiea, 1892, p p 83-101
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Genesis de la imagen social

Genesis: Conjunto de hechos qus ocurren en la
formacion de una cosa.

La representacién de los hombres y los cbjetos, lo que
hemos convenido en denominar imagenes, constituye
un fenémeno social importante no sélo en una época
como la nuestra, en que los medios tecnolégicos de
comunicacion social han masificado la difusion
iconoldgica.

La imagen, que ofrece a cualquier hombre poder
escapar a las dimensiones contingentes o parie
proporcional con que une coniribuye, en union de otros,
para cansequir un fin; de espacio y tiempo en que vive,
fue en los primeros tiempos de la era cristiana, la
representacion de [o irrepresentable, de aguel que no
gs de ningdn tiempo ni de ningin lugar.

Las pinturas rupestres han sido interpretadas, desde
el punio de vista social, como representaciones del
objeto apetecido ( y por tanto, inexistente o insuficiente)
virifidad, fecundidad, alimentacion animal, etc.

La fuerza fundamental de la imagen social es entonces
la “figuracion”. Esta subraya a la vez la revolucién
conceptual constituida por la imagen no figurativa y su
poca importancia cuantitativa. Invencidn muy reciente
en la evolucion genética del ser humano, {a imagen
que no pretende representar; que se opone incluse a
la idea de presentacion de aspectos conocidos de la
reatidad, es un escandalo visual, pero el ser solo
progresa a través del escandalo.

Sin embargo, en la cuasi-totalidad del conjunio de
imagenes ordinarias, se trata, a través del espacio o a
través del tiempo, de recrear visualmente una posicién

del universo para encerrarla ante mis ojos, al interic
de mi esfera personal.

Se trata de la experiencia vicaria, y es fambién, gui
para un analisis iégico de la genesis de la imagen qu
retoma, a instancia de Condillac, la recreacio
imaginaria de lo real, la idea de un “figurativismo” pc
debajo en la conciencia occidental.

1 La primera imagen: el contorno de una
forma real, perfil de un rostro o un animai.

2 E! surgimiento de detalles en el interior del
contorno: ojos y las orejas.

3 El surgimiento de los contornocs sobre un
fondo, él mismo dibujado. Jerarquia de lo
“principal.”

4 La aparicién de las medias fintas y/o los
colores, primer elemento de un realismo
sensualizante.

5 La rotacian de los perfiles (cambiar, a través
del pensamiento, de punto de vista)
creencia en la coherencia y 1a unidad de 1a
forma representada de frente, de tres
cuartos 0 de perfil.

& La escultura, como imagen de tres
dimensiones.

7 La yuxtaposicién significativa de elementos
visuales tomados del desarroilo de una
accion.

8 Las sombras y el modelado, el sombreado:
surgimiento del relieve.

9 La perspectiva, algoritmo geométrico del
todo desde un punto de vista.

10 La foiografia: fijar el “icono” exiraido de!
objeto, sobre la base de una {écnica.

11 La estereoscopia, vision de tres
dimensiones a fravés de artificios
tecnoldgicos.

a0 ]
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y Representacionalmente, aguello que vemos y
conocemos desde el entomo y {a experiencia.
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) Abstractarnente, cualidad cinestética de un hecho
sual reducido a sus componentes visuales y
ementales basicos, realizando los medios mas
rectos, emocionales vy hasta primitivos de confeccidn
2| mensaje.

1 Simbdlicamente, el vasto universo de sistemas de
‘mbolos codificados que el hombre ha creado
‘bitrariamente y al que adscribe un significado.

Se entiende por representacion ia reproduccion
real del objeto que va desde ia maqueta fridimensional
fo que mas se acerca a la visién real del objeto hasta la
fotografia a color que imita la funcion del ojo y el cerebro
al captar la imagen real en su entorno existente, pero
por su parte “una pintura o un dibujo muy realistas
pueden acercarse a ese mismo logro”; y es
precisamente con el trabajo del artista, que tal vez sin
desearlo se imprime en su obra, donde comienza el
“proceso de abstraccion en que se eliminan los detalles
que no interesan y se carga el acento en los rasgos
distintivos”. Dondis sefiala que ial eliminacidén de
detalles puede seguir dos vias, ya sea hacia el
simbolismo o hacia la abstraccién pura.

El simbolismo implica “la reduccion del mensaje visual
al minimo irreductible”, por lo que no puede brindar
demasiados detalles acerca de! objetc que pretende
representar, debe ser sencillo y con obietivos definidos,
esto es, “referirse a un grupo, una idea, un negocio,
una institucion o un partido politico”; el simbolo puede
ser extraido de la naturaleza o bien ser una figura
completamente abstracta que se convierte en un cadigo
de comunicacion.

Por otro lado, Dondis sefaia que la abstraccion pura
“es una simplificacion tendiente a un significado mas
intenso y destilado” ya que mientras mas
representacional es la informacion visual, mas
especifica es su referencia y mientras mas abstracta,
mas general y abarcadora.”

Dondis Dondis A. La sinlaxis de la imagen, Gustavo Gili, Méxrca, 1992, p p.83-101.
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Genesis de la imagen social

Genesis: Conjunto de hechos gue ocurren en la
formacién de una cosa.

La representacion de los hombres y los obietos, lo que
hemos convenide en denominar imagenes, consiituye
un fendmeno soclal importante no soio en una époeca
como 1a nuestra, en gue los medios tecnolégicos de
camunicaciaon social han masificado la difusion
iconologica.

La imagen, que ofrece a cualquier hombre poder
escapar a las dimensiones contingenies o parte
proporcicnal con que uno contribuye, en unidn de otros,
para conseguir un fin; de espacio y fiempo en qua vive,
fue en los primeros tiempos de la era cristiana, la
representacion de lo irrepresentable, de aguel que no
es de ningun tiempc ni de ningln fugar.

Las pinturas rupestres han side interpretadas, desde
e punto de visia social, como representacionas del
cbjeto apetacido ( y por tanto, inexistenie o insuficiente}
virilidad, fecundidad, alimeniacidn animal, eic.

La fuerza fundamental de la imagen social es entonces
la “figuracién”. Esta subraya a la vez la revolucion
canceptual constituida por la imagen no figurativa y su
poca importancia cuantitativa. lnvencién muy reciente
en la evolucidén genetica del ser humano, Ja magen
gue no pretende representar; que se opone incluso a
la idea de presentacion de aspectos conocidos de la
realidad, es un escandalo visual, pero el ser solo
progresa a iraves del escandalo.

Sin embargo, en ia cuasi-tofalidad del conjunio de
imagenes ordinarias, se frata, a fravés del espacic o a
traves de! tiempo, de recrear visuaimente una posicion

del universo para encerraria ante mis ojos, al interi
de mi esfera personal.

Se trata de Ia experiencia vicaria, y es también, gu
para un anélisis l6gico de la génesis de la imagen gt
retoma, a instancia de Condillac, la recreacit
imaginaria de lo real, la idea de un “figurativismo” p
debajo 2n la conciencia occidental.

10

11

La primera imagen: el contorno de una
forma real, perfil de un rostro ¢ un animal.
El surgimienio de detalles en el interior del
contorno: ojos y ias orejas.

El surgimiento de los contornos sobre un
fondo, él mismo dibujado. Jerarquia de lo
“principal.”

La aparicién de las medias tintas y/o los
colores, primer eilemento de un realismo
sensuatizanie.

La rotacion de los periiles (cambiar, a traves
del pensamiento, de punto de vista)
creencia en la coherencia y la unidad de la
forma representada de frente, de fres
cuarios o de perfil.

La escuitura, como imagen de fres
dimensiones.

La yuxiaposicion significativa de elementos
visuales fomados del desarrollo de una
accion.

Las sombras y el modelado, el sombreado:
surgimienfo del reliave.

La perspectiva, algoritmo geométrico del
ioda desde un punto de vista.

La fotografia: fiiar el “icong” extraido del
chielo, sobre la base de una {écnica.

La estereoscaopia, vision de tres
dimensiones a fravés de arificios
fecnologicos.
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El holograma, confrontacion posible entre
el mundo de las imagenes y el mundo real.
La imagen movil (en cine), cristalizacion del
movimiento visual.

La sintesis total (la imagen de la
computadora) creando, a través de |a vision
seres que no existen pero que podrian
existir.?

ofogia

En las Gltimas décadas. la critica de las

licaciones ideoldgicas de la comunicacion social ha
yerimentado una evolucion consistente en pasar de
nera denuncia de los contenidos <decodificacion>
sus mensajes no evidentes, connneoiados o
ihliminales> al analisis mas profundo, de las formas
ys modelos comunicacionales.
s teorias de lo superestructural siguen trabajando
et establecimiento de los mérgenes de aleatoriedad
ural dentro de un sistema social y, por lo tanto,
srtando datos sobre el grado de libertad en la
gramacion de las intervenciones concretas sobre
uitura.

toda intervencion sobre lo social se plasma el
reicio de una determinada relacion de poder, y las
yvenciones sobre la comunjcacion social sélo son
orma visible y medible de |la cuota de poder politico-
némice de sus agentes. Todo didlogo implica el
rcicio reciproco de dos poderes: Un poder del emisor
a imponer su mensaje y un poder del receptor para

recrearlo conforme a sus intereses,

El trabajo sobre los procesos de lo imaginario —resorte
béasico de la persuacidn- es un trabajo ideolégico puro,
pero de signo variable. La manipulacion de lo imaginario
en la comunicacidn social carece de contenidos
ideoldgicos implicitos y es la manifestacion de una
dimensién universal de la comunicacion humana,
puede canalizar entonces conienidos ideoldogicos de
muy diverso signo y calidad social y cuitural.

La manipulacién de lo imaginaric como eje de la
comunicacion sociat no es una especificidad ideologica
de un tipo de emisor, sino de un sistema social apoyado
en la masificacién de las relaciones sociales.

La sociedad democrética clasica se apoya de un
modelo de interlocucion asentado en el libre albedrio
de los interlocutores. En ella, e procesamiento del
mensaje esta mediado por a racionalidad de 1o social,
asumida y ejercida por el individuo. Las democracias
contemporaneas, en cambio, s apoyan en un nUevo
tipo de sujeto —la masa-. que plantea condiciones de
interlocucion cualitativamente distintas.?®

doles Abraham A, La fmagen: Comunicacitn funcional. Trilies, México, 1891, p. 145
umont Jagues, La Imagen. Paidos, Espania, 1992, 0.p.7185.192.200.220
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nagen Natural

&l concepto de Imagen supone la intervencion
sl fendmeno de la percepcion humana, es decir, del
Impo visual o iconografico. En este nivel de la
aturaieza del mensaje cabe distinguir cuatro
portantes variables:

) Las imégenes:
3 fotografia de identidad de una persona.

) Las imagenes de imagenes:
yda representacién iconografica.

) Las imagenes de no imagenes:
as letras filmadas no guardan relacion de semejanza
n Jane Fonda, mientras que las letras percibidas por
especiador si mantienen relacion con la imagen ya
anocida de la actriz; también pueden incluirse
netaforas visvalizadas™ de los comics —definidas-
xmo “ una convencion grafica que expresa el estado
siquico de los personajes mediante signos iconicos
» caracter metafarica”.

) Las no-imagenes de imagenes:
da descripcion verbal de una imagen.

3 imagen utilitaria:

squema, grafico o diagrama —nace con el tecnico y el
quitecto, y a ella se incorpora el concepto de
straccion.

lemas de esta clasificacion de las imagenes segun

su naturaleza y de la que se ha establecido a partir de
los sentidas que puedan percibirlas (imagen visual,
actstica, tactil y oifativa).?*

Dimensiones de la imagen:
La imagen se caracteriza por su grado de:

Iconicidad: El nivei de realismo de una imagen
en comparacion con el objeto que ella representa y el
grado de abstraccion.

Compilejidad: La complejidad es una magnitud
fundamentalmente idéntica a lo gue el tedrico de las
comunicaciones lama “calidad de informacion” de un
conjuntc combinatoric de elementos de probabilidad
dada.

Normalizacién: Es una nocion valida
especificamente para los esguemas en el sentido
convencional del término (grado de iconicidad 6 a 9).
Este grado corresponde a la idea de respetar una
“convencion mas 0 menos internacional” relativa a los
signos empleados. Esta introduce universalidad y
sencillez en la “lectura” de una imagen en dos
dimensiones siguiendc una trayectoria de movimientos
de los ojos Iégicamente definible y jerarquizable; en
otras palabras, hay una manera de leer un gsquema
que es “econdmica”, en el sentido del “costo
cognoscitivo” del esfuerzo intelectual proporcionado.

Bibioteca Salvat de Grandes Temas, Teoria de la imagen. Salval editores, Barcelona, 1979, p.p. 25-39.70.71
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Pregnancia: Que proviene de Ia teoria de la
forma. Es fa “fuerza percepliva de la forma” y esta
ligada, entre otras cosas, con:

- Su contraste can el fondo

- Lg nitidez de sus contornos

- La relativa sencillez de esta forma (una imagen

as menos pregnante que una figura at {razo con

los mismos cantornos, y hay que aumentar el
contraste)}

- Los factores de simetria y de redundancia.

- La clara jerarquizacion de sus paries.

La carga connoiativa: G. Blery introduce comeo
criteric especifico de localizacion de una imagen,
independientemente de su contenido, a la carga
connotativa sobre las cocrdenadas (EAP) que
representan los principales faciores latentes de la
cannotacion.

Polisemia: Cualguier imagen es polisémica; sin
embargo, en algunas la ambigiledad de las
interpretaciones se encuentra restringida, hay ciras que
persiguen esta, utilizando el proceso retdrico de la
anfibologia. Ambos son vaiidos.

La pertinencia hacia el fexto: No puede ser definida
mas que por escalas de pertinencia de G. Blery.

Valor estético o fascinacion: Una imagen debe
ser bella (0o muy fea} si quiere capturar
espontdneamente la atencidn del individuo, y de
cualquier forma esto no estropea nada; La aporfacion
estética del creador se sitila en este campo de libertad

o de dispersion, pero dentro del propdsi
deliberadamente uiilitario que es el fema de estudio,
adecuacion entre enriquecimienio esietico y cos
generalizado de realizacion es un factor fundaments

Figurativo: La representacién de objetos o seres d
mundo exterior conocidos intuitivamente a través «
nuestros 0jos.?

Imagen Visual

Pueden dividirse en dos grandes clases a ten
del concepto de movimiento:

a} Imagenes fijas o esfaticas:

Tiene su origen en el desec del hombre ¢
retener, de perpetuar a fravés del tiempo un aspec
visual del mundo exterior. También se incorporan
nociones de espacio y farma.

Un plan multimedia de comunicacién para ia ilustracic
0 para la inyeccion de imagenes se presenta como

conjugacion ordenada de dos canales; el primero se
la imagen fija ( dejando por un momento a un lado

imagen animada) y el segundo sera:

- Unas veces un “texto escrito”. Comprende el libs
ijustrado, didacfico, en el cual incluiremos |-
instrucciones de usc.

- Otras veces un “discurse oraf™: Grabado la mayos
de las veces en un soporte material, que llega a actua

25 Moles Abraham A, La imagen: Corpunicacion funcional, Trillas, México, 1991, p.p.150-154.
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1 contrapunto con la secuencia de imagenes en un
rocesoe lineal con el transcurso del tiempo.

or su parte, la imagen es en esencia un mensaje “de
Jperficie” (mensaje iconico) comprendido en cigrtas
rcunstancias como una totalidad, como una “gestalt”,
smo una forma gue se impregna en el campo de la
onciencia mediante el campo perceptivo.®

irtudes y vicios de la imagen fija compuesto
on {exto

La imagen es un mensaje figurativo, expresivo —
n un grado cualauiera-~ de una realidad de base de la
ual proporciona “fantasmas” mas o menos concretos.
imitaremos pues el universg de las imagenes —de
1anera Jogicamente arbitraria, pero valida
stadisticamente- a un subconjunto gue llamaremos
Iniverso esquematico”. El esguema c¢s una
:presentacion simplificada vy absiracta de un ser, de
n proceso, de un organismo o de un fenomeno, y
doptaremos como directriz ia cbservacion de Gobiot:
ensar es esquematizar. El mensaje esquematico se
tua entre el mensaje semiodtico construido con signos
ompletamente arbitrarios,al pofoc extremo de la
>municacion, el mensaje “isomorfo” mediante una
presentacion o en Ultima instancia o que llamariamos
“mensaje completamente iconica™
e esta manera se define {a primera dimension de!
undo de las imagenes fijas como "esquemas de un
al’ 0 como parte de un fendmeno real.
1 cambio, paralelamente a la invasion de diferentes
1agenes y grados de esquematizacion en el interior

del texto didéactico propagandista o publicitario, surge
de manera importante un tipo de mensajes que podrian
ser menos “scriptovisuales” que “visio-escriptuales” ;
es decir, mensajes construidos a base de secuencias
o de “polifonias”, de imagenes a partir de 1as cuales se
construye un conjunto de textos y de pies de figuras
gue “visten” la cadena visual a pesar de que esta es la
que sirve de “conductor”. La caricatura cientifica es un
ejemplo bastanie rigurose de este proceso en cuanto
al propoésifo didactico.?”

o o
Dhimortens 2 C e
E] Ies rutie O JarRTe e

Yok el
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Composicién del mensaje y texto base

La realizacion de un mensaje scripto o audiovisual
implica casi siempre un cierto numero de etapas
normativas. El autor, aquel que tiene el proyecto de
comunicar con la maxima eficiencia, es ante todo el
creador de un “texto de hase”, generaimente de un texio
escrito en un lenguaje cualquiera pero que obedece
al deseo Unico de coherencia.

Biblioteca Salvot de Grandes Temes. Tearia de la ymagen, Salval editores, Barcelona, 1878 p.p 25-38,74.71
Moles Abraham A. La imagen: Comumicacion funcional. Trilfas, México, 1997, p.p 141-143.
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Esto da lugar a dos codificaciones:

- Una “codificacion textual” apoyada en una retérica de
la “escritural” (o de lo oral, a veces muy parecida)

-'Y, una “codificacion iconica™

Cada uno de estos cbdigos obedece a las leyes
separadas de una retorica, de un modo de
construccion, de una seleccion de elemenios
pertinenties vy, por otra parie, a reglas de interaceion,
mediante la matriz de traduccian icénica, que autorizan,
impiden o recomiendan algdin elemerrio de 1a secuancia
iconica en funcion de algiin otro elemento de la
secuencia textual, todo esto con el fin de oplimizar la
eficiencia, es decir la relacion impacto global/costo
generalizado de realizacion.

Toda transmision de un mensaje se apoya en las leyes
de la {eoria de la informacién. El mensaje bimedia,
construido a pariir de un texto de base mediante una
codificacion tanto iconica como textual, se apoya en
dos sistemnas de codigos y de repertorios; por una parts,
el repericrio y el codigo textual, discursive, lineal; por ta
ofra, los repertorios y los codigos ligados a la imagen
aprenendida en las dos dimensiones de a superficie
del campo visual, siendo cada uno de los dos el abjeto
de un mecanismo distinto de percepcian.

La construccion de un mensaje scripiovisual, 1a de un
tibra o la de un montaje audiovisual, se presenta como
el conflicto —o la yuxtaposicién- de dos “proposicicnes’;
una resultante de [as imagenes de las que se dispone
y la ofra de lo que se hubiera querido decir: la mayor
parte de estas realizaciones se llevan acabo
practicamente en una “creatividad de orden proximo”
en donde las imagenes, cuando se tienan, se insertan
en el propdésito o, cuando no se tienen, se maodifica el
propésito.

Hace falta recalcar gue en fos mensajes scriptovisuals
interviene la iécnica de “la leyenda explicativa™; es dec
la te una sene de microtextos que gramaticalmente ¢
basan a si mismos y que estan “idgicamenis” ligadc
a la imagen que comentan. Es una técnica a
comentario con tres elementos: el pie de ilustracic
comenta [a imagen que no se basa para su prop
camprension; fa imagen o ia figura comentan el texto
la imagen comenta su propio pie de ustracion.

Los sistemas texio/imagen en ei espej
fipografico

Este sistema global se descompone pues &
subconjuntos cuantificados que, en la composicic
tradicional de los “libros”, son tas dobles paginas par
non, izquierda y derecha, las que constiluyen ia unids
visual de conjunto. Las figuras, imagenes
Husiraciones seran dispuestas en forma de blogue
generalmenie rectangulares y |a tradicion les impide
encabalgamiento o el montar una schre otra. Lo gL
se da actualmente es ig imagen al media, al tercio o.
cuarto de pagina, reforzada mediante una brev
{lustracion y que llega a “rellenar” un texio qua sige
siendo el elemento dominante.

Este mismo texio se descompone en dos calegoriz
dentro de una obra cuyo propésito es informativo
didactico:

- Texto principat, hilo del discurso, estructus
argumentadora.

- Textos secundarios, desarrollos lateraies, digresione
complementarias, analisis de ¢asos, gjemplc

B8
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nfirmadores, redactados muchas veces en una
YMpOosicion mas pequefia.

estos textos se agregan muchas veces notas
pliograficas.

or su parte, las imagenes se clasifican en las
guientes categorias:

| & imagen denotativa, traduccion demostrativa por
apas: "hablar y luego ver”.
| a imagen complemento de conocimienios: “acerca

= n

R

L a Imagen sujseta a comentario: 1a imagen en si es
table y el comentario desarrolla la razén de esto.
_a imagen evasion: proporciona una pausa poética o
co realista al lector.

L os sistemas que entonces pueden elaborarse
1 el plan didactico, también pueden ir mas lejos que
simple cumulo de todos estos elementos sobre la
3se de la 10gica visual de yuxtaposicion: io que se
ympara se liga de manera causal { causa-efecto,
‘gumento-justificacion, implicacion-ilustracion ).
nunlibroilustrado, la presentacion global de la pagina
> hara mediante una serie de agrupaciones
¢ploratorias yendo de la imagen (generaimente
areibida primero en el montdn gris del texto por su
erza pregnante) al texto mismo y luego volviendo en
:ntido inverso cuando el texte ha “justificado™ y
galizado frente a los ojos del lector la existencia de la
1agen.

Algunas estructuraciones globales de fa pagina
por llenar: el espejo tipografico

Estructuras atomizadas:
Un segmento de texto mas una
0 dos imagenes.

Ef ojo fija primero una figura,
luego lee parte del texto
integrando ofra imagen antes
de pasar al siquiente
segmento.

~ Segmentos multiples e
trregulares:

Texto mas imagen se
desarrollan en segmentos
SUCESIVOS cuya periinencia es
interna; un diccionario ilustrado
i con dibujos corresponde a esta
' disposicion. La esiructura es
anecdotica, no hay estrategia
general a larga distancia.

Comenzando por la parte
superior izguierda, el ojo es
atraido por la imagen, luego
acepta la alternativa periédica:
imagen-texto-imagen-texto. En
ta estructura de la derecha, se
establece un juego mas sutil: la
imagen vuelve a "su” texto o a
cualquier otra imagen que
permita hzcer “cortocircuito”
con el texto para ir mas lejos.

PAIRIAGEN BN EL CONTEXTO OO DISENQ GRATIZO
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Rimo simple

Ritmo de altemancia
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Esfructuras con leyenda

Estructuras coherentes:
Ritmo simpie, Ritmo de
aiternancia y Estructuras

con leyenda

En las estructuras con leyenda
se aplica la dialectica de fres
elementos,texto-figura-
feyenda, que es 2l origen de la
lectura; esto, cuando la imagen
es suficientemente grande
(1/4 a 1/6 de la superficie de
una pagina). La expioracién de
la pagina va de lo principat, el
texto, a los elementos
subordinados por fa imagen,
comentados por la leyenda.

Algunas técnicas de ilustracién

Contrapunto: En esta técnica, las secuenc:
textuales (repraesentadas por rectangulos) y i
secuencias de imagenes (circulos) escogidas por
ilustrador, tienen cada una su propia progresion y
ley de continuidad, su propésifc:son parateias pe
distintas.

El compaginador empezara el desarrolio de [a “lectu
por una de estas dos lineas, en este caso, por el tex
escrito: cuando se alcanza un grado de “conviccid
suficients, prosigue el proposito general mediante ur
secuencia de imagenes armadas de pies de ilustracic
y después se vuelve otra vez hacia el texto pa
fransportar el hilo del argumento principal. La conviccic
se construye mediante jas sucesivas alternancias ¢
los progreses del pensamiento siguiendo dos modo
escrito e imagenes; el uno supliendo al ofro y lamanc
al mismo tiempo al otro mediante un conjunto ¢
implicaciones { enciclopedias de divulgacion, revistas

LA MAGEN EN EL CONTEXTC DEL DISENO GRAFICO



Figura Leyenda

cmplementa: En esta técnica, [a linea dominante del
izonamiento queda establecida por el texto que sirve
3 hila conductor.

8 puntos anexos estan ilustrados, acompaniados de
na leyenda que establece su pertinencia con un co-
entario y permite cubrir, a partir de la linea principal,
1 campao de conocimiento mas vasta. (Algunos cur-
1S 0 revistas de divulgacion, algunas instrucciones
ara el uso de aparatos, siguen este praceso).

Texto

O e

uplementos: En esta técnica, a algunos puntos del
xto principal se les adhiere una bella ifustracion, una
yagen interesante y pertinente acerca de un tema que
erece desarrollarse, pero este tema rige otro igual-
ente propuesto por una imagen subordinada a la pri-
era y comentada por su pie de ilustracion. (Fotogra-
15 de aleaciones especiales, en un tratado de meta-

rgia).

El texto scriptovisual: En este texto, los parrafos del
escrito y las imagenes pertinentes acompaiiadas por
su pie de ilustracion constituyen una continuidad en la
que cada pieza es igualmente importante que la otra
para construir un conjunto coherente.

-

==

La profusion mosaica: Algunos autores (Macluhan)
opinan que la rigidez rectangular del marco de ia pagi-
nay de lalinea, fuerza de manera abusiva la mente del
lector y del autor. Se sublevan contra la “sujecion tipo-
grafica” utilizando la fotocomposicion para proponer
mosaicos que ponen en un desorden aparente texto,
imagenes, pies de ilustracion, notas y titulos, dejandole
al ojo ef cuidado de volver a componer el texto que le
plazca en un acto propulsor que desencadenaria un
esfuerzo personal de retencion. Parece que el lector
se cansa rapidamente de este proceso.?®

Moles Abraham A, La_imagen. _Comunicagicn funcional, Triflas, México, 1991, p.p. 145-150,154-160
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b) Imagenes mdviles o dindmicas

Se caracteriza por representar un fragmenio dej
desarrollo de la historia visual de unos fenémenos o
de unos acontecimientos. También se incorporan las
nociones de movimiento y tiempo.

El concepio de movimiento permite consiruir una
gramatica de la percepcidn basada en una disociacion
o separacién de dos elementos fundamentales: objeto
y movimiento.

En esie sentido, la teorfa de la imagen movil deberia
partir de la hipétesis de que es posible reunir cualquier
tipo de movimiento a un objeto cualquiera. La practica
demuestra que a cada objetio cotresponde un repertorio
de movimientas que le son propios y lo identifican ante
el sujeto recepior del mensaje visual.®

c} Imagen creativa

La funcién creativa demanda un esfuerze eficaz
para manejar titulares, imagenes, textos, slogans,
logos, efectos especiales, musica, voces, escenarios,
mezclas gque en su conjunte representan una
simbologia de ideas; ideas creativas y combinationes
de ideas clasicas con ideas nuevas. A la funcidn
creativa, que es el filiro o el nlcleo mas elemental del
proceso grafico y/o publicitario.

Son moltiples y complejos los caminos que conducen
a la produccién de buenos anuncios. Abunda la
improvisacion, el anuncio diseiiadc sobre las rodillas,
la mediccridad, el kitsch.

Es oficio perseverante, ejercicio permanente; es tar
imaginai, no de imaginacion.

la creatividad, producto de un proceso que se ges
en la mente y que se perfecciona con el tiempo, es
fendmeno de comunicacidn permanente, como la vic
misma. Algo que va mas fejos gue la mera infuicion
las simples corazonadas. Puede surgir de un chispa:
de imaginacién, pero es indudable que la mayoria «
las grandes ideas surgen casi siempre de la capacid:
de combinacion de las ideas habituales con otrz
emergentes de circunstancias y escenarios nuevos.

% Bibfiteca Salvat de Grandes Ternas, Teoria de la imagen, Saivaf edifores, Barcelona, 1979, p.p. 25-39,70.71.
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3 estruciura de todo mensaje se funda en los distinics
scenarios en gue surgen las necesidades y
vortunidades de anunciar productos y servicios. Los
scenarios cambiantes en que se presentan los
nuncios demandan precision y eficacia. Las
portunidades tienen un costo y hay que saber
orovecharlas; pero, sobre todo, se ha de persistir en
 blisqueda permanente de la originalidad, en la
Iblime temeridad de convertir la blisqueda en un
ympromiso profesional, en la mas amplia acepcidn
2 la palabra.

} Imagen funcional

En principio, el universo abstracto o no figurativo
2 rebasa para constituir imagenes con valor estético
Je son generalmente mas faciles de realizar por la
a puramente sintética aunque, éstas ultimas nos
1seftaran menos acerca del mundo de las imagenes,
1 que se basan en un universo abstracto no iconico,
2 universales geomeétricos (a la derecha, el circulo, el
ladrado, la serie, el triangulo... Sin embargo es la
1agen funcional, siempre Imagen de alguna cosa
oveniente del mundo real ¢ imaginaric.

ay entonces una dimensidn asociativa o connotativa
2l mensaje —lo que en 1952 llamames dimension
stética-, o gue se siente, mas que o que se recibe.
na ciencia de la imagen funcional debe tomar en
ienta esta dimension autdnoma.

Para llegar a una imagen funcional, se han desarrollado
distintos métodos:

Método de constelacion de atributos

Basado sobre el juego de libres asociaciones
propuestas por un grupo de sujetos con respecto a
cierto estimulos. Estas asociaciones se representan
en un “diagrama de atributos” situados en torno al
concepto inductor (gue puede ser una imagen). Cada
asociacion se ubica en una distancia, en razon inversa
a la frecuencia con la que aparece en la asociacion.
De tal modo, los conceptos mas frecuentemente
evocados seran los mas proximos, constituyendo asi
una especie de nube de atributes.

Técnica del diferencial semantico de Osgood

Consiste en hacer que los sujetos sitlen sus

juicios con respecto al estimulo con base en dos
objetivos opuestos; estableciendo la media del conjunto
de los precios emitidos por los sujetos, se obtiene asi
un perfil de polaridad refativo a la imagen en donde las
desviaciones, a parlir de la neuiralidad, miden la carga
connotativa del estimuto.
Tal parece ser el estado actual de esta tercera edad
“funcionai” de la imagen, que podria cacterizarse por
el hecho de gue ei hombre esta mucho menos sometido
ahora al universo de las imagenes, que éstas han
perdido su poder magico, o que la magia no es sino
uno de sus atributos, a nuestre juicio, manipulables.

El andlisis del documento iconico, la teoria de [a forma,
el estudio de los movimientos de Ios gjos, la sintesis
de la imagineria electronica —por medio de la cual el
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punio del espacio luminoso es siempre sindnimo de
un conjunio de cifras abstractas, en una memoria-, la
construcciéon progresiva y metodica de la Gestalt,
encerrada en una red de observaciones, Ia imposicion
o el retiro de la significacion en la imagen, son fodos
métodos de influencia que participan de 1a filoscfia del
analisis de contenido —siempre analisis del que
contiene-, del rechazo a dsiarse dominar por la
impresion o por e significado, de la preeminencia del
objeto material, del medio sobre la imagen, de la forma
sobre el fondo, de Iz expresion sobre la significacion.
Esta preeminencia sera puesta en manos del creador
por un conjunic de reglas que puede o debe observar,
y que le garantizan una eficacia que desmitifica por ese
mismo hecho el genio mismo del arie, aunque estara
también en manos del espectador, del receptor de ios
medios, bajo la forma de un “lenguaje”, métafora
empleada y de la que se ha abusado, en lodo caso,
mas precisamente de un verdadero sistema de
comunicacion.

e} Imagen pura o representativa

La imagen represeniativa, se define por su
intencién referencial: designa, muestra |a realidad. Al
mismo tiempo, profiere siempre un discurso, a menos
implicito, sobre la realidad. La imagen representativa
fue siempre {ambién una imagen abstracta.*

37 Moles Abraham A, La imagen: Comunicacion funcional, Triffas, México, 1991, p.p.72,73,81.
3 Aumont Jacques, La imagen, Paidés, Barcelona, 1992, p.p.278,279.
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Conceptualizacion de pragmatica
Pragmatica textual
El discurso con determinante visual

La pragmatica en relacion con las
otras dos areas semidticas

La pragmatica , movimiento
filosdfico

El acto comunicativo

. &




>onceptualizacion de pragmaética

El termino “pragmatica” nace de la concepcion
iadica de la semiotica lingiiistica, o estudio del
anguaje, disehada por Charles Morris (1938). Se
ercibe un signo, un designatum y un usuario o
érprete, y entre ellos se desarrolia una triple relacion,
ue se llama la sintactica, la semantica y la pragmatica.

Signo
(Sintéctica)

AN

ey e e T Y L

Jesignatum Usuarios
Semantica) {Pragmatica)

a pragmatica aborda las relaciones mas dinamicas
a gue estudia el uso del lenguaje, es decir la relacion
ue existe enfre los signos linguisticos y los usuarios
e los mismos dentro del contexto en que estos utilizan
quellas (relaciones de interpretacian). De las otras
imas, la sintactica, trata de los diversos nexos que
s signos mantienen entre si y de los que se establecen
n el seno de los propios signos, (relaciones de
wplicacion), y la semantica, analiza las vinculaciones
2 estos con el mundo al que hacen referencia, es decir,
an los objetos a los que se aplican (relaciones de
asignacion).

ero el hecho de que la pragmatica rate el aspecto
as dinamico, la interpretacién, no significa que pueda
‘escindir de las otras dos ramas, la sintactica y la
rmantica, puesto que es practicamente imposible

interpretar ningin mensaje, si no se conocen las
relaciones que los signos guardan entre si, ni las que
mantienen con el mundo al que hacen referencia.

Son los lingliistas (Kuno,1887; Givén, 1984, 1989,
1993; Dik,1989) que otorgan un lugar prominenie en
sus teorias a la pragmatica como todo aquelio de lo
que no se podia dar cuenta desde disciplinas mas
tradicionales, como la gramética y la semantica.

Pero la Pragmatica no es Unicamente explicativa de
cara a aspectos internos de la construccién de un
sistema lingtiistico tales como la seméntica o 1a sintaxis.
Como sefiala (Givon,1989), la pragmatica incide en
cualquier ambitc de la experiencia, desde el cédigo
lingilistico hasta los complejos problemas relativos a
la categorizacion, la modalidad, la referencia, la
percepcion, la memoaria, la filosofia de la ciencia y ofros.
Su preocupacion es la construccion, la interpretacion y
comunicacion de la experiencia. En esta medida, afecta
de forma muy particular al estudio del lenguaje y la
comunicacion.

Todas las teorias del discurso —textual ¢ visuai- llevan
a oponer en un mensaje dos aspectos distintos:

-El aspecto semantico o denotativo: Lo que se dice y
que puede ser traducido objetivamente sin pérdida de
contenido en otro lenguzje, 1o que se muestra en la
imagen, los objetos que en ella sen designados, su
ensamblado, su posicion, eic.

-El aspecto estético o cannotativo: Todo lo que se le es
atribuido implicitamente sin ser necesariamente dicho
de manera explicita, todas las asociaciones, todas las
armonias que liegan de manera mas 0 menos
necesaria al espiritu del espectador que contempia el
mensaje.
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La pragmatica puede llegar a dar buenas explicaciones
sobre miltiples cuestiones retacionadas con el
complejo mundo de ta relacion entre interlacutores y el
lenguaje. La pragmaética no se concibe como aigo
aislado, sino como una rama constituiiva de una
concepcion global del estudio del lenguaje.

Ha habido fres enfoques:

- El analitico o atomistico del esfructuralismo,
- El globalizador o integral del generativismo
-Y el comunicalivo de la pragmatica.

Los dos primeros evalltian la competencia lingilistica y
el tltimo la competencia comunicativa. En los tres casos
se frata de evaluar conocimientos tedricos. Cuando en
esie yltimo paradigma se pretende evaluar 1a actuacién
comunicativa, es cuando se suscita [a dificuitad del
tercer criterio decimalagico: su aplicabilidad.

Pragmatica textual

Ef fexto: Las condiciones de fextualidad

El texto es el nicleo central de anélisis de la
pragmatica textual. &£l fexto no es un conjunfo de
oraciones ni tampoco una unidad sintactica de orden
superior (Halliday & Hasan, 1978; Schmidt, 1977) es
un signo lingtistico complejo. Hay muchas definiciones
del término texto, algunas de ellas generales,como la
de {Loitman, 1982) para quien un iexto es cualquier
comunicacion efectuada en un determinado sistema
signico, ofras mas esotéricas, como la de (Beaugrande,
1980) que define el texto comao un sistema cibemético
gue coniinuamente regula las funciones de sus

ocurrencias constitutivas, manteniendo su estabilidar
otros tratadistas, como (Weinrich, 1981), un texto s
percibe como una cadena de signos, gue tiene u
pincipio y un final y entre ambos un “transcurso™ co
sentido, para (van Dijk 1983) el texto es un construct
tedrico que se manifiesta con el discurso, es decir, entr
ellos exisiiria la misma relacidon que podria haber entr
la oracion y el enunciado.

No obstante, cuando se habla de discurso se est
poniendo de relieve el aspecio interactivo, dinamico
generador del lenguaje, o sea, el lenguaje en accior
an tanto que el texto se considera abra ¢ producio de
discurso, a modo de matriz de ohservacién que h
nacido de una necesidad comunicativa motivada.

Discurso y texto se usan en la lingliistica supre
oracional como términos similares gque apunian a un
misma realidad, aunque no debemos perder de vist
que se prefiere “discurso” siempre que se pongan d
relieve las bases ¢ metas sociologicas, funcionales
significativas del lenguaje, y que “texto” se emplea par
resaltar los aspectos formales, materiales
estructurales (Kress, 1985).

Todo textc debe poseer el llamado companente texiuz
fambién conocido como <textualidad>, el cual es u
atributo del mismo, igual qus 1a gramaticalidad es «
atributo que deben poseer las oraciones (Hasan, 1985

Este componenie textual se puede caracterizar
varias formas, y una de elias es mediante un mode
consistente en siete propiedades del texios conocide
también como ias condiciones de textualidad:

a} la cohesién
b) Ia coherencia
¢) el significado
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la progresividad
la intencionalidad
Ja clausura o clerre textual

- emisor de un texto ¢ enunciado, ya en una
nversacion, narracion, descripcion o exposicion
rrmalmente suele dar formacidn que sirve para crear
1 escala evaluadora de hechos o conductas o para
tivar la que llamaremos después la presuposicion
agmatica.

aracteristicas de la pragmaética textual

Es pragmatica en el sentido que le da Morris, es
xein, el estudio del uso del lenguaie, a saber la relacion
ire el signo v los usuarios, y es textual, porque el
xto es 'a unidad bésica de analisis. De todos los
sgos definitorios, ya sabemos gue hay unc gue
ibresale sobre los demas: La concepcion del lenguaje
rmo texto o discurso. Si en el paradigma
structuralista y el generativista del lenguaje es un
njunto de oracicnes, agui es discurso y texto.

fras caracteristicas definitorias de la pragmatica son:

E! lenguaje es fundamentaimente un medio de
)municacion, mientras que en los dos paradigmas
iteriores es un sistema, lo que implica un cambio de
ifasis desde las formas lingdisticas a tcdo lo que
gnifique proceso comunicativo y funciones
imunicactivas. Los generativistas investigan el
1guaje de un hablante-oyente ideal sin interesarse
r su utilizacion con fines comunicativos.

Lo que intetesa del lenguaje €s su Usg, ¥ en este
ntido el examen de las funciones sobrepasa al de

las formas.

c) E! paradigma de la pragmatica dirige la atencion hacia
el estudio de los procesos que tienen lugar en ia
comunicacién, es decir, nos encontramaos ante una
tendencia investigadora dirigida a lo linglistico-
procestal.

d) La pragmatica se aparta y tiene muy en cuenta las
posibles aportaciones de las ciencias o disciplinas
relacionadas cen la lingdistica y con el lenguaje en
general, como psicologia, la sociologia, la informatica,
la semidtica, la cibernética, los estudios literarios...

e) Presta especial atencién a la utilidad y a fa
aplicabllidad de las teorias linglisticas (Beaugrande,
1980) que puedan dar cuenta de la “competencia
comunicativa”.

E! objetivo basico de la pragmatica es el estudio del
“lenguaje en accion”, es decir, un mejar conocimiento
de la competencia comunicativa, en su doble vertiente
de comprensién y de produccion de textos g discursos
o, dicho con otras palabras, fa formulacion de tecrias y
de modelos que describan como se lleva a cabo la
comprension y la produccion de texto reales, alejandose
del llamado mito del andlisis de una lengua idealizada.

Denotacion y connotacion

Recuerdese que todo sintagma de significacién
incluye un plano de la expresion (E} y un plano del
contenido (C) y que la significacion caoincide con la
relacion (R} de ios dos planos: E R C. Supondremos
ahora gue tal sistema E R C se convierte a su vez en
el elemento simple de un segundo sistema, que de
esa manera sera su extension; habra entonces que
considerar dos sisternas de significacion imbricadas
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uno en otro, (poner parte de unas cosas encima de
otras) pero también desligados uno de otro. Sin
embarge, el desligamiento de los dos sistemas puede
hacerse de dos maneras enteramente diferentes,
segln el punto de interseccion del primer sistema an
el segundo, con lo cual resultan dos conjuntos
opuesios.

En el primer caso, el primer sistema (E R C) se convierie
en el plano de expresion ¢ significante del segundo
sistema:

O también: (ER C } R C. Es ésie ¢l caso de lo que
Hjelmslev denomina la semidtica connotativa; el primer
sistema constituye entonces el plano de la denotacién
y el segundo sistema (extensivo al primero) el planc
de ta connotacién. Se dira pues que un sistema
connotado es un sistema cuyo plano de la expresion
esta constifuido por un sistema de significacién; los
casos corrientes de connotacion estaran
evidentemente constituidas por los sistemas complejos
cuyo primer sistema lo forma et lenguaie ariiculado
(es, por ejemplo, el caso de la literatura).

En el segundo caso {opuesto) de desligamiento,
el primer sistema (E R C) se convierte no en el plano
de la expresion, como en la connotacion, sinc en el
plano del contenido o significado de! segundo sistema:

2 E R c

O también ER (ERC). Es el caso de todos I
metalenguajes: Un metalenguaje es un sistema o
plano del contenido esta constituido por un sistema ¢
significacion.

Tales son las vias de amplificacion de los sistem:e
dobles:

Sa Se
Sa Se
Connotacidn
Sa Se
Sa Se

Metalenguaje

La figura

Hemos considerado esencialmente hasta aq
el senfido de la imagen como algo contenido en s
elementos representativos, los que represents
visiblemente objetos imaginarios. Pero la comparacic
impiicita pero obligatoria, con el lenguaje verbal, a
que hemos sido llevados, sugiere que debe exis
también en la imagen un segundo nivel de significaciC
correspondiente a lo que se llama, en los enunciad-
verbales, un sentido figurado.
La figura, en el enunciado verbal, es una configuracic
que se diferencia de Ia regularidad del discurso en q-
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etende producir sentido de un modo mas original o
2a mas grafico. Este ultimo térming, y el de figura
cluso, indican que , tradicionalmente se considera la
jura, © mas bien el principio figural, como una especie
= contaminacion de lo verbal por algo iconico.

o obstante, si no faltan tedricos que han considerado
 figura como un principio significante original, que
presenta el surgimiento perrmanente de nuevas
rmas de expresion, hay muy pocoes trabajos analiticos
edicados a figuras efectivamente producidas en
1agenes. Sobre tado, la mayor parte de estos {rabajos
aican literalmente sus definiciones de 10 que ensefia
- retorica del lenguaje verbal y procuran extraer
ietaforas, melonimias, sinécdogues, inciuso litoles o
3s0s de énfasis, en las obras analizadas.

n la mayoria de los casos, es la figura una vez
2alizada la que se pone en evidencia, y no su
juralidad, el proceso de genesis de las figuras en la
nagen. Paradojicamente, todo sucede como si ese
raceso semantico supuestamente mas directamente
lacionado con un pensamiento visual, no pudicra
ascribirse sino en referencia estricta, no sélo a lo
arbal, sino a io literario. En nuestra tradicion cultural,
5 obras representativas han estado, en todos los
2mpos, impregnadas por lo literario, lo filosdfico, lo
srbal en general.

na de las pocas tentativas para salir de las categorias
erarias tradicionales es la del grupo <<u>>, que
‘etende definir una retorica de la imagen fundada en
ategorias especificas, en particular en una distincion
jurosa entre ef nivel icdnico, ligados a elementos
presentados , v el nivel plastico, constituido por
ementos (formas, colores, contrastes) desprovistos
2 sentido en si mismos, pero capaces de adquirirlo
r su combinacion, sus permutaciones; mas
evemente, su entrada en un sistema.

El discurso con determinante visual

|.a coherencia pragmatica: Significacion y
Uso

La aceptabilidad de un enunciado se debe
necesariamente tanto a su buena estructuracion como
el hechao de que sea bien usado o empleado. De aqui
que la coherencia no se debe buscar exclusivamente
en la estructuracion lineal y global que lo constituye,
sinc también y en especial, en el discurso como
fenomenc situacional, es decir, como enunciado
afadido al resto de los elementos coparticipantes bajo
la consideracion de la situacion comunicativa.

l.a coherencia de un enunciado no esta marcada sdlo
parlo gue <<dice>> explicitamente el enunciado a titulo
de acto locutivo, sino por el conjunto de los multiples
factores implicitos correspondientes & la situacidn,
competencia, factores implicitos correspondientes a la
situacion, competencia, factores individuales,
contextuaies, etc. Asi debemos interpretar el caso de
los textos sintacticamente incohergntes que son, sin
embargo, situacionalmente coherentes, También se
puede dar el casgc inverso: que enunciados
estructuralmente coherentes segun las reglas
sintacticas y semanticas lleguen a ser incoherentes o
falidos en el discurso situacional o pragmatico. Solo
podemos hablar de coherencia de un enunciado si
extendemos nuestro analisis mas alla de <<lo que dice
explicitarnente el enunciado>> y consideramos dentro
del concepio de <<coherencia pragmatica>> los
multiples fractores implicitos, propios de la situacion
gue han de confiuir adecuadamente en el acto de 1a
comunicacion.
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Tradicionalmente, la semidtica, en su vision parcial del
acto de comunicacion, se ha basado en analisis
sintacticos y semanticos, aunque mas raramente en
estos Gltimos. Posiblemente es por eso que ha tomado
una pasicion formalista, ya que en lugar de contemplar
conjuntamente [a triada semidtica, es decir, sintactico-
semidtico-pragmatica, sélo se ha desarrollado en una
direccion, la sintactica, ¢ como maximo, en el binomio
sintactico-semantico.

Es también licito argumentar que , por su orientacicn
modimensional, la semidtica ha tenido como objetc de
anélisis el enunciado, dejando de lado casi totalmente
la enunciacion o acto de enunciar.

El enunciado ha sido estudiade bajo la perspectiva de
la légica, vy se construyercn formalismos corractos
seguidos de la interpretacion o verificacion de
enunciados. Los campos de intéres y de
experimentacion en tos ditimos afios se ha restringido
a la contruccion <<correcta>> de oraciones y frases
frente a la gramaticalmente <<incorrecta>> y a la
determinacion de cuales son significativas por oposicién
a las no-significaiivas.

El uso cotidiano de la lengua y de otros sistemas de
expresion desmiente la rigidez referencial atribuida a
las unidades expresivas, al poner en evidencia la gran
variedad significativa, asi como las ilimitadas facultades
creativas surgidas de las situaciones distintas en que
se producen. Es precisamente este poder tan variado
de significar lo que nos hace considerar que la mayoria
de las expresiones con determinante visual no se usan
como conjunto de signos ¢on una significacion fija, sino
que consigue su diverso significado preciso gracias a
la pragmatica, es decir, en &l uso que de ellas se hace
en el inferior de un contexto situacionalmente concreto.

Al considerar el componente pragméatico como un fact
imprescindible para el estudio del acio comunicativ
no pretendemos marginar la impartancia que tienen It
aspectos sintacticos y semanticos en la produccic
significativa.

El nival pragmatice en sus primeros intentos, gl analis
de la imagen visuai tomé un enfoque ca
exclusivamente sintactico basado en la relatiy
simplicidad de una pretendida teoria de las relacione
entre las unidades discretas visuales. El princip
problema radica, en el caso de la imagen, en que est:
unidades no se presentan tan claras, ni tan discreta
ni tan medibles como lo son presumiblemente |z
finglisticas, planteamiento tedrico dei que partia y qt
se aplicaba de forma excasivamente mecanicista.

En términos mas generales, debemos ohservar cor
se usan los diferentes lenguajes para ver, a partir
su funcionamiento, los criterios basicos qu
condicionan la intencidn, la comprensidn comunicatiy
y los efectos producidos en los propios usuarios.,

La pragmatica en relacion con las otras
dos dreas semijoticas

Fue Morris (1939) quien profundizo en esta visic
tripartita de la pragmatica y el que contribuyd a ¢
posterior divulgacion. No obstanie eso, se debe a
filosofia analitica el estudio del lenguaje ya centrac
en la pragmatica, y especiaimente a los fildsofc
Wittgenstein y J.L. Austin.

En sus primeros trabajos Morris definia la pragmatic
como el estudio <<de la relacion de {os signos con Ic
interpretantes>>, la semantica como << la relacion ¢
los signos con los cbjetos a los que se aplican>
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ienfras que la sintaxis seria el estudio de <<las
laciones formales entre los mismos signos>>.

ysteriormente Morris {1962) reformula estos tres
nceptos dentro de la teoria conductista de los signos,
: que, segun él mismo expresa, <<han adoptado ya
a ambigiiedad que amenaza con oscurecer antes
ie iluminar los problemas de este campo, pues
gunos escritores los emplean para indicar
bdivisiones de la misima semidtica, mientras que para
ros designan especies de signos en los lenguajes de
jeto que estudia la semiodtica>>.
antro de una vision conductista, Morris sustituys la
facion referencial de Peirce por una comportamental,
duciendo los hechos del lenguaje al estudio del
noémeno del comportamiento mecanicista, entre el
timulo v la respuesta.
orris considera gue, ante una semiotica mentalista
1 que el intérprete del signo es el espiritu y el
lerpretante un concepto, s necesaria una semiotica
inductista en que el intérprete es un organismo vy el
terpretante una secuencia conductista.
sta orientacion |, también compartida por Bloomfield
970) considera que el semidlogo solo se debe ocupar
> los sucesos accesibles a todos y cada une de los
yservadores, situados en las coordenadas de tiempo
espacio. Este concepto de semidtica conductista
tpone la definicidn de <<la pragmatica como el estudio
2 fas significaciones>> Morris {a considera <<como
relacion entre los signos y sus interpretantes>>,
juella parte la semiotica que trata del origen, usos v
ectos producidos por los signos en la conducta dentro
x la cual pertenecen.
imbién Bloomfield, a pesar de considerar [a
gnificacion como una simple senal, reconoce que ¢l
jno tiene una dimensidn dinamica y, como tal, supone
1as relaciones de significacion surgidas de <<ia

situacién en que el locutor io enuncia y de la respuesta
provoca por parte def auditorio>>. Previamente a esta
formulacion, Carnap, aungue limitandcse aias lenguas
naturales v a los calculos l6gicos, define también esta
division tripartita de la semidtica de manera simitar a
Morris en su primera fase y formula explicitamente la
pragmatica centrandose en el usuario: <<si en una
investigacion se hace referencia explicita al hablante,
0 mas en general, al usuario de la lengua, entonces
aquélla la adscribimos al terreno de la pragmatica,
mientras que <<si hacemos abstraccidn del usuario y
analizamos las expresicnes y sus designata estamos
an & terreno de la semantica=>.

Liegamos al tercer térming cuando dice gue <<si
hacemas abstraccion de los usuarics y de fos designata
y anatizamos sélo las relaciones entre expresiones,
estamos en la sintaxis>> (0 la l16gica) (Carnap, 1942}

Carnap, centrandose en la produccion del lenguaje,
introduce una variante terminologica al sustituir el
término hablante por el mas general de <<usuario>>.
Para Camap el <<usuario>> es tanto el hablante como
el oyente, destinador y destinatario, decimos nasotros.
Esta variante es de gran interés para nuestros objetivos
ya fue permite hacer extensivo el términe a la expresion
de todos los canales sensitivos.

El concepto de pragmatica gue adopta el punto de vista
del productor de signos se complementa con el de
Morris, para quien la pragmatica se definiria a partir de
los efectos que los signos producen en sus
interpretantes (1938). Posteriormente, Morris (1946}
reformulara los tres conceptos reafirmando sus rasgos
distintivos y <<liberandolos de todo caracter
excesivamente restniclivo y ambiguo>>.

Revisados los tres términos se definen de |a siguiente
forma: la pragmatica <<es aquelia parte de la semiodtica
gue se ocupa de los origenes, usos y efectos de fos
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signos en el ambito comportamental en que
aparecen>>, mieniras que la semantica <<trata de la
significacion de los signos en todas ias acepciones de!
significar>>. La sintaxis queda como el estudio de <<las
combinaciones de signos al margen de su significacion
especifica y de su relacion con el comportamiento en
gue aparecen>>.

Si bien esias definiciones ponen de manifiesto Ia
relacidon que hay entre la semantica y pragmatica,
debemos puntualizar antes de profundizar en el estudio
de esta (ltima, una util diferencia entre estas areas: La
semantica, al tratar las relaciones del enunciado con
la realidad, se sujeta a juicios de verdad, mieniras qus
fa pragmatica, por tratar de las condiciones de
adecuacion y uso, intencion y efectos, no se encuentra
sujeta a la altemativa verdadero falso, sino a la de acio
togrado o acto fallido.,

Esta diferencia puede relacionarse con la que hace
Carnap (1956) enire calculos 16gicos o <<sistemas
linglisticos construidos>> y lenguas. El estudic de
aguéiios se realizaria en el marco de ia semantica
<<pura>>, a diferencia de la semantica <<descripfiva>>
que se ocupara de los significados de las expresiones
de l1as lenguas naturales <<histéricamente dadag>>.
Par esta razon la <<semantica descriptiva se pedria
considerar una parte de ia pragmatica>> en ¢l sentido
en que deben tenerse en cuenia, al describirias, las
diferencias en el uso de ciertas expresiones.

Si bien en ios lenguajes artificiales fa sinfaxis y la
semantica son perfectamente explicitables, no ocurre
asi en el caso de {os lenguajes naturales, verbales y
no verbales, en los que el uso transforma y cambia
continuamenie las reglas que los caonforman. No
podemos reducir estos lenguajes a un sistema de
reglas como si se iratase de lenguas formales.

Esta resistencia a ser reducidos a reglas precisas aun

se hace mas evidente en el caso de los lenguajes |
verbales. Debemos , optar por describirlos a partir -
sus Usas y de las constantes de estos usos.

En ofros términos, debemos completar la concepeci
del lenguaje como un sistema de reglas at estilo de
gramatica chomskyana con la del lenguaje con
conjunto de hechos.

El criterio pragmatico

El criterio pragmatico segun el cual el us
sttuacional determina la forma discursiva se
contestando por los seminaristas —Katz y Fodor y
mayoria de los semidlogos- que consideran que
semantica no descriptiva o pragmaltica debe ocupar:
del significado de las oraciongs, considerando a ést
independientemente de su enunciado en situacion
reales.

Esta actitud es justificable visio desde lo tedrico per
desligada de la practica, supone regularizar i«
enunciades eliminando tos fendomenos de actualizacic
situacional.

Las deficiencias gque entrafia son evidentes, ya gl
partiendo de un destinador/destinatario ideales 1
contempia el fenémeno de actualizacion con todos k
datos significativos que 1a situacion aporta.
Chomsky, refiriéndose al valor significalivo de
actualizacion, considera que una lingliistica tedrica -
fundamenta basicamenie en el supuesto de que ¢
primer lugar se ocupa de un hablante/oyente ideal «
el seno de una comunidad hablante homogénea q
conoce perfectamente su lengua, es decir, la leng
de la comunidad, considerando que lo fendmenos pa
o exiralingiisiicos no inciden de maneara imporianie ¢
la enunciacion.
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cbemos, ampliar el concepto de competencia
enominada comunicativa que debe de contemplar la
talidad de fendmenos que inciden en una situacion
smunicativa y considerar los sistemas semioticos de
e nos servimos en el acto de comunicacion como
" conjunto de normas que <<generan>> cualquier
nunciado, y fener en cuenta fa existencia de un usuario
al como una competencia comunicativa que como
t comporta, ademas de ia posesion de una gramatica
arbal y la formacion de posibles enunciados, la
apacidad de adecuarlos al contexia en funcion de las
ariables situacionales pertinentes,

I concepto de competencia comunicativa —ademas
e la posibilidad de ofrecer reglas sintacticas y
2manticas y servirse de ellas eficazmente y de poder
ansmitir enunciados gramaticalmente bien
onstruidos— exige que los comunicantes dispongan
tmbien de otro orden de reglas que les permitiran
stablecer de manera exitcsa una relacion entre las
2glas sintacticas y semanticas y el contexto de
tuacion donde se encuentran. Hay que considerar el
cto de comunicacion en una dimension pragmatica
5 decir con una expresion, frase, gesto, construida
3jo los mismos criterios sintacticos o semanticos sera
gnificada segun el contexio situacional en que se
‘oduzca.
38 enunciados interpersonales son un claro exponente
2 su elevada dependencia situacional, en la medida
1que son numerosos los fendmenas de actualizacian
le implicitamente cuentan con la existencia de unos
sgos de orientacion situacional que, ajustandose a
competencia comunicacional de los participantes,
rmiten dar sentido al enunciado.

5 comprensible que esta competencia comunicativa
: orden pragmatico —aceptada por Chomsky (1977)-

sdlo se puede adguirir en un contexio historico social y
solo se ejercite en un contexio social formado
historicamente.

La pragmatica, movimiento filoséfico

La dificultad principal de una argumeniacion
pragmatica -dice Pereiman (1977)- radica
precisamente en su aplicacion, ya que las causas no
son unicas, ni 1as consecuencias limitadas u
homogéneas y por lo tanto dificilmente podemos fijar
unos efectos cuando éstos conslituyen un ilimitado
procesc de continua y sucesivas causas/
consecuencias.

La arientacién pragmatica basada en la obra de
Wittgenstein y de Austin ofrece, ademas, un interés
especial, ya que, aparte de representar un factor
indispensable en el estudio del lenguaie verbal, permite
gue nos adentremos en los campos inéditos de los
fendmenos comunicativos extralinguisticos.

Por otra parte, Wiltgenstein nos hace numerozas
propuestas atrayentes para un estudio del acto
comunicativo con determinanie visual.

De este modo debemos ver su renuncia a reducir los
enunciados a valores univocos, como postula la 1ogica
formal, o a tomar en consideracion dudosos rasfondos
trascendentalistas para expresar el caracter generativo
del lenguaje.

Al optar por una concepcion del significado del lenguaje
como use, Wittgenstein nes pesibilita dar una nueva
orientacion al estudio del lenguaje visual, entendido
también como uso. Por otra parle, esto nos prapone
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negar la existencia de reglas pertinentes en el lenguaje
vy en la enunciacion, aunque hay que situarlas en su
justo sitio, considerandolas como unas funciones mas
entre las multiples funciones que puede cumplir el
lenguaje.

La pragmaélica de Wittgenstein

Segun el positivismo l6gico los Unicos enunciados
totaimente significativos son fas aseveraciones
empiricamente verificables, de modo gue consideran
al resto de enunciados como no-significativos o
emotivos.

Esta concepcidén sostenida por Witigenstein en su
primera fase neopositivista, es superada por él mismo
en la obra posterior, ya que aquélla suponia una
concepcion restrictiva del significado, dificilmente
admisible.

wittgenstein renuncia a su pasitivismo ldogico por
considerar que propugna una distincion simplista de
las funciones del lenguaje en la medida en que las
reduce a las funciones descriptivas y emotivas.

Este cambio queda explicitado al comparar las dos
grandes obras puntales de su pensamiento: “ el
tractatus vy las investigaciones Filosdficas”.

Uno de ios cambios mas relevantes entre uno y la otra
radica en &l hecho de que este dltima libro, en lugar de
sostener, como en gl caso de “Tractatus”, que la
proposicidn tiene significado por el hecho de constituir
una <<figura >>, afirma que el significado de una
propaosicion as su <<uso>> (Gebrauch también se sirve
de los términos <<Verwendung>>, empleo, o
<<Anwrndung>>, aplicacion).

Segun el analisis realizado por J. Li. Blasco (1973},
tesis del “tractatus” se fundamenta en dc
caracteristicas basicas del lenguaje: a) el isomorfisrr
enire lenguaje y realidad: y b) el caracter limitante di
lenguaje respecio a la realidad: <<Los limites de r
lenguaje significan los limites de mi mundo>
{Tractaius, 5, 6}.

En viriud de este iscmorfismo entre lenguaije y realida
Wittgenstein considera la proposicidén portadora de u
significado cuya compresién no requiere ningt
aprendizaje previc: <<La proposicidn es una image
de la realidad porque, cuando entiendo la preposicior
conozce la situacion expuesta por ella. Y 1a proposicic
la entiendo sin que su sentido me haya sido explicado>
(Tractatus, 4.021).

Esta relacidn directa solo se establece entre |
proposicion como tal y la realidad, nunca enire Iz
paries que componen la proposicion y la realida
<<Los significados de los signos simples (de |z
palabras) nos han de ser explicados para que Ic
entendamos. Con proposiciones, sin embargt
podemos entendernos>> (Tractatus, 4.026).
Gracias a sus caracteristicas, las proposiciones fiene
fa propiedad de generar nuevos sentidos inéditos,
que << en sy esencia >> radica la posibilidad d
comunicar nuevos sentidos.

Segun ¢l Tractatus, Witigenstein considera que
proposicion elemental s una combinacion de nombre
y si la entendemos es debido a que sabemos a que ¢
refisren los nombras. Dado esto, las circunstancias
la situacién en gue ja proposicion se actualiza r
afiaden nada a la significacion.

También a partir de esta crientacion wittgensteiniar
surgieron investigaciones basadas en un concepto C
imagen visual que hemos denominac
<<proposicional>> pues, como portadora C
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gnificado, iaimagen era considerada de comprension
mediata y no requeria aprendizaje previo.

1| como acabo viendo Wittgensiein, esta concepcion
2| ienguaje, sea verbal o no verbal, se reveld
«cesivamente rigida y estrecha y se hizo incapaz de
«plicar la multiplicidad y compiejidad formal de las
rmas de comunicacién real.

nartir de sus investigaciones filosoficas, Wittgenstein
ndamenta ellenguaie desde la pragmaiica y le niega,
mo <<actividad>>, aguel trasfondo esencialista de
i primer periodo.

or la pragmatica, rechaza la tesis que constituia la
ase de la tecria de la figura, es decir, que nosotros
ymprendemos el seniido del signo proposicional sin
Je nos haya sido explicado: <<la esencia de [a
oposicién>> como denomina este significado en el
actatus (4.016), no requeria ningun aprendizaje ni
plicacion previas.

ittgensteln, al insistir en el principio del pluralismo
wgliistica , pone en crisis la primacia, vigente en el
actatus, de la funcion enunciativa o descripiva del
nguaje, introduciendo un nuevo camino de
vestigacion originado por el evidente caracter
novador de aguél

2 este modo, en las Investigaciones Filosdficas insiste
1 este principio del pluralismo flinguistico:

‘Hay inumerables tipos diferentes de utilizacion de
do aquello gue denominamos “signos” , “palabras’,
roposiciones’ y esta multiplicidad no es algo fijo, dado
rUNa vez para siempre, sino que surgen nuevos tipos
s lenguaje, nuevos juegos de lenguaje —tal como
demos decir- y otros envejecen y son olvidados>>
h. U. 23).

Antes de adentrarnos en esta nueva orientacion
wittgensteiniana del pluralismo linglistico surgido de
los <<juegos de lenguaje>>, veremos la propuesta de
<<creatividad linglistica >> de Chomsky, y como, de
forma simitar a Wittgenstein, denuncia la incapacidad
de las teorias empirico-positivistas para explicar esta
facultad innovadora o creativa del lenguaje. Su
ineficacia, inexactitud o contradiccién proviene sobre
todo —argumenta Chomsky- del hecho de que
presentan <<enunciados basicos>> que constituyen los
paradigmas que rigen conductivamente los hechos
diversos.

La importancia que Chomsky atribuiye al fendémeno de
ia creatividad ling(istica, es decir, a la capacidad que
tienen los hablantes de producir y comprender un
numero infinito de frases que no han escuchado nunca
con anterforidad, se pone de manifiesto en toda su obra
{1966, 1868, 1970, 1971, 1972).

En efecto, la gran complejidad del lenguaje no admite
que lo redurcamos a valares univacos v fijos propios
de la ldgica formal, motivo por el cual Wittgenstein
subsiituye esia logica de! principio de analogia por el
concepto de juego lingliistico.

Ef juego linglistico

La gran complejidad del lenguaje v la diversidad
funcional que contraen los enunciados no permiten
reducirlo a valores univocos, como postula |a logica
formal, y por eso Wittgenstein la sustituye por el principio
de analogia propio de todos los <<juegos de
lenguaje>>. Este modelo analdgico que nos propone
Wittgenstein como alternativa al rigido modelo de
positivismo logice del propio Tractatus puede ser
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aplicado a los términos, objetos visuales, objetos, efc.,
que, aungue sean diferentes entre ellos, se asemejan
si son considerados desde un determinado punto de
vista o proporcion, segln las reglas de terminadas del
juego a que son sometidos.

En realidad Witigenstein, al proponer los juegos
linglisticos, trata de destruir Ia primacia de la forma
enunciativa sujeta a unas reglas constructivas y
consecuentemente significativas, para basarse en la
pragmiética, o sea, en el acto de enunciacion.

Con ia pragmatica, Wittgenstein, no niega la existencia
de reglas pertinentes en ef lenguaje y en la enunciacion,
entendida como vehiculo de comunicacidn, sino que
manifiesta que esta funcidn enunciativa y/o descriptiva
no constituye la actividad mas importante, y que a lo
sumo, es una de las tantas funciones que debe cumplir
el lenguaje.

Esta orientacion, primordialmente pragmatica, o lleva
a comparar e lenguaje a un juego, ya que para entender
un juego, igual que un lenguaje, debemos primero
entender como funciona. Entender una palabra en un
lenguaje no es basicamente comprender su
significacion sino saber como funciona o coma se usa
dentro de uno de los juegos posibles.

El hecho de que las palabras que usamos tengan una
apariencia uniforme cuando son pronunciadas hacen
que tendamos a creer que tienen una significacion
uniforme. Este error lleva a creer en la existencia de
significaciones como elemento ideal invariable para
cada término.

Optar por el <<juego lingilistico >> introducido por
Wittgenstein en Ias investigacicnes presupone afirmar
que lo mas importante y primario en el lenguaje nc es
su significado sino su uso. Si falta esta interaccidn con
ia realidad, ef lenguaje no tiene base. De aquy el caracter

de actividad que Witigenstein otorga al lenguaje. D
ordenes, cbedecerlas, preguntar, agradecer, salud
o resolver un problema son acciones que posibilits
los diversos juegos de ienguaje.

Las caracteristicas que defiren a un juego r
necesariamente ias encontramos en otro juego. Lo gL
da unidad a todas las actividades en tanto juego —segt
Witigenstein- no es ninguna caracteristica propia ¢
todos los juegos, sine lo que Hlama <<red complicac
de semejanzas que se superponen y enfrecruze
mutuamenie>> {Ph. U., 66), un cierto <<aire ¢
familia>> que encontramos entre las formas qu
constifuyen el juego, aungue no haya una significacic
tnica del juego.

Cada imagen, cada enunciado, como los instrumentc
que companen la caja, puede cumplir diferents
funciones segUn la situacién, exigencias, intereses ¢
los actores. Ahora bien, esta pluralidad de funcione
como la de las herramientas, hay que verla dentro ¢
una cierta analogia impuesta por la propia estructu
de la imagen o de la palabra. Una analcgia existen
entre los diferentes usos que nos permita hablar de
existancia de ciertos limites de uso.

En realidad, este uso regular, si bien no se puec
sustantivar como esencial o propio de las imagene
si permiie establecer un orden estructural entre ella
que recuerda facilmente la caja de herramientas ¢
Wittgenstein. La herramienia adquiere un orde
estructural y éste esta en funcién de unos determinad-
criterios: puede el orden, obedecer a un criferio e
rapidez, o a la frecuencia del uso, o a cierlos canen
estéticos, elc.
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ebemos, pues, tener conocimiento de 10s Usos
rgulares de las imagenes, asi como del orden
structural que les es asignado en funcidon de unos
mas para peder focalizar la informacion requerida en
n acto comunicativo. De la misma forma podemos
ablar de la necesidad de ser competents an el campo
e |g utilizacién regulada de la imagen, es decir, de
ner un conocimiento suficiente de los criterios
guladores y estructuradores de las iméagenes, de la
osibilidad de localizarlos y de recurrir @ ellos segiin
s necesidades tematicas y de interpretarlos de
\anera adecuada a la situacion.

ecopilar estas utilizaciones reguladas y consensuadas
el lenguaje visual en el seno de un grupo sociocultural
uede constituir ef intento de iniciar una Teoria de la
nagen.

a complejidad estruciural del discusse visual tampoco
s reducible a estructura logicas. Como lenguaje
alurai, posee sus leyes en las que la interaccion de
iglas, molivaciones e interpretaciones es de una
smplejidad tal que impide que se simplifique en una
rdenacion logica como la de los lenguajes
iatematicos. Asimismo estas dos posibilidades de
nguaje visual, el ordinario y el logico, a pesar de la
posibilidad de transcripcion de uno al otro, forman,
ralogamente a la ciudad, un conjunto sometido a
1as leyes generales de estructura. Esta estructura
ambia con et tiempo v por io tanio puede ser reducida
valores constantes.

gran desafio del lenguaje visual: como llegar a traves
2 las imagenes a decir cosas nuevas, nunca dichas.

Significado situacional

Wittgenstein formula su teoria funcionat del
lenguaje coma una reaccion contra la identificacion del
significado de una expresion con el objeto sustancial a
que ia expresion puede hacer referencia.

Las expresiones, sean palabras o imagenes visuales,
no tienen up significado fuera de su usc concreto, y
Unicamente son adecuadas a situaciones, es decir, son
unidades instrumentales funcionales, como o es la
funcion convencional de una herramienta de un oficio
personal. Por eso una misma expresién esta en
disposician de adquirir diferentes significados en funcidn
dei contexto y situacion en que se actualiza.

Es evidente que un determinado uso representa mas
generalizado, regular que otro y que una expresion no
representa ia fotalidad del objeto, sino parcialmente y
en funcien de un determinado uso practico.

Ng se trata pues, de considerar gue una expresion tiene
una funcion <<propia>>, sino que ung de sus posibles
usos es el de ser presentado legitimamente junto con
un objeto particular.

Claro que el énfasis gue se pone en el analisis del
lenguaje a partir de su usc nc pretende reducir el
significado exclusivamente a aquel. Considerar solo
gste factor supondria admitir {a posibiidad de usos
infinitos para cada palabra o imagen. La experiencia
cotidiana nos muestra la imposibilidad de proceder
arbitrariamente a producir un mensaje. Hay que ver
como dice V. Camps, que 10s usos del lenguaje no son
nunca arbitrarios, sino que el significado los delimita.

La relacion entre contexto y forma expresiva se debe
entender dialécticamente.

Al referirse a ios enunciades verbales y a su retacion
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con los contexios sociales, Rossi-Landi constata que
en funcidn de dicha relacion, aquélios pueden verse
atenuadaos e incluso distorsionados pero no destruidos,
y con esto indica que tienen caracteristicas que les son
propias: <<Todo enunciado trae consigo, el fragmento
de realidad natural y social que ie corresponde v sin el
cual ni siquiera hubiese cobrado forma. Precisamente
por esc su dependencia de los variables contextos
nunca es una dependencia que pueda impregnar
tataimente la porcidn central o mas importante de su
significado.>>

Refomando la hipdtesis establecida por Rossi-

Landi de que todo enunciado, en tanto es un fragmento
de ta realidad, tiene caracteristicas propias e
introduciendo el concepto greimasianc de
<<gonfiguracidn discursiva>>, podriamos decir que en
un confexto visual existen ciertas configuraciones que
no parecen depender del contexto, y que por o fanto
pueden desligarse de él, manifesténdose con ias
caracteristicas de un discurso autosuficiente.
Este discurso autosuficiente fiene una organizacion
sintactico-semantico auténoma, si bien hay que tener
en cuenta, sobre todo en el caso de la imagen, gue
esta organizacion es susceptible de integrarse a
unidades discursivas mas amplias, y entonces adquiere
significaciones funcionales correspondientes al
discurso de conjuntos.

De aqui para llegar a analizarla, creemos que se deben
fener en cuenta las caracteristicas propias de su
infegracioén en ias situaciones discursivas mas amplias,

Para entender mejor el fenémeno comunicativo,
debemos completar el estudio de todos los enunciados
emitidos, de las palabras, de los gestos y de su
significacidon en ia realidad, con el estudio det discurso

o uso social que de ellos se hace bajo las dos vertient:
que implicitamente supone el nivel pragmatico:

- La adecuacion del discurso a aguellas circunstanci
por las que un acto comunicative es apropiado a ur
situacién.

- Los efeclos del discurso, es decir, ei estudio de p
qué un discurso es logrado o faltado en sus intencione
y sus efectos.

El acto comunicativo

{.a accidn discursiva

Situar el concepio de discurse como actividz
practica nos hace dar un fugar preeminente a
pragmatica, es decir, a dar prioridad a las situacione
enque aparecen los discursos y a los efectos gue ési
producen y no a los enunciados simples de un individL
aistado.

Optar por una organizacion pragmatica nos permi
evitar el riesgo de generalizaciones pretendidamen
validas para cualquier caso pariicular y cagrenel ern
de exiraer de éste conclusiones universalistas.

La pragmatica nos autioriza a desplazar 1a visic
abstracta del lenguaie y la busqueda de universale
rectores, para abordarlc como discurso concre
empleado por los individuos en su actuar comunicativ
Se debe ver, al lenguaje como un insirumento de ic
individuos humanos en unas situaciones deferminads
gue nunca son idénticas.

Esto supone analizar los enunciados en su us
concrato en el momento de la enunciacién en etintera
de un discurso que lo signifique, es decir, (ue =
referencia no puede ser decidida sin tener el debie
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onocimiento de la situacidon comunicativa y de las
nteracciones scciales gue hacen gue [a emision
umpla unas funciones especificas. Al considerar &l
nunciadao dentro de esta red de interacciones sociales,
odemos decir que cumplira funciones discursivas
-omo, por ejemplo, los <<actos>> de dar informacion,
acer una pregunta, demostrar alguna cosa o prometer
lgo, aconsejar, amenazar, atc. Por las cuales la
ituacion varia en su composicion ¢ relacion de
quilibrio.

s decir,siempre que emitimos un enunciado,
yasicamente realizamos una accion. De manera mas
jeneral podemos decir que una de tas propiedades
undamentales de las emisiones comunicativas
onsiste en el hecho de que sirven para realizar
icciones.

a direccionalidad de la pragmalica
-l macro acio comunicativo

Eilogro de un determinado acto de comunicacion
epende de las condiciones textuales y situacionales
ue io posibititan. Y para esto hemos analizado las
structuras pragmaticas con ias que realizamos
decuadamente el acto de comunicacion. Este objetivo
jlo podra ser conseguido si hacemos extensivo gl
studio de los actos de comunicacion a la relacion que
»ntraen los mismos actos para configurar un discurso
omplejo, en tante que conglomerado y fila de
:cuencia de aclos.
>s actos comunicativos se suceden los uncs a los
ros, y la sucesion arranca de los interpretantes.

Consecuentemente, las situaciones que les dan
soporte varian en la medida en que los actos se
acumulan en un proceso, donde el final de una
situacion equivale al comienzo de la siguiente. Esta
serie de actos ¢ secuencia obedece a una iogica
discursiva interna que nos permite hablar de
una<<ordenacion>> iineal en el tiempo y en &} espacio,
cuyos actos coniraen unas relaciones semanticas y
pragmaticas. Al igua! que en el caso de las secuencias
de los actos de comunicacion también se sujetan a
unas condiciones convencionales que dan coherencia
a ios actos gue conforman el discurso como unidad
superior o conjunio de actos comunicativos.

El macroacto comunicativo, a pesar de ia mulfiplicidad
de actos gue lo inftegran, debe funcionar como un solo
acto definido y concreto con una funcion Gnica que
responde a una intencionalidad global, es decir, a una
sola <<intencionalidad pragmatica>>.

Digamas también que del mismo modo gue se han
asignado unas estructuras semanticas convencionales
globales a un acto de comunicacion, hay que asignar
también estructuras globales a la secuencia coherente
de acto comge unidad. Y solamente podemaos entender
ios diferentes actos particulares que conforman el
macroacto comunicativo y dar seniido a sus funciones
pragmaticas v estratégicas, si los interpretamos a partir
del conocimiento de la <<direccionalidad pragmatica>>
gue los engloba.

La direccionalidad pragmatica constituye la
intencionatidad global del macroacto, por el cual se
hacen coherentes los diferentes actos particulares
interncionales que c¢omponen el macroacto
comunicativo. Los distintos actos particulares
empieados deben ser emitides y reconocidos bajo una
misma direccionalidad pragmatica que hara de ellos
una secuencia coherente: asi, los posibles actos de
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felicitar, aconsejar, afirmar, preguntar, prometer, pueden
constituir los actos particulares del macroacto
comunicative <<dirigido>> a pedir un favor.

Esta direccionalidad pragmatica requiere que el
destinataric sea un ser comunicativo competente y
como ial, capaz de reconoceria segin el sentido en
que es emitido, lo que le posibilitara significar
adecuadamente los precedentes actos particulares y
presuponer los sucesivos.

- Para que el macroacto resuite deben cumplirse las
condiciones de intencionalidad y sinceridad que va se
han estudiado, perc cuando nos referimos a la
<<direccionalidad pragmatica>>, si bien ésia ha de ser
también reconocida de manera simiar a 1a del emisor,
no por eso este isomorfismo se debe pensar
necesariamente en ¢ada uno de los actos particulares:
éstos pueden resultar faliides y , de todos modos, el
macroacto resultar lfogrado.

- La direccionalidad pragmatica puede ser desconocida
o faisamente interpretada por el destinatario, y a pesar
de eso consiituir, segln los propositos del destinador,
un macroacto logrado. El destinador se puede servir
de una serie de actos convencionales que como tales
seran interpretados por el destinatario produciendo
unos efectos causales previstos por el destinador, y
estrategicamente empieados en funcion de una
direccionalidad pragmatica.

- El logro del macroacio radica precisamente en ef
hecho de que el destinatario no engloba dentrc de un
macroacio los actos, y los considera como hechos
aislados y sinceros.

También se puede dar el caso, de que la emision de
actos aislados y sin direccionalidad pragmatica sea
interpretada como macroacto direccional. Creemos que
fas diferencias entre intencién y el reconocimiento de

los actos justifican la entidad det macroacto com
interaccion de actos particulares bajo una unic
direccionaiidad pragmatica.

| a superestructura convencional

La produccion de un discurso como macroact
ohliga a respetar una determinada estructur
esquematica convencional propia de la direccionalida
pragmatiica del macroacto. Su lectura requiere ¢
conocimiento de este orden esiructural. En este sentid
podriamos decir que Ias refaciones que se establecel
enire las accigcnes de un macroacto se ordena
idealmente, y por lo tanto son socialmente coherentes
De este modo, se han de ver ias acciones como parie
de una superestructura convencional ep &l iempo, e
funcion de ia cual una accién es interpretada co
respecio a la accidn previa y a las posibilidade
posterioras, asi como en relacién con la macroaccio
en el marco social,

Esta superesiructura, aungue no suponga contenidc
especificos, impone un orden en sus categorias
marca una relacion jerarguica entre sus respectivc
fragmentos. También actda como delimitadora
condicionadora de los contenidos aplicables a cada ur-
de sus categorias; asi el caracter restrictivo de -
superestructura se pone de manifiesio en la eleccién
interpretacion de los materiales y actos particulares C
un discurso, en funcién del tipo de direccionalide
pragmatica que condiciona el macroacto: éstos sC
elegidos y ordenados en funcion de ia superesiructu
gue convencionalmente se correlaciona con el discurs
pretendido, lo que comporta |a correspondien
significancia para el destinatario. También establec
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Ina funcién restrictiva entre los fragmentos dei discursc
ropios de cada categoria: si de una superestructura
nformativa se obtiene ordenadamente por categorias
Ina introduccion, expasicion, sintesis, evaluacion y
onclusian, éstas suponen limites gue se manifiestan
>n el hecho de que la introduccion sera la designacion
e un estado, y la exposicidn lo sera de un suceso
sertinente, mieniras que en la sintesis vy la evaluacion
e eliminaran las consecuencias negativas hasta legar
1 las conclusiones en que se valoraran los elementos
»ositivos que constituiran la base de la fuerza ilocutiva
lel macroacto.

s decir, a superestructura se llena de significacion
inicamente dentro de locs limites marcados por la
lireccionalidad pragmatica.

.as reglas de reduccion y de ampliacion

Este pracesc de acceso al marcoacto requiere
asicamente que el destinatario sea capaz de
zconocer la direccionalidad pragmatica a pardir de los
clos particulares.

a produccian de un macroacto supone partir de una
uperestructura global que respenda a la
ireccionalidad pragmatica y, con una estrategia
eterminada, produzca los actos particulares que
snformaran 1a secuencia del macroacto.

n el primer caso estamos frenie a un proceso
<ascendente>>, propio de una {ectura de actos con
sterminante visual, marcado por las reglas de la
:duccion semantica, que sigan el paso de las
icroproposicionegs a las macroproposiciones.

I seqgunda caso  corresponde A un
oeeso<<descendente>>, cuyo sentido inverso esta
arcads por ias reglas de ampiiacion.

En el proceso ascendente, mediante las reglas de
reduccion, se van relacionando los actos de ia
secuencia, desarroliando un tema cada vez mas amplio
hasta llegar a captar el significado basico del macroacto,
intencicnalmente comun a todos los actos que lo
integran.

Respecio a la obtencidon de macroproposiciones, se
dice que el macroacto comunicativo relne las funciones
cognocitivas de integrar, reducir y organizar la
informacion que aportan los actos particulares y, en este
sentido, también podemos aplicar ias reglas de
reduccién semantica al conjunto de actos, con io que
podemos definir al macroacio como unidad superior.
E! procesc ascendentie de interpretacion de una
secuencia podemos aplicar [as macrorreglas de
<<guUspension>>, <<construccion>> y
<<generalizacion>>, como un todo con una clara
direccionalidad flocutiva como informar, prescribir o
perloculiva come convencer, emocionar.

De esta manera, por la macroarregia de ta suspension,
se elidiran aquellos actos, efectos 0 aspectos de actos
particulares que no entrafien deducciones o efectos
necesarios para ia interpretacioén de los sucesivos
actos.

En sentido inverso, descendente, esta macrorregla
supone la pérdida informativa que le es caracteristica,
la que es facil de constatar cuando se {rata de <<re-
producir>> un fdm a partir del macroacto: les actos
elididos son sustituidos por otros actos que, por su
caracter accidental, no modifican en profundidad la
direccionalidad pragmatica de ia produccoon.

Una tercera regla, ta de la generalizacion, también
nuede aplicarse al proceso reductivo de aclos, ya que
por esta regla el macroacio denota los actos debido a
gue contiene una direccionalidad derivada de las
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intenciones de los actos parliculares que son sustituidas
por aquélla.

Esta reduccion es posible por el hecho de poder formar
superconjuntos que incluyen una serle de aclos
juzgados similares. Esie proceso supone hacer
absfraccion de ciertas diferencias inherenies a la
especie censidarada: de actos diferentes, como pedir
un favor, suplicar, convencer, amenazar., solo se
refienen aquellos aspectos comunes a todos en tanto
responden a una direccionalidad perocutiva, como es,
por ejempilo, la de emocionar.

Necesidad de la estructura: La funciéon

Si hemos insistido en gue el discurso se define

por el uso socie-cultural que de él se hace y na por las
propiedades estructurales internas, no debemas olvidar
que estas caracteristicas o rasgos esiructurales
internos del discurso son, un reflejo de continuos uses
histéricos dentro de similares situaciones sociales.
Estructuras supuestamente<<propias>> de un tipo de
discurso, que tienen su origen en esta tradicion socio-
cultural que tiende a cosificar significados o usos en
unos determinados tipos de discurso, carresponden a
unos rasgos estructurales altamente codificados,
propios de funciones concretas.
Estos rasgos son necesarios para que nos sirvamos
del discurso al que socioculturalmente pertenecen. Sin
esios rasgos, el conglomerado de enunciados no
existiria como discurso. kn el mundo de la imagean tiena
funciones bien precisas: discursos artistices,
publicitarios, cientificos, etc., tienen unos rasgos
estructurales <<convencionalmente especificos>> que
les permiten ser interpretados como tales.

Esta relacion de interdependencia, que histdricaments
se ha establecido entre el contexto social y el usc de
derminadas estructuras discursivas, no impide que
segun las caracteristicas de este contexio social
seleccionemos y manipulemos estratégicamente
posibles variantes de la estructura general sin varia
sensiblemente su significacion globalmente acepiada
Estas varianies, que podriamas calificar de
<<personalizadas>>, se ponen en evidencia en los
usos del lenguaje en cualquier campo de la actividac
humana. Si comparamos fa estructura informativz
propia de una noticia emitida por televisién o publicade
en un diario o revista, canstataremos gue la estructur:
informativa se adapta a cada uno de los medics, desds
la noticia de <<Ultima hora>> al <<comentario er
axtension>> y a la <<reflexién sobre e! suceso>>
Podemos decir que cualquier discurso, dentro de st
estructura convencional, entraia diferentes alternativa;
o <<formas de decir o de hacer>>. En un proceso ds
produccién, el hecho de elegir unas determinada
imagenes, colores o formas, asi como usar una
estructuras sintacticas en un momento dado, impiic.
unas peculiaridades que, no incidiendo sustancialment:
en el significado giobal del discurso, y por tanto, n
alterandolo apreciablemente, pugden ser atribuidas
la <<personalizacién>> que requiere la ocasion.
Estas variantes no se pueden reducir a las que viene=
convencionalmente impuestas por el medio empleadc
Debemos agregarle todas las que, motivadas pc
cuestionaes de comportamiento personal, social
intencionalmente retaricas, <<personalizan>> =
gstructura convencional sin desvirtuar la direccionalid=
pragmatica.
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=1 discurso iconico y la referencialidad

El discurso con determinante visuail icénico que,
o sus caracteristicas especificas, es idoneo para una
eferencialidad basada en la represeniacion de un
nundo real como guia de aceptabilidad.
M referirnos al lenguaje en general, verbal o no, hemos
licho que un acto conalivo expresado en términos
imbdlicos supone un proceso que en un primer estadio
le accion ilocutiva presenta una relacion
rspecificamente convencional entre la enunciacion
simbdlica y su conocimiento.
somo acto ilocutivo requiere el conocimienio de las
eglas sociales que lo sastienen coma condicidn
iecesaria para la comprensién del acto. También
iemos contermplade un segundo estadio en el gue la
alacion entre el conocimiento de la infencionalidad y
+ efecto periocutivo producido puede considerarse
ausal.

IHratarse del caso parficular del ienguaje visual iconico,
parece un pre-estadic que podriamos denominar
resemiotico, en el que e significado de Ia expresion
isual no se provoca por convencion o cédigo
scializado, como es en el caso de la palabra, sino por
mple <<analogia>> entre la imagen y el objeto real
ue representa. Por o tanto la comprension es
mediata y no requiere aprendizaje, ya que la imagen
Onica, en este preestadio, no actlla como signo
sstitulivo convencional de la cosa, sino en cierta forma
como la cosa misma>>, mas 0 menos presente
xgun el grado de fidelidad iconica.
on la imagen iconica estariamos al borde de una
ircepceién casi directa del mundo, donde la
lerferencia enire éste vy el hombre, presupuesta por
imagen, seria apenas perceptible.

De manera similar a los primeros estadios del lenguasje,
en que hablar era comunicarse nombrando el nombre
venia a represemtar y susiituir a la cosa nombrada, la
imagen iconica también denota directamente a los
objetos, las cosas del mundo real y su significacion
referencial queda saturada con los objetos que
<<representa>>.

De manera paralela a ias palabras, esta realidad
referencial se da en la imagen visual en dos niveles
diferenies:

- Ei de los objetos naturales o reales vy
- El nivel de los objetos <<sociales>>.

Creados por la sociedad, las imagenes vy 10s
campes semanticos que estan determinados por (a
misma historia social que ha ejercido un poder sobre
ellos y por las necesidades de que son expresion estos
objetos visuales.

Dentro de estas referencias visuales, las iméagenes,
igual que las palabras, adguieren su sentido tofal y son
inteligibles.

De este modo, fa estructura referencial de la imagen
queda dobiemente construida, por una parte por el
mundo de los objetos sensoriales, las cosas, y por otra,
por el mundo de las definiciones, 1as instiluciones, las
abstracciones, Jas palabras con sus reglas subyacentes
{Topfter, 1954). Con los sentidos forjamas unas
representaciones que conducen analggicamente a una
realidad, al mismo tiempo gue también se refieren
convencionalmente a otra realidad <<social>>
estructurada mediante complejos procesaos
intelectuales, éticos, educativos, sociales y politicos
{E.Liedd, 1978).
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La comprensian iconica por analogia no es suficiente
para conseguir un acto ilocutivo Jogrado. como fampoco
es suficiente, en el caso de la palabra, la comprension
del significado que le es <<propio>>, aungque sea
imprescindible, para que el acto se cumpla.

Las imagenes son cognoscibles por analogia en el caso
en que sean iconicas, y también por convencionalidad
en la medida en que hacen referencia a un conjunio
de intereses historicos y sociales. A partir de este
gonocimiento es posible emplearlas en los diferentes
uses que convencional o socialmente les daran el
verdadero significado pragmatico.

Podriamos entonces decir que un <<discurso visual>>
dispone de dos posibles puntos de acceso al acto
ilocutivo o estadio pragmatico: el de la iconicidad como
determinanie y el de la convencionalidad, tambign
comeo determinante.

En el primero se relaciona con una realidad cognoscible
inmediata que se interpreta como <<la realidad comin
a todos>>. En el segundo caso, la comprension
requiere un aprendizaje y la competencia a las reglas
subyacentes, lo que implica un proceso de
comunicacion similar al verbal en la medida en que
también parte de una relacién simbdlica otorgada
convancionalmente.

Es, porlo tanio, en el primer caso, el de la iconicidad,
en el que ellenguaije visual se muestra especificamente
genuino y constituye lo que podriamos calificar un
discurso visual por excelencia.

En el primer caso, el individuo o grupo destinatario
esta mas predispuesto a acceder al estadio pragmatica
{0 acte ilocutivo-periocutive} y a otorgar al discurso un
margen superior de aceptacion que si se tratara de uno
conativo con pre-estadio convencional.

La objetividad y la universalidad son mas facilment
atribuidas a imagenes iconicas que a las gue requierel
cenocimientos y convenciones previas.

Estos dos tipos de discurso visual adquieren su plen:
dimension cuando los relacionamos con lo
determinanigs de [a accion.

Por eso resuita factible establecer una correlacion entr
pre-estadio icénico y su interpretaciéon com
<<normma>> para distinguir lo que es valido y evident
de lo gue no lo es, correlacidn que en la practica ¢
destinatario tendera a hacer extensiva para evaluar ¢
estadio pragmatico o propiamente comunicativo.

Esta particularidad de! discurso visual puede resumirs:
en el esquema siguiente:

Acto de comunicacion predominantemente
visual
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1 discurso conativo-expresivo

En este tipo de discursa la emotividad y 1a
ubjetividad en general acttan de determinantes, y este
80 explicitado constituye el elemento estratégico para
onsegquir fa fuerza ilocutiva que el discurso requiere.
uando la conatividad esia expliciia, se sostiene
sencialmente por el principio de autoridad que los
estinatarios otorgan al destinador. En un discurso
onativo-exp-refrencial el destinador invocara la propia
utcridad como proveniente de elementos externos que
| destinatario admitira come cierfos y validos.

a autoridad gue se invoca en el discurso sera
sconocida si el destinador consigue que el destinatario
yremita a categorias de hombres reconocido coma
s modelos de autoridad moral (pensadores, padres
e la Iglesia...} 0 puede provenir de categorias
bstractas reconocidas como instituciones sociales
iodelicas a las que el destinador recurre { la
msiitucion, la ley), o el hecho de recurrir a valores
ncretos (1a fuerza bruta, el dinero poseido) a los que
Jbordinan los abstractos.

1 dificultad que supone identificar la emocion con una
alidad obliga al uso de 10s correspondientes simbolos
anderas, cruces).

I discurso conativo-imp-referencial

| a fuerza conativa de cualguier discurso radica
ecisamente &n el hecho de no explicitar este uso ni
jartampoco que el destinatario llegue a interpretarlo.
Je un discurso conativo-imp-referencial se presente
mo <<gimple transmisor>> de la realidad misma no
o no disminuye sus efectos perlogutivas, sing gue

eslos se ven aumentados.

La incidencia en el destinatario es mayor en tanto éste
presupone gque el discurso esta falto de inferpretaciones
valorativas y responde exciusivamente a una
direccionalidad pragmatica. <<informativa=>.

Un discurso referencial es siempre un discurse sobre
la realidad y, aunque se produzca o presente como
simple representacion, no puede eludir unos minimos
condicicnantes.

Al estar condicionado por una red completa de factores
cuiturales, formaliza los datos ofrecidos por la realidad
de manera selectiva y segun unos modelfos culturales
de base:

- La oportunidad en el iempe, gue vincula el enunciado
a unos contextos sociales determinados, que producen
un discurso que responde a los criterios de eleccion
del emisor;

- La uiilizacion y oportunidad de unos determinados
medios de comunicacion con ta implicacion
manipuladora que eso comporta;

- Una opcidn dentro de un determinado sistema de
valores. El acto incide en el destinatario para gue éste
acepte el mismo sisiema de valores y le produce un
efecto perlocutivo segun el sistema de valores impuesto
por el discurso.

El uso referencial como determinante constituye uno
de los medios principales de manipulacidon sogial. El
discursc se presenta como copia de |a realidad para
ser interpretado como un medio directo, neutra,
inmediato, ajeno a un posterior <<uso pragmatico>>
seleccionador y transformador de la realidad.
{interpretado asi, goza de [a vulnerabilidad que le otorga
la creduiidad del destinataric.
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Esta predisposicién a la credulidad es la que confiere
ala imagen icénica un poder ideoldgico sin precedentes
(Bat 1980) v le pemniie manipular eficazmente.

Por es0 los medios de comunhicacion sccial, en la
medida en que han conseguido efectos visuales y
auditivos con un mayor grado de iconicidad, tienen
mayor fuerza persuasiva sobre los destinatarios, v
aquelios basados en la tecnologia electrénica poseen
mayor poder manipulador, va gue la fuerza conativa
de la imagen fotoquimica (cine y fotografia) radica en
la reproduccion de la realidad y la creencia de
objetividad que suscrita en ef proceso de re-proguccion.
Delante de los otros lenguajes convencionales,
verbales 0 no, el destinatario dispone de una
competencia que le permite prescindir de la referencia
<<verdadero>>; por el contrario, delante de la imagen
icdnica, el concepto de verdaderoffalso es siempre
pertinente, su lectura se efectla desde el presente y
as inmediata,

La imagen elecirénica produce la sensacién de
inmediatez, y por la tanto parece que no admitiera la
injerencia de codigos intermediarios.

La creencia de que la imagen icdnica se impone como
<<realidad>> aparentemente Ia sitla fuera del peligro
de ios condicionantes implicitos en ei lenguaje, y en
virtud de esto se le otorga con facilidad una funcion
referencial que, por evidente, no parece obedecer a
construcciones convencionales gue reguieran seres
competentes y activos para poder interpratarlas.
Aparentemente su interpretacion no requiere ningdn
esfuerzo de adaptacion, con lo que se facilita la
introduccidn de lo que interesa al destinador.

No es de extranar, pues, que las estrategias
persuasivas de la retorica tradicionaf hayan encontrado
en los medios de comunicacion aciuales uncs nuevos

e inaditos terrenos abonadaos que facilitan su desarrol
y le otorgan una eficacia no reconocida antes.
Disponer de los medios de comunicacion masivo:
espacialimente los visuales 0 audiovisuales, eguival
a poseer la llave manipuladora por excelencia: i
palabra retdrica de otra época se ha transformado e
la imagen retdrica, y , al igual que aguélia, persigue ¢
mismo objetivo: persuadir y controlar.

Esirategia para la realidad

La eficacia de un discurso predominaniement
icénico se basa en al presentacion de una determinad
realidad de modo tal que se interprete como la realidar
Sélo asi se aicanza la verdadera dimensidén del discurs
conativo. Su iconismo debe mostrar una realida
refaerencial, que en tanto es evidenie & inmediafz
connotara al destinatario con un valor astable sobre
que asentar sus Juicios.

Hemos visto que la eficacia de un discurso conatiw
normalmente requiere que este uso ne se haqg
explicito, sino que sea presentado como un us
referencial. Si nos restringimos a los discursos visuale-
diremas que su fuerza conaiiva proviene de que se=
capaces de introducir en el destinatario un cierio i
de realidad que , ai ser aceptada como Ia reaiida
consigue que el destinatario acepte también
verdadera intencién de uso conativo y ob
perlocutivamente segun los términos del discurse,
decir, respondiendo a una aparente y neuir
objetividad.

A pariir de esto consiatamos que fodas =
técnicas que justifican el uso del lenguaj
especiaimente el verbal, estudiadas en |a historia de=
retéricas, se fundamentan en esta estrategia: Presen—

iz])
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omo real y evidenie aquello que es disculible vy
pinabie.

a especificidad iconica del lenguaje visual que hemos
aracterizado en su pre-estadio semidtico se muestra
articularmente idénea para la explicita representacion
e un mundo juzgado real. Ningun otro lenguaje
ispone como el visual de este alto grado de
eproduccion o referencialidad icénica.

-sta particularidad del disctiso visual permite plantear
Un ofra cuestion: de gué manera representar una
oglidad gue sea interpretada como <<la realidad>>
vidente por todos los destinatarios, es decir, como
ersuadir al destinatario de que !a realidad que le
xponhgo es <<larealidad>>, que por ser comun a todos
s e} modelo que se posibifita y fomenta todo fipe de
omunicacion.

n su estudio sobre la Teoria de la Argumentacion,
erelman (1977) recurre a la clasica dicotomia
itroducida por Aristoteles en el Organon, por la que
2 distinguen dos clases de razonamiento:

El analitico, de tipo estrictamente logico

~amanera de tas formas de inferencia que, partiendo
2 ciertas hipotesis, permite inferir necesariamente una
nclusion.

La demostracion no es necesaria y, si se efectua,
1 considera como relativa a un sistema en que todos
s elementos estan explicitamente formulados y se
esentan como algo aislado del pensamiento global.
3 intenta entonces convencer de la universalidad de
5 argumentos medianie una aparente demostracion
argumentacion.
ii, si en el razonamientg analitico la ejecucion de las
ieraciones necesarias para la demostracion requiere
formutacion y aislamiento de todos los elermentos

del sistema, no ccurre asi en el caso de la
argumentacion, en que los diversos elementos se
presentan como solidarios los unos de los otros.
Entre la estructura del objeto figurado y la de la imagen
existen unas indudables simiiitudes juzgadas como no
convencionales. En cuanto a 1a significancia adquirida
par un determinado usc pragmatico, ésta le es
otorgada convencionalmente, segun un procedimiento
similar en los dos tipos de lenguaje. Por eso decimos
que la caracteristica distintiva del discurso con
predominante visua! es su iconicidad. La comprensian
y el acuerdo analdgico que supone hacen que el
destinatario considere la intencionalidad del discurso
como basicamente referencial y por lo tanto su fuerza
conativa no encontrara la resistencia que podria darle
la desconfianza o el recele de aguél. A diferencia de
los lenguajes coj pre-estadio convencional, [a realidad
que se evidencia en un lenguaje visual iconico, que
permite interpretar de una manera genuina los estadios
pragmaticos o actos intencionados propiamente aichos.
Solo laimageniconica en el pre-estadio comunicacional
puede abarcar de manera inmediata y concreta esta
adecuacion completa entre la re-presentacion, lo
representado y su conocimiento. Por la evidencia
(Greimas y Courtes) se suprime [a distancia entre el
discurso referencial y cognoscitivo (1978).

Por eso mostrar la realidad supone representaria como
algo evidente que no necesita demostraciones ni
argumentaciones. La simple re-presentacion ha de
constituir una prueba de su evidencia. Por esta
restitucion de la presencia visual del objeto, [a imagen
iconica aporta un tipo de informacion que no puede
reducirse exciusivamentie a la transmision de signos;
la presencia proporciona una informacion por ef simple
hecho de <<estar presente algo>>, aprehendide en el
acto de contemplacion.

o
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Asimismo no es posible reproducir 1a realidad, lo
gue se hace es presentar como ial una determinada
vision de ella. Esta transferencia de los valores
otorgados a la realidad, a una concepcion de ella,
supone establecer vinculos que vehiculan sobre la
propuesta referencial a indiscutible evidencia atribuida
a la realidad, tratando de establecer una solidaridad
entre Ios dos extremos: Lo que se cree vy 0 que se
quiere hacer admitir.

El concepioc de normaiidad se une al principio de
continuidad surgido del sistema de orden que marcan
las vivencias y experiencias del destinatario, y por lo
tanto habra gue tener en cuenta que cualquier concepto
de realidad que se guiera expresar medianie la
iconicidad debera relacionarse con ia experiencia y el
senfido comun que se atribuyen a los destinatarios.
Al presentar un discurso icénice que debe desperiar Ia
fuerza y la confianza de un hecho real, sobre que se
guiera transmitir una intencionalidad concreta de uso,
2l destinador, en sus argumentaciones, debe tener en
cuenta los codigos sociales vigentes de conocimiento
del mundo real y adaptarse a los destinatarios
procurando escoger unas premisas para sus
argumentaciones extraidas exclusivamente de ellas.
Solo este tipo de premisas liene posibilidades de ser
interpretadas como reales y abjetivas, en el sentido que
Pointcarré {1948} otorga &l concepto de elemento
objetivo, es decir, ccmo algo comun a diversos seres
pensantes y que podria ser comun a todos.

En el caso de un discurso conativo-imp-referencial, nos
servimas de la ilusiracion para introducir con toda

<<normalidad>> ia intencidn conativa en el destinataric
Por medio del discurso iconico, 1a ilustracion pued
conseguir un grado &ptima de efectividad dificiiment
comparable a la conseguida en otro tipo de discurse
llustrar y mostrar son las dos caras esfratégicas de u
mismo acto: A los efectos producidos por la presenci
directa o por la reproduccion icdnica del objeto o ds
hecho af que nos referimos, hay que agregar i
argumentacion por ilustracion, y que el caso particulz
se convierta en modelo general que justifique © juzgu
el resio de elementos.

Hay ademas otro factor con incidenicia decisiva en lo
mecanismaos persuasives del lenguaje visual: me refier
a fa posible existencia en et ser humano de un naturs
goce perceptivovisual. Este factor, juzgado a vece
como <<simple>>, no deja indiferente a Aristételes
quien lo sitha en la base de nuesiro proces
cognoscitivo; <<Todo hombre, por naturaleza, apetec
saber. Prueba de ello es el apego que tenemos
nuestras percepciones sensitivas; en efecto, amamc
estas percepciones por si mismas, atin prescindiend
de su utilidad, especialmente las gue derivan de! sentic
de la vista. Porque no solo mirando a la vida practica
sino atn en el caso de que nada nos imporie 10 g
tengamos que hacer, me atrevo a decir que estimamc
las percepciones de la vista antes que todas las de Ic
demas sentidos. Y ia razén de ello esta en que la vistc
con ventajas sobre 10s demas sentidos, nos da
conocer Ios objetos y nos revela los muchos rasgc
diferenciales de las cosas>> 32333

%2 Cenoz Jasone, Valenicia José F, La competencia pragmatica: elementos lingiifsticas y psicosociales, Servicio editorial de la

Universidad del pais Vasco, Pals Vasco/FHU, 1996, p.p.25-29,47.

33 Pericot Jordi, Servirse dz Ja Imagen: un apélisis pragmatico de_la imagen, Ariel Comunicacién, Barcelona, 1987, p.p.1564-172, 2=

266.

% Van Dijk Teun A, Texio y Contexto, Catedra, Madrid, 1984, p.p.270-274.
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El color es algo ciertamente curioso. Puede ser
adido, cuanlificado y clasificado en &l laboratorio;
lede ser convertido en una excelente herramienta de
jenieria ¢ un patran de registro ; puede ayudamos a
edir una molécula o una galaxia, pero para el ojo
Imano, el color siempre ha sido mucho mas que solo
y caso de “esta o aquella frecuencia”. El color es
formacion...instantanea, confiable y exacta. Es
municacicn, rica, sutil y completa. En reglidad, es
si el Unico idioma verdadero que tenemos, ademas
: la musica, que no necesita palabras.

" qué idioma es! ;jPor qué el rojo significa
DETENGASE"I? Tal vez porque nos recuerda el
JEGO,...iPELIGRO! Se acostumbraba pintar de rojo
s camiones de bomberos hasta que el color verde
lido se considerd mas visible. Y dado que la visibilidad
s muy importante en un vehiculo utilizado para
nergencias, s dificil discutir un punto semejante.
entificacion, Visibilidad, Comunicacion. Tres trabajos
te el color hace mejor y mas rapidamente que
lalguier otra cosa.

efinicion del color

El color no es nada mas que luz de una longitud
» onda, © frecuencia especial. Cuanto mas alta es la
:cuencia (mas corta es la onda), mas potente es la
z. La luz roja lleva menos energia; 1a luz azu! mas.
'S rayos X y gamma mas todavia. Pero en un sentido
stringido, todos son colores. El color esta en el
razon delaluz, y la tuz, dicho simplernentg, es aquellc
e se ve.
ymo la luz, el color ttene una forma que puede ser
'scrita por la fisica y la matematica, pero existe
nhien en una manifestacion mucho mas sulil: la de
percepcion.

La luz es el mensajero; el coor es el mensaje, la
variacion intema dentro del fiujo de energia que llega. ..
con tanta energia como la que transporta cada protén.
Como estas particulas llegan con distintos niveles de
energia, también estan transportando infermacion. Este
es el lenguaje de la luz. Esto es lo que vemos como
color.

Y en términos de color, lo que vemos &s mucho mas
que lo que recibimos. La Iuz llega literaimente en
millones de colores, pero nuestros cerebros estan
organizades para recibir sélo cuatro de ellos. Los
millones de colores que creemos ver sen en realidad
s6lo una mezcla de rojo, azul, verde y amarillo. Eso es
todo lo gue nuestro hardware 6ptico puede manejar.

Si bien, gracias ala TV, nos estamos volviendo menos
“cultos”, al mismo tiempo nos estamos haciendo mas
conscientes del disefio, y en consecuencia, mas
sofisticados en cuanto a la comunicacion, tal vez sdlo
porque el mensaje visual y las exigencias de! disefio
que lo acompafan constituyen ahora una gran parte
de nuestro mundo. La comunicacion puede necesitar
“paiabras”, pero estamos aprendiendo gue una palabra
es poco mas que una coleccion de letras que hemos
visto antes,

Enla actualidad, nadie que sea serfio enlo que respecta
a las comunicaciones masivas se atreveria a ignorar
la importancia de dos preguntas; ;Cual es la palabra
buena? y ¢ De qué color es?

Ahora tenemos la capacidad de entregar nuestro
mensaje en un espectro totel, arcoiris completo,
verdaderos aluviones de glorioso color. Pero la
legibilidad debe ser lo primerc. Si no pueden leerlo, se
ha fracasado. Si pueden leerio, pero no quieren, no te
va mejor. Si el mensaje es legible, pero se pierde en la
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confusion de la competencia, se sigue perdiendo. No
todos los colores son faciles de leer; algunos pueden
ser sumamentie dificiles para les ojos. Y cuando falta
legibilidad, toda la razén de ser de los lipos esta
compromeiida.

L a manera segura es, por supuesto, aferrarse a
Helvética en negro sobre un fondo blanco. Pero eso
no estd bien, Queremos usar ei color en forma eficaz.
Queremos que aumente las ventas, |a visibilidad y la
influencia en nuestros clientes; sin embargo, también
queremos que resulte una gran obra de arte comercial,
aungue Nno sea para nuestra propia satisfaccion
profesional.

El gusto es una cosa y la eleccién del color en €] arte
comercial es otra. En lo que respecta a las ventas de
nuestros clientes, los colores equivocados pueden
matar.

Depende de uno el elegir combinaciones de colares
que sean, a la vez, lamativas, atractivas, evocativas y
gficaces. Existe una manera sencilla de manejar todos
los factores, reducir {a intriga y llegar con rapidez a Ia
respuesta correcta. Prugbeio con sus propios 0jos.

El color subjetivo

Casi todos han ienido, en un momento u otro, un
color “predilecto”. Esto se expresa habitualmente
durante la infancia, y aunque una versién mas adulia
pudiera estar mas o menos en la linea de que “tEste
color queda bien con esto”, las preferencias por los
colores tienden a permanecer en nosotros. Cuando se
trata de atraer & un gran segmento del mercado a
través del color, ung se da cuenta de cuanto depende
nuestra habilidad para leer el pensamiento de a gente.
Por supuesto, un poco de adivinacion siempre sera

parte del trabajo, pero hay unas pocas cosas ¢
coniribuyen a alcanzar un resuliado gue venda
producto, luzca bien, y haga que ung se vea bie
Recuerde, el color es aigo subjetivo parque para ca
uno de nosotros fiene en el pasado un conjun
diferents de recuerdos, y &l color refresca la memor
Pareceria que esio haria mas dificil el trabajo, pero
es necesariamente asi.

El color es una herramienta para ayudar al artis
talentoso a hablarie al mercado, en términos
verbales, agregando poder y riqueza al mensaje. |
por es0 que es tan importante poder trabajar rapide
confiadamente con el color, comprender y usar |
disciplinas vy las posibilidades de la tipografia, y u
ambas cosas, Esta es Ia base de todo disefio.

Tipografia eficaz

La buena tipografia es una ventana limpia. L
redactores, los clientes y los jefes preporcianan
paisaje, ia vista; pero un mundo de comunicaci
separa esla vista del leclor. Es la {area del comunicad
grafico (nuestra tarea) proveer ventanas limpia
Ventanas que no nublen ni distorsionen el paisaj
ventanas que permitan que peneire el brilio d
mensaje.

La buena tipografia nc es el disefic bonito. Ei disei
bonita airae la atencidn hacia la ventana, no hacia
vista. La buena comunicacion tipografica no es boni
es inteligente. Ayuda al lector a asimilar y entender
mensaje.

Los tipos son para leer. Y en la competencia por
tiempo y la atencion del lector, la comunicacién graf
que sea la mas seductora, y [@ mas facil de usar, se
juzgada como “la mejor”, la “mas (til” y la “mas valios:
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“objetivo de toda comunicacion impresa deberia ser
“tipografia amiga del lector’. La manera mas facil de
grar esto es considerar las necesidades de! usuario
1al. La mejor topegrafia siempre se dispone y se
lapta a las necesidades del lector.

ay relativamente pocos criterios para crear tipografias
nistosas con ef lector, hay en realidad cinco cosas
> las que un comunicador grafico tiene que ser
nsciente:

5 relacion visual

La informacién debe ser analizada y graduada
or orden de significacion, antes de que pueda ser
ysorbida y aplicada. Aguello de nosotros que usamos
especificamos los tipos, podemos ayudar en este
oceso identficando la importancia relativa de los
stintos elemanios en una pieza de comunicacion
afica por la forma en que se manejan los tipos. El
serpo y el peso de los tipos, su ubicacion en la pagina,
leden establecer con facilidad relaciones de rango e
portancia. Dos son las ventajas que obienemos &l
anejar los tipos con 10gica y con un poco de
yaginacion:Las relaciones informativas se entienden
primera vista y la comunicacion parece mas vivas y
ractivas. ¢Elresultado final? - la buena tipografia.

3 estructura clara

No es divertido estar perdido en un documento
: muchas paginas. La disposicion tipografica que
rma secciones, subpuntos, capitulos, etg, discernible
primera vista, es siempre la mejor. Los cambios
gicos det tipo de letra, los signos de referencias, ef

material recuadrado, un formato sistematico, y el uso
inteligente del color, todo ello contribuye a la confianza
y comprension def lector.

[ a segmentacion

Podemos imaginarnos cuan dificil seria usar un

diccionario si estuviera dispuesto como texto corrido.
(Toda la informacidon seguiria estando alli, pero no
habria pistas tipograficas o segmentacion para ayudar
al lector.)
Todas fas formas de prasentacion tipografica (no sdlo
los diccionarios) pueden beneficiarse con las pistas y
la segmentacion. Si se las incluye comgo parte del
proceso de diseno mediante el manejo simple de los
tipos de letra, los elementos tipograficos y el color, el
resultade final serd que los componentes individuales
se pueden presentar con facilidad, y ser aceptados
como “bocadillos”.

Las puertas seductoras

Los titulares, los subtitulos, el uso del espacio en
blanco y hasta el usc del color, pueden ser seductoras
puertas de entrada. Estos elementos pueden llamar
facilmente la atencion hacia el texto y, aquello que es
mas importanie aun, estimular su lectura.

La perceptibilidad

Las senales de transito son lo bastante grandes
como para ser vistas a distancia, ubicadas en un lugar
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esperado, y reconacibles en cuanto a forma y color.
Como cuando se mangja por un camino, la lectura de
un documento o folleto impreso mejora mediante el uso
adecuado de sefales de transito tipograficas. Las
nuevas sefiales se revelan cuando llegamos a ellas, a
medida que el texio se lee y se vueiven las paginas.
Obviamente, las sefales son mejores cuando estan
colocadas donde los lectores las esperan, y creadas
de manera tal que los lectores puedan reconocerlas
facilmente. Bien manejadas, estas sefales tipograficas
ayudan tanto a ia legibilidad como a la comprension.

La importancia de la belleza

¢ Dénde aparecen los conceptos de “disefio
agradable” y de “estética? En ninguna parte, y en
todas. Si la buena tipografia significa petrificacion
cosmética, en ninguna. Si significa la presentacion
ldgica y directa de la informacion, en iodas.
Evidentemente, es importanie tener un producto
fipografico atraciivo; pero parecer bonito no es sl
principal proposito de la comunicacion tipografica. Es
un subproducto del prepdsitc primordial, que es el
brindar ventanas de comunicacion claras.

Disefiando con tipografia y color

La iipografia, como la fotografia, tiene dos
aspectos basicos: el blanco y negro, y el color. En
fotografia, los temas en color se pueden llevar al blanco
y negro mieniras que en la tipografia, lo que nace blanco
y negro se puede llevar al color. También es stmilar en
que ambas implican la creacion de imagenes ilusorias.
Las letras forman palabras que construyen oraciones,

que a su vez construyen parrafos, que percibimos con
masas de valor tonal. Esa misma masa puede cambi
de aspecto cuando se imprime en bases de diferent:
colores ¢ en tintas de colores, y aln entonces todi
vemos los colores con ligeras diferencias.

La eleccion del color se debe guiar por ires factor:
claves: la intuicidon, el conocimienio vy
experimentacién,

La intuicion es {a sensibilidad personal que determir
todcs Ios aspectos dei disefio. El disefic que se bas
exclusivamenie en la intuicidn es, sin embargo, |
proceso fortuito, especialmente en el area del coler,
algunos disefiadores tienen naturalmente mas éxifo c
esie enfoque que otros. Todos los disefiadores ¢
benefician al unir la intuician con el conocimiento y
experiencia. Pueden lograr los mejores resultados s6
si comprenden las relaciones entre los tipos de lefra
el tamafio de ios tipos, el color y la produccion.

Los disefadores deben darse cuenta de que ur
colaboracion exitosa entre 1a lipografia y el color exic
sensgibilidad para los ajustes. Asi como un fotogra
puede alterar la atmasfera de una fotografia median
sutiles cambios en la luz, los disefiadores puede
controlar los efectos de un disefo medianie cambic
sutiles en el tamario de los tipos y en el valor tonal.

La experiencia, por ser {a mejor maestra, reduce It
errores de juicio de la producciéon. No obstant
cualquier trabajo puede poner a los disefiadores fren
a situaciones que nunca hayan encontrado anies.

El color deberia agregarie algo especial a un disef
La introduccion de color por el color misme es ur
muleta gue no deberia usarse para sostener un diset
inviable. Ciertas aplicaciones de la tipograffa lievan ma
que ofras al usc del color. Cuando el color es adecuac
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hasta esencial, los disefiadores deben ser sensibles
impacto del color y adaptar su eieccion para que
nvenga a lo visual y al mensaje. El color es una
liosa herramienta y hay muchos factores que influyen
1 la eleccidn  del mismo. Ei clima de un trabajo, la
eferencia personal dei disefador, las asociaciones
llturales y las especificaciones de la produccion.
8 disefladores contemporaneos pueden recoger una
an inspiracion de los trabajos producidos en épocas
1sadas.
na de las épocas mas fértiles en la experimentacion
> la tipografia y el color fue la de los movimientos
ogresistas de Europa durante los primercs afios del
glo XX. Estos movimientos incluian a los
onstructivistas, la Avant Garde, Bauhaus y DeStijl.
stos disefladores se apartaron conscientemente de
{radicional hacia un tipo de experimentacion mas
dical,
- un experimento tiene éxito, eventualmente otros lo
pian y emerge un nuevo movimiento o tendencia
2 New Wave de principios de los 80 desarrollé un estilo
ografico, mediante los espacios y 1a seleccion de tipos
fluida por esos artistas progresistas anteriores. Sin
nbargo, ellos sustituyeron los colores favoritos de
Juellos movimientos por tonos pastel, y este colorido
> ha convertido en un importante distintive del estilo
ew Wave.

CARTEL

CARTEL

CARTEL

IMAGEN Y COLOR

| espiritu creador siempre buscara medios
novadores de expresidn, ya sca a través de
anifestaciones originaies o de un renacimiento
odificado de un concepto previo. Las posibiidades
2 la tipografia y el color son tan ilimitadas como la
aginacion del disenador.™

CARTEL

Cook Afion, Fleury Robert, Tipe y Color un manual de coinbinacianes creahvas, Somohanc México 1894 p o 9-25
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Cémo combinar y elegir colores

En casi fodos los trabajos de impresion se precisa
utilizar areas de coior, ya sea en el fono del fondo, en
forma de mancha de color o simpiemente en &l color
del texto. Por regla generai, hasta un disefio de un solo
color, incluido el negro, puede mejorarse utllizando
matices def mismo color para apagar o infensificar una
impresiéon. La utilizacidén de un color en diversas
intensidades constituye una gran ventaja para el
disefador., pero ¢como reducir al minimo los riesgos
de una eleccién a ojo?

En la zctualidad, los dos métodos mas utilizados para
la eleccion de colores consisten en usar un muestraric
de colores patentado (Pantone, por ejemplo) o una
carta cromatica (que suelen suministrar [os taileres de
fotograbado y |las imprentas).

En el primer caso se muestran areas solidas de color
que se imprimieron mediante ia utilizacién de tintas
premezcladas, mientras que en el segundo se
muestiran colores gue se han <<mezclado>> en la
pagina imprimiendo distintas combinaciones de fonos
de Ios colores basicos de la cuatricromia.

Cuando la impresién se efectia con iintas
premezcladas, es decir, con fintas de color directo, es
posible encontrar el equivalenie de practicamente
cualguier color, de forma que siempre que el trabajo
vaya acompanadc de una muestra, la especificacion
de un color no suele representar ningun problema.

No obstante, si un trabajo reproduce imagenes a todo
color, 1o mas probabie es que se hayan utilizado
cuatricromias en su impresion.

Aungue este procedimiento es muy versatil , también
es ligeramentie restriclivo., a veces no es paosible

encontrar el equivalente exacto de algunos colores.
Los riesgos de convertir a color imagenes en blanco
negro —tarea que suele encomendarse a talleres ¢
fotograbado- quedan aqui excluidos.

La imagen gue se elige por sus texturas y tono puec
reproducirse con tintas medias.

Cabe escoger y concretar el efecto que se desea
hacérselo saber al talier con la confianza ¢
conseguirlo. El resultado exacto dependera de
naturaleza de la imagen suministrada, pero a la vis
de la gama tonal de la imagen de musstra se tendl
una idea bastante aproximada del resuitado.

Para evitar un directo demasiado oscuro ¢ un tor
uniforme, es importante que el fotocromista entienc
qué es lo que desea.

Un modo de logrario consiste en especificar ios valore
de luminosidad y sombra gue se quiere pasar al direct
El punto minimo preciso en areas de gran intensidz
lumincsa (blancas) se considera un 3%, mientras q.
las areas sombreadas tendrian los valores del tor
elegido.

Por ejemplo, si el tono elegido es un verde oliva,
especificacion del directo seria :

100% amarilio
30% magenta
50% cian
10% negro

Finalmente, [as limitaciones de impresion y 1a legibilida
del texto —consideraciones de especial importanc
cuando van a ulilizarse fondos de color— se muestra
mediante la impresion en negro sobre color y €l blan
en negativo.
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a cuatricomia

Este procedimiento se aplica en ia litografia offset
omercial —el método de impresion mas utilizado
ctualmente- cuando se precisa una reproduccién a
>do color. En este pracedimiento, los originales en color
e separan en cuatro peliculas indgpendienties
amadas, que al imprimirse superpuestas y a registro
on colores especiales (10s colores fundamentales), se
cmbinan y reproducen la imagen original con bastante
recisidbn Para comprender este proceso y, en
onsecuencia, 'a eleccion de colores que ofrece, se
recisa una comprension basica de la teoria del color.

aiuz blanca es una combinacion de todos los colores
el espectro, pero puede separarse en tres colores
rimarios:

in roj0 intense en un extremoc del espectro, azul (un
icleta oscuro) en el otro, y verde (un verde césped
tenso) en el medio La mezcla o superposicion de
0s primarios cualesquiera da un color mas claro, que
€ conoce con el nombre de secundario, la
ombinacian de los fres da como resultado el blanco.

Por eso se los denomina colores
omplementanos, y pueden combinarse en distintas
roporciones para producir cualquier color del espectro
embinadoes en proporciones iguales, el rojoy el verde
rman el amarillo, el verde y el azul forman ei cian, y
l azul y el rojo forman el magenta. los colares
acundarios complementarics De esto puede
agucirse guala combinacion de un secundario con &l
imario gue no esté en su composicion producira una
Z blanca. Estos pares se dengominan colores
xmplementarios y tienen un papel fundamental en la
latricromia.

Mientras que la luz transmitida es complementaria, [a
luz reflejada (por ejemplo, el color de los objetos o los
pigmentos) es exactamente lo opuestoa. Una superficie
{a vemos blanca porque cuando |a luz incide sobre ella,
todo el espectro es reflejado. En cambio, si la superficie
es de color, parte dei espectro es absorbido {substraido)
y las partes reflejadas resultantes determinan el color
que vemos El pigmento amarilio, por ejemplc absorbe
la parte azul del espectro, reflejando las partes verdes
y rojas que se combinan entre si —una vez mas como
luz iransmitida- para formar el amarillo.

Por lo tanto, los colores pigmentarios son los colores
subsiractivos: Cuando se combinan colores mas claros
se obtienen colores mas oscuros, puesto que se
absorbe una mayor proporcion del espectro de la luz
iluminante.

Las tintas utilizadas en la cuatrictomia son los
secundarios complementarios: Ef amarillo y el magenta
y €l cian sumados ademas de! negro. Estos primarios
substractivos se combinan en pares para formar comao
sus secundarios los primarios complementarios:

El amarillo y e} magenta forman el rojo.
El magenta y ef cian forman el azul.
El cian y el amariilo forman el verde

Es posible obtener practicamente todos los otros
colores mezclando estos pnmarias substractives en las
proporciones adecuadas.

Para reproducir una imagen a todo color, ésta
debe separarse en cuatro peliculas tramadas. Se logra
exponiendo la imagen a través de filtros, cada uno de
los cuales corresponde a cada uno de los primarios
complementanos Puesto gue el filtro absorbe las partes
del espectro que forman su color complementar:g,
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ninguna area de la imagen que contenga ese color
guedara registrada en la emuisién de la pelicula. En
consecuencia, la pelicula tramada resuitante serd un
negativa de ese color, y una inversion producird su
positivo. Este proceso se repite utilizando los filtros
correspondientes a cada uno de los colores primarnios
complementarios para producir peliculas positivas de
cada color secundario complementario, es decir , de
cada color fundamental.

Por lo tanto, con un filtro azul se obfiens la pelicula
para la impresién amarilla.

Con uno rojo ia pelicula para la dei cian, y con unc
verde la pelicuia para la del magenta. El cuarto de los
colores utilizados en la cuatricromia es el negro, gue
se utiliza para agregar detalle y fuerza a la imagen. La
pelicula para el negro se obtiene utilizando una
combinacion de ios filtros, Cuando estas cuatro
pelicuias se convierten en planchas y se imprimen con
SUS respectivos coiores, 1a imagen se reconstruye y
reproduce el originai.

Cuando se imprimen objetos fotografiados cuyos
colores se han seleccionado fotomecanicamente,
siempre resulta muy dificil, por no decir imposible,
obtener reproducciones en color perfectas. Se debe a
que las tintas de imprimir pigmentadas no son puras,
en el sentido de que no reflejan o absorben con
exactitud toda la iz incidental. Par lo tanto, el color
debe corregirse ajustando ios negativos o positivos de
seleccion.

Esto se logra medianie un <enmascaramienio>
fotografico o, si se utiliza una seleccidn electrénica de
colores, programando las correcciones en el selector
electronico.
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yensidad de la trama

La distancia que en una trama separa el centro
e un punto dei centro del punto siguiente, se mide en
incion de la frecuencia de puntos por pulgada o por
entimetro.
si una trama con 133 filas de puntos (lineas) por
ulgada (54 por centimetro) se la denomina trama de
33 (6 54), pere debido a la posible confusion entre el
stema de medicion métrice y estandar, es preferible
er especifico Existe una gran variedad de tamanos
e tramas, que oscilan entre 1as 55 lineas por pulgadas
20 lineas por centimetro). Cuando mas fina sea la
ama, mas ajustado sera el detalle de la impresion,

a densidad de una trama depende por completo del
rocedimiento de impresidén y de la porosidad y
omogeneidad de la superficie del papel utilizado El
apel para periddicos, por gjemplo, debido a su alta
bsarbencia, solo es adecuado para las tramas de
iedios tonos mas anchas, gjemplo 65 lineas por
ulgada (26 lineas por centimetro), mientras que con
n papel liso y estucado pueden obtenerse
:producciones de alia calidad con framas muy finas
2 200 lineas por pulgada (80 lineas por centimetro)

as framas

Para las reproducciones en color de directos,
1da positivo o negativo de color es fotografiade a
aves de la misma trama Para ewitar ia superposicién
: framas, defecto conocido como MUARE, las lineas

de las tramas se situan a distintos angulos entre si, por
regla general el angulo que separa una trama de ofra
es de 30 grados, Con ello se consigue la deseada
disposicion en <roseta> -imperceptible, a menos que
se observe con una {upa o cuenta hilos-, que
proporciona una suave variacion de tonos cuando se
abserva a una distancia de lectura normal.

E! color mas oscuro siempre es tramado a 45 grados
con respecto a la pagina, puesto que éste es el anguio
menos visible, fo que asegura que el 0jo humano no
registre estos problemas. 5i se utilizan fres colores o
menos, el angulo para el color mas oscuro sigue siendo
el de 45 grados, y el angulo de 90 no se utiliza.*

" Quarto Pubhsting PLC Comio combinar y efegir colores para el disefia grafice version castellana, Gustave Gih, Barcelona. 1987,
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Cromometria

El mundo del color representa por si solo ung de
los cédigos de comunicacion no verbal mas certeros.
La novia viste de blanco porque ese color &s simbolo
de pureza. Los trajes de negocias de color azul marino
0 gris denotan autoridad y generalmente los visien los
hombres que ocupan posiciones de poder medias |
como la de los tipicos burdcratas, o incluso bajas, como
las de choferes o escoltas de seguridad. Todo el mundo
asocia el azul claro & medio con la franquilidad del cielo
o del mar. Al amarillo brillante con ia alegria del sol. Al
rojo fuerte con la pasion de la sangre o e! sentimiento
de laira desenfrenada. Al verde puro con ia estabilidad
y el equilibrio de la naturaleza. Los psicologos han
descubierto que una simple mirada a distintos colores
nos altera la presion sanguinea, los latidos del corazén
y el ritmo de la respiracion. Todos estos aspectos
ligados a la psicolegia del color, rama del conocimiento
que debera estudiar cualguiera que se quiera dedicar
a la consultoria en imagen publica.

El color tiene tres caracteristicas fundamentales gue
s0n:

- Ellinte
- El valor
- Ef croma

El tinte

Sera la cantidad de azul ¢ de amarillo que el color
ternga, caracteristica que permitira clasificarlos en
calidos (tinte amarillo) o frios (tinte azul).

Ejemplos de colores cé'idos seran: Ei nararja e'verde fiman, el rojo fomaie

de colores frios: El quinda. el morado, el verde higio |

El valor

Sera la cantidad de negro ¢ de blanco que &l colt
contenga, de tal manera gue si tiene gran cantidad ¢
negro el color sera de valor oscuro, siendo el negl
fotal el color de menor valor; si tiene gran cantidad c
blanco entonces su valor sera claro, siendo el blanc
total el color de mayor valor.

Ejempla de un color oscuro El azul manno y de uno claro El rosa pastel
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-] croma

Liamado tambien intensidad dei cotor tendra
ignificado por el grado de pureza del mismo. Los
Olores puros o con poca mezcla, seran de croma
rijflante o fuertes y los colores producio de otros
nezclados seran de croma opaco ¢ debiles ¥

femplas de colores srillantes tenemos. Eirojo, verde ¢ azul purps,

: colores opacos el marren o el verde olvo

rombinacion creativa de colores

El color afecta nuestra vida Es fisico lo vemos.
I color comunica. recibimos informacion del lenguaje
a2l color Es emocional.
antimientos

despierta nuestros

Circulo cromatico

Los doce segmentos del circulo cromatico
Incluyen tanos primarios, secundarios y terciarios, y sus
tintes y matices especificos. Con el rojo arriba, la rueda
de colores identifica los res tonos primarios del rojo,
el amarillo y el azul Estos tres colores primarnios forman
un triangulo equilaters dentro del circulo. Los tres tonos
secundarios del naranja, e! violeta y el verde estan
ubicados entre los tonos primarios y forman otro
trianguio. El naranja rojizo, el naranja amariliento, el
verde amarillento, el verde azulado, el violeta arulado
y el vicleta rojizo son los sels tones terciarios. Estos
resuitan de la combinacidon de un tono primario y uno
secundario.

Construido en una progresion ordenada, el circulo
cromatico permite que el usuario visualice la secuencia
de equilibrio y armonia en el color

Amarilo

Verde-amarillo

Amarills-narana

Verde @

.+ Naranja

Verde-azul &) . 7. Maranja-rojo
i T

Azul .
Azukplrpura %

Pirpura

@ Ropo

Roi0-purpura

Gordoa Victor £1 poder de la imagen publica, Edanvex, Méxwo 1993 pp 111 114
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Anfes de aprender qué colores usar para obtener los
mejores resultados, se deben comprender primero
algunos términos basicos del color.

Cada tono primaric, secundario ¢ terciaric esta a un
nivei de saturacion total, o de brillo, lo que significa que
no se le ha agregado negro, blanco ni gris. El color se
describe en términos de vaior, que es la claridad u
oscuridad de un color, o la cantidad relativa de blanco
0 negre en un tono. Si el blance es agregado como
incremento a cualquiera de los doce colores,
obtendremos valores mas claros del tono, llamados
fintes. Ejemplo: Eirosa es un finte det color rojo primario.
El incremenio de negro o gris en un tono gue da por
resultado valores mas oscuros del tono, conocidos
como matices. Ejemplo: Un matiz del rojo es el borgofia
FOJO OSCUrQ.

Eil método

La armonia en el color esta dividida en secciones
para mostrar aspecfos del color y combinaciones de
colores gue explican en forma visual el efecto que el
cofor tiene en nuestras vidas.

PASO 1 Defina claramente los resuliados gue
desea obtener por medio del color.

PASO 2 Elija un color principal que refleje las
necesidades del proyacto.

PASO 3 Elija un esquema de coler basado en
la eleccion del teno central.

PASO 4 Perfeccione las selecciones de colc
disponibles en términos del proyect
concreto o de la sensibilidad
individuatl.

Aspectos del color

Los aspectos . o cualidades del color, se refiere
a los colores y las combinaciones de colores qu
despiertan ciertas respueastas emocicnales, Usamc
muchas palabras para describir las propiedades de Ic
colores individuales y para compararlos y contrastarlos
perc la distincién basica es claro y oscuro.
Sin luz solar o artificial no hay color. Dependemos de |
luz para el color que utilizamos en innumerable
combinaciones para expresar nuestras ideas
eMmOoCiones.

Los siguientes aspectos del color contiene
combinacionas de color que existen en armantia mute
y estan en un equilibno espectral. £f equilibra espectr
ocurre dentro del ojo cuando miles de ondas de energ
electromagneética de diferentes longitudes rebotan ¢
{0 son absorbidas por) los componentes quimicos C
cualquier objeto. Las ondas de luz reflejan el rojo,
amarilio y ef azul; las varas y conos de la retina del ca
mezclan y seleccionan simultaneamente estos colore
reflejados en miles de tintes y matices, que produce
infinitas posibilidades y permiten una utilizacic
especifica del color.
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Ardientes: El ardiente remite al rojo de
maxima saturacion en el circulo cromatico;
es el rojo en su estado mas intenso.

i.os colores ardientes se proyectan hacia
lera y atraen la atencion. Por esta razén, a menudo
e usa el rojo en los letreros v el disefio grafico |os
olores ardientes y agresivos, parecen vibrar dentro
€ su espacio propio. El poder de 10s colores ardientes
fecta a la gente de muchas maneras, tales como el
umento de |a presidn sanguinea y la estimulacion del
1Istema nervieso.

a  Frios: El Frio remite al azul de maxima

gl saturacion. En su estade mas brillante es
dominante y fuere.
Los colores frios nos recuerdan el hielo y

1 nieve. Los sentimientos generados por los colores
108 —azul, verde y verde azulado- son opuestos a los
enerados porios colores ardientes, €l azul frio aminora
| metabelismo y aumenta nuestra sensacion de
alma.Cuando se les coloca el unc junta al otro, las
olores frios y los ardientes vibran, como el fuego v &l
ielo

Caldos Todos los tonos que contienen
rojo son calidos. Es el agregado de
amarillo al rojo lo que vuelve a los colores
calidos diferentes de los ardientes. Los
lores calidos, tales como el naranja rojizo, €l naranja
el naranja amarillento. contienen una mezcla de rojo
amaritio en su CoMposIcion, ¥ abarcan una parte mas
‘ande del espectro emocicnal

s colores calidos son confortables, espontaneos y
sogedores Como un atardecer, la caldez de estos

tonos se irradia hacia fuera y rodea todo lo que esta a
su alcance.

Frescos: Los coiores Trescos se basan en
el azul. Difieren de los colares frios debida
al agregado de amarillo en su composicion,
lo que crea el verde amariilento, el verde y
el verde azulado.

lLos colores frescos, tales como el azul turguesa y &l
verdoso, se ven en la naturaleza. Como la vegetacion
primaveral, nos hacen sentir renovados. Calmos y
tranquilos, estos tonos brindan una sensacién de
profundidad, asi como de sosisgo.

Claros: Los colores clarcs son los
pasteles mas palidos. Toman su claridad
de una ausencia de color visible en su
composicion, y son casi {ransparentes.
Cuando la claridad aumenta, las varnaciones entre 108
distintos tonos disminuyen.

Los colores claros descubren igs alrededgores vy
sugieren liviandad, descanse, y fluidez enviando un
mensaje de distension.

Oscuros Loes colores oscuros son tonos
que contienen negro en su composicion.
Encierran el espacio y lo hacen parecer
mas pequeno. Los colores oscurgs son
concentrados y serios en su efecto. En cuanto a las
estaciones, sugieren el otono y el invierno. Combinar
tuntos 1os clares y los oscuros es una manera comun y
dramatica de representar los opuestos de la naturaleza,
tales como el dia y la noche.
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Palidos: Los colores palidos san los
pasieles mas suaves. Contienen por Ic
menos el 65 por ciento de blanco en su

= composicidn, y fienen un tono disminuido
al gue nos referimos con frecuencia como suave o
romantico.

Los colores palidos, como =2l marfil, el celeste y el rosa,
sugieren suavidad. Se pueden ver en las nubes en una
luz suave y temprana, o en los colores lavanda de una
manana brumosa. Al ser colores tranquilizantes, i0s
tonos palidos se utilizan a menudo en los espacios
interiores.

Brillantes; La cantidad de color puro que
hay en un tone determina sy brillo. La
claridad de los colores brillantes se logra

: por la omisién det gris o el negro. Los
azules rolos amarilios y naranjas son colores de brillo
plenc.Los coiores brillantes son vividos y atrasn la
atencion. Estimulantes y alegres, los colores brillantes
son perfectos para ser ufilizados en envases, moda Y
publicidad.

Esquemas basicos

Ningun color esta solo. En realidad, el efecto de
un color lo determinan muchos factores: la luz que se
refleja en €, los colores que lo rodean, ¢ la perspectiva
de la persona que mira el color.

Hay diez esquemas basicos de color:

Esquerma acromatico:
Sin color, utiliza sélo el negro, el blanco y
los grises.

Esguema analogo:

Utiliza cualguiera de los fres tonos
sonsecutivos o cuglguiera de sus tintes y
matices del circulo cromatico.

Esquema de cheoque:

Combina un color con el tono gue esta 2|
derecha o a la izGuierda de su
complemente en el circule cromatico.

Esqguema complementario:
Usa los opuesios directos del circulo
cromatico.

Esquema monocromatico:

Utiliza un tono en combinacion con
cualquiera de sus tintes y matices o con
todos.

Esguemta neutral:

Utiliza un tono que se ha disminuido o
neufralizado con el agregado de su
complemento o del negro.

LA IMAGEN EN EL CONTEXTO DEL DISENQ GRAFICO



Esquema complementario dividido:
Consta de un tono y los dos tonos a ambos
lados de su complemento.

Esquema primario:
Una comhinacion de los tonos puros del
rojo, el amarillo y el azul.

Esguema secundario:
Una combinacion de los tornos secundanos
del verde, el violeta y el naranja.

Esquema de triada terciano

Una triada terciaria es una de dos

combinaciones. Naranja rojizo, verde
amarillo, violeta azulado, verde azulado,

5ranja amarillents, violeta rojizo; todos son

juidistantes uno dei otro en el circulo cromatico.

ombinaciones de color para lograr
fectos creativos

Poderosos: Las combinaciones mas
poderosas, llenas de excitacion y control,
se asocian siempre con el color rojo.

3l Cualquiera que sea el color con el que se
combing, el rojo nunca puede ser 1Ignorado Es el
lor "poder” fundamental vigorosoe, audaz y extremo

Las combinaciones poderosas de colores son los
simbcles de nuestras emociones mas fuertes, el amor
y el ocdio, Representan el exceso emocional.

En publicidad y en las exposicionegs, las combinaciones
poderosas de colores se usan para transmitir un
mensaje fuerte de vitalidad y conciencia. Siempre
atraen la atencién.

Ricos. La riqueza de un color se puede
crear combinando un tonc poderosc con
su complemento oscurecido. Por
eiemplo, ¢l Bergofia profundo resulta de
agregarle negro al rojo significando riqueza. El Borgofa
y gl verde profundo, usados junte con el oro, sugieren
opulencia. Estos colores oscuros y suntuosos —tsados
en texturas como el cuerc y la tafeta- crean un efecto
dramatico, Inclvidable. Siempre revelaran un sentido
de rnigueza y jerarquia

kews. -, Romanticos Elrosa sugiere el romance
‘4 Elrosaes el blanco agregado al rojo en
j.‘} A“;‘- cantidades variables, y es el valor
w3 g 7 aclarado del rojo. Como el rojo, el rosa
desplerta interés y excitacion, pero de un modo mas
suave y tranquile. Un esquema romantico de color que
utiliza tintes pasteles de rosa, lavanda y durazno se
vera como suave y tierno. Combinado con otros
pasteles brillantes, el rosa evoca recuerdos de
ensafiadores dias del estio y ramos llenos de delicadas
flores.
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Vitales: Un soplo de vitalidad y
entusiasmo se introduce en los disefios y
en a grafica mediante el uso del tono
mas comanmente conocido como
bermelion, o cualguiera de sus tintes y matices. Con el
uso de combinacicnes de color con este tono narania
rojizo en el centro. se puede crear facilmente una
sensacion de vigor y calidez. Estas combinaciones son
juveniles y juguetonas, y se ven 3 menudo en avisos
que exhiben tonificantes estilos de vida y
personalidades vigorosas. La combinacion del naranja
rojizo acompafiado por su complemento, el turquesa,
es activa, facil de aceptar, y es muy efectiva cuando se
usa en ielas, publicidad y envases.

Terrosos: Ricas, calidas y Henas de
vitalidad, 1as combinaciones terrosas de
color utilizan con frecuencia el naranja
rojizo oscure y vivaz, llamade terracota.
Eiterracota sugiere una calidez sutil, como la del cobre
pulido. Cuandoc se usa con el blanco, proyecta una
combinacion natural y brillante.

Los tonos terrosos reflejan la juventud amante de ia
giversion. y trasn a la mente una manera
despreocupada de vivir. Como parte de un esquema
analogo, estos tonos calidos y terroscs generan
combinaciones exciiantes, tales como [as que se ven
en las decoraciones del Qeste noneamericano.

Amistosos. Los esquemas de color que
tfransmiten cordialidad incluyen a2 menudo
el naranja. Ablertas y faciles, estas
combinacicnes tienen todos 108 elementos
de la energia y el movimiento.

Crean orden e igualdad, sin la sensacion de pode:
control.El naranja, junto con sus vecinos del Cicl
cromatico, se utiliza con frecuencia en los restoran
de comidas rapidas, porgue proyecta un menss:
invitante de buena comida a un precio amigable. Debi
a que es energetico y brillante, el naranja es el co
internacional de la seguridad en zonas de peligro. L
balsas guardavidas y los salvavidas naranjas se v
con facilidad en los mares azules o grises.

Suaves: Los tintes de valores aclarados
sin altos contrastes son los mas
comodos de usar cuando se crean
combinaciones de colores suaves.
durazno como parie de una paieta apagada,
delicioso y atractivo en su mensaje de color, y viat
en cualquier medio, desde los restoranes a |
exhibiciones de las tiendas ¢ la moda. Cuando
combina con tintes de vicleta y verde se vuelve pa
de un esquema de color secundario, amortiguado pe
magico.Estos colores suaves y tranquilizantes s
ideales con frecuencia para la decoracion hogaref
Las combinaciones son alegres y oomumcatwas a
vez que calmas y acogedoras.

Acogedoras: Las combinacicnes de

colores que utifizan el naranja amarillen
o el ambar, son las mas acogedoras. El
amarillo combinado con una peque
cant:dad de rojo crea estos tonos radiantes, que s
universalmente atractivos En toda su fuerza, el narar
amariliento o el ambar se pueden comparar con el ¢
o el azafran, la especia preciosa. Un esquer
monocromatico de color azafran usado con el blant
tiene belieza clasica y es muy acogedor. L
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mbinaciones hechas con ambar palide son calidas y
mpaticas. Este fono se puede utilizar en una variedad
> aplicaciones que requieren tintes cremosos. para
presar ambientes festivos y cordiales.

Movilizantes Las combinaciones de
colores mas brillantes son las que tienen
amarilio primario en el centro El amarillo
expresa el sol, 1a actividad y el movimiento
nstante, Cuando se le agrega blanco, su calidad
mingsa aumenta.
38 esguemas de color de alio contraste, tales como
amarillo con su complemento vicleta, significan
ctividad y movimiento. Estas paletas generan
ovimiento, especialmente dentro de un espacio
dondo. Es casi imposible sentirse abatido cuando se
sta rodeado por una combinacion que utiliza el
marillo, o cualquiera de sus tintes

Elegantes: Las combinaciones elegantes
g de color utilizan anicamente los tintes

; mas patidos. La presencia de la luz

t " natural produce sombras suties y realza los
stalles arquitectonicos, lo que ayuda a ambientar un
Morno elegante.Las paletas que combinan tonos
milares al color de las cascaras de huevo y de la
nceria, son compatibles con ta mayoria de los demas
nos y ofrecen una alternativa viable para los
gquemas de blanco acromatico o incolores. En la
oda, ias elegantes teias en tonos cremesos, dan la
\presién de holgura v opulencia, al ¢rear una
ariencia de sobreentendida clasicidad.

Orientadores. Lo que esta de moda hay
puede estar fuera de moda mafiana. Los
esquemas de color en boga pueden ser

e agradablemente chocantes, en
combmamon con otros ceolores. El verde palido
{chartreuse) es un gemplo excelente de un color
acentuado gue se usa en los objetos juveniles y
exceéntricos Este tono brillante forma parte de
inmumerables combinaciones de color utilizadas en la
moda, desde las zapatillas hasta suéters. Una
combinacién de un contraste exquisito es el verde
amaritiento o {Chartreuse), unido a su complemenio
perfecto, el magenta.

4 Lozanos' Con cantidades iguales de azul
y amarilio, el verde sugiere salud y
prosperidad. Si1 bien débil en sus tintes
mas suaves, el verde, un tono retraido, sélo
necesita ser combinado con pequefias cantidades de
su fuerte complemento, el rojo, para aumentar su
vitalidad El uso de colores analogos del verde en el
circulo cromatico, creara fuertes combinaciones de
colores, que se parecen a los intensos ambientes al
aire libre como lo es el celeste y el verde, juntos,
siempre iucen frescos y naturales

Traticionales Las combinaciones
fradicionales de color estan copiadas, a

&) . menudo, de las que tienen significacion
‘-J histérnica Los colores conservadores del
azul, el borgofia, el tostado vy e verde, en sus fonos
agrisados ¢ profundizados, expresan temas
tradicionales El verde. tanto en su {ono pleno como
los matices agrisados. siempre significa posesion ki
verde cazador combinado con el dorado profundo ¢ el
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borgofia, 0 en combinacion con el hegro, sugiere
rigueza y estabilidad. El verde cazador se ve can
frecuencia en la decoracion de bancos y oficinas
juridicas, donde sugiere permanencia y valor.

Refrescantes: Las combinaciones de
colores consideradas refrescantes
incluyen habitualmente al fresco verde
azulado, unido a su complemento, el
naranja rojizo. El verde azulado o verde oscuro es
fresco y tonificante, se utiliza a menudo en su tono
pleno, para describir viajes y fiempo libre. Las
combinaciones refrescantes de colores burbujean con
ligereza, al mismo tiempo que brindan una sensacion
de calma tranquilizadora.

Tropicales: Los tonos tropicales del circulo
cromatico siempre incluyen 2l turquesa.
El verde azulado se aclara hasta e
turquesa por el agregado del blanco, y es
el mas calido de los coloras frescos. Siuno se limita 2
los tintes mas claros de la famifia del verde azulado,
lograra incrementar la sensacion y el mensaje de
tranquilidad.
El uso del naranja rojizo, el complemento del turquesa,
es perfecto en cualquiera de estas combinaciones,
astos esquemas de color intensifican cualquier
ambiente, y ¢rean un sentimienic de serenidad libre
de tensiones.

Clasicos: Las combinaciones de color
clasicas indican fuerza y autoridad. El
azul real inftenso es la pieza central de
cualquier agrupamiento clasico de colores.

Sobresaie, aun cuando este combinado con oftr
tonos. Las combinaciones clasicas implican veracida
responsabilidad y confianza. Debido a su proximids
con el verde, el azul real despierta una sensacion ¢
continuidad, estabilidad y fuerza, especiaimente ¢
combinacién con su complemento dividido, naran
rojizo y naranja amariliento.

Confiables: Uno de [0s tones mas
ampliamente aceptados es el azul
marino. Las combinaciones que utilizan
este color se interpretan como confiables
seguras. Tambien contienen un mensaje innegable ¢
autoridad. Los oficiales de policia, de ta marina y |
funcionarios de la corte, usan combinaciones de colcr:
que incluyen et profundo y segure azul marino pa
imponer autoridad, a través de su apariencia. Cuant
se acentua con el dorado y €l rojo, el azul maring ¢
vuelve menos severo, pero todavia comunica firme:
y fuerza.

Tranquilos:En cualquier ambiente de
tension, el combinar tonos de azul
agrisados o aclarados producirda un
efecto tranquilizador y descansado. El az
aclarado esta en el centro de los esquemas de col
que sirven para confirmar, y que son considerads
veraces y directos Los colores frescos con tint:
pueden conservar una sensacion de bienestar y pz
Es importante que los complementos y acentos
estos tonos tranquiios sean de valor similar, ya que b
tonos que son demasiados vivides pueden generar ul
involuntaria tension.
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Magestuosos: La plenitud del azul
combinado con la fuerza del rojo crea el

& _i violeta azulado. Es el tono mas oscuro
e -j det circulo cromatice, y nc fiene nada de
gro gue disminuya su poder innato.
S combinaciones que utilizan este color simbolizan
autoridad y la inspiracion regia Comparado con las
Jelas negro azuladas mas profundas del verano, el
leta azulado combinado con su compiemento, el
ranja amarillento, crea un esquema de color
mamente Hamativo. Esta combinaciéon exuberante
glere la majestad real, y rara vez se la utiliza fuera
un ambiente intimidante.

Magicos: L.os elementos de sorpresa y
magia se asocian & menudo con &
violeta. Por si mismo, el violeta transmite
su propia personalidad impredecible. Con
s companercs secundarnos, €l naranja y el verde, el
leta, de cualquier tinte 0 maliz, se convierte en parte
-una combinacion excitante, y levemente excéntrica
lando se usa con el (chartreuse) y el naranja
aritlento, es extravagante y discordanie, hasta
iflén. En combinacién con su verdadero
mplemento, el amarilio, el violeta fiene un equilibrio
pectral. Enla moda, se censidera un color inmaduro
e utiliza para llenar el vacio entre el nific v el adulto.

Nostalgicos™ Las combinaciones de
colores que utilizan el lavanda son
frecuentemente consideradas nostalgicas
Recuerdan ia era victoriana, y pueden

hacernos acordar de momentos de ensuefio, poesia e
ideales romanticos. Mas delicado y mengs apasionado
que el rosa, el lavanda tiene rojo y azul en su estructura
violeta, Cuando se combina con otros pasteles, el
lavandz es el tono sobresaliente, aun con sus acentos
apagados

Enérgicos: Las combinaciones enérgicas

de colores contienen a menudo el violeta

. 10jiz0, conocido tambien come fucsia,

T 7 Siempre comunica un inconfundible
mensaje de actividad. El fucsia, 0 magenta, tiene una
personalidad tan exuberante que, para ser viable, se
combina a menudo con su toeno complementario, e
{chartreuse). Una combinacidn discordante que utilice
el fucsia y el amarilio ¢ el verde, sera excitante en el
momento pero, limitara invariable el efecio general de
la combinacion, y disminuira su viabilidad El verde
amariliento, cuando se une al fucsia o magenta,
incrementa la perscnalidad entusiasta de este
vigorizante color.

Amortiguados: A diferencia de un
’ esquema de color energetico, un
" gsquema amortiguado o agrisado fiene

- poco contraste. El malva, una mezcla de
magenta, gris y blanco, es un color disminuido El
agregado de gris minimo y blanco a cualguier tono
brillante, da como resultado variaciones amortiguadas
y delicadas, que inciuyen los azules agnsados y los
verdes agrisados El malva, combinado con otros tintes
y matices, parece ser subastimado y opaco. Una chispa

Welan Bude M La armonia en el color nuevas lendencias, Guia para ia combmacion cieativa de ios colores. Somohano, Argentina,
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de color, en la forma de su complemento, o un fono
mas vivido que el originzl, se debe agregar para volver
a la vida a estos {onos suaves. Para conservar la
naturaleza amortiguada de los colores similares, se
deben utilizar los mratices frugalmente.

Profesionales: En el mundo del

‘. profesional de los negocios, el color se

& evalua con mirada escrutadora. En ia
moda, (a palabra “profesional” hallegado a
significar grises y negros tonales, porque estos colores
carecen de caracteristicas personales y son
verdaderamenie neuirales.

Los grises caldeados, sin embargo,. son fondos
perfectos para tonos briflantes como el rojo, el verde
oscuro, 2] naranja. Los esquemas basadoes en el gris
acromatico, combinado con acenios vividos, se vuelven
neutros acentuados.

El gris no es excitante, pero es practica. Envia un
mensaje sobrio, con un minimo de humor.

El negro, el mas oscuro de los colores
concebibles, se aplica con suma eficacia a
Luna superiicie, porque borra aguello que la
cubria originalmente.

El blanco, el mas claro de los colores

concebibles, también es opaco, pero debe
aplicarse en espesor si se desea cubrir una
superficie. Sin embargo, el blanco es ideal

como superficie para recibir colores. Ni el negro n:
blanco pueden producirse mediante una mezcla
ofros pigmentos.

El color como estilo

a) El color en fos simbolos

La humanidad siempre ha considerado que
color posee un importante significado simbolico.
Durante el dia nuestros antepasados cazaban y
protegian de los enemigos, por lo que el rojo de la tie
y el amarillo del sol se convirtieron en simbolos des
vida; el azul-negro de la noche se relaciond con
pasividad y [a quietud. En la antigua Grecia, los colo
definian la condicibn social.

Rojo: Segun la fradicion hebrea, €l nombre de Ac
significa rojo o vivo, y todavia hoy el rojo denegta vive
o belleza en algunas lenguas eslavas. Paralos antigt
egipcios, el rojo era el color de Ra, dios del sol.
tarde, durante la época de los romanos, estuvo ligz
a Marte, dios de la guerra. En el mundo contemporan
el rojo todavia esta asociado con la lucha; el rojo 3
negro fueron los colores adoptados por la Revoiuc
rusa y, mas tarde, por los nazis en Alemania.

Naranja: El naranja es el color dei amor y Ia felicic
para los chinos y los japoneses, mientras qus
tinicas naranjas de los monjes budistas simbaliz
humildad. Para los hindues, asi como para |
cristianos, el amarillo significa vida y verdad.

Verde: Tanto en la tradicion europea comae en la chi
el verde se asocia con la primavera y el crecimier
Representa también el espiritu y la fertilidad de
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turaleza. Para los antiguos griegos era el color de
nus, la diosa del amor.

ul: El azul simboliza la paz, la verdad y la cooperacion,
e halla presente tanto en ta bandera de las Naciones
idas como en el fondo de la Unién Europea.

irpura: El rico matiz del purpura siempre ha estado
ociado con ia realeza y con la autoridad espiritual.
>yes emperadores y sacerdotes se vestian con
vicas de este color. En parte, esto se debe a que en
5 culturas antiguas sélo los mas ricos podian
rmitirse la adquisicién de los caros tintes plrpuras
ra las ropas.

>gro: E) negro es el color del planeta Saturno y del
>s romano de |la agricultura, cuya festividad, a
vdiados de invierno, se convirtid mas tarde en la
wvidad. En el antiguo Egipto, era el color de lsis, diosa
gen negra, que simbolizaba |a fertil ierra del mismo
lor que del nilo; por ello, los gatos negros se
nsideraban sagrados.

anco: Bl blanco es ¢ color de la Lupa. En la Roma
perial, en China y en la India también es el color de
muerte. La costumbre de vestir a las novias de
aNco proviene de la Antigua Grecia, ya que el templo
: la diosa Atenea se construyd en marmol blanco, y
r ello este color paso a simbolizar la virginidad.

' Colores para diferentes frabajos

Por o general, elegimos colores de la ropa que
vamos & trabajar para modificar el modo como la
:nte nos ve y su actitud hacia nosotros en el ambito

laboral, para favoracer una imagen solvente y una
condicion elevada, mas que para que se adapten a
nuestras necesidades individuales.

— Los disefadores y los artistas deben llevar tonos
jfavanda, inspiradores. También han de ulilizar tonos
naranjas para fomentar la creatividad y verdes para
cuidar el espiritu y la intuicién.

- Los escritores, los periodistas y las personas
relacicnadas con los medios de comunicacién
encontraran inspiracion en el azul claro. Realzaran la
creatividad y la expresion con los tonos amarillos
dorados.

- Los profesores, los cieniificos, los meédicos, el
personal de enfermeria y los curanderos encontraran
fuerza en e azul oscuro. También les beneficiara el
violeta puro, el dorado vy el naranja. El lila, el lavanda,
el orquidesa, el crema vy el melocoton son colores que
refiejan el rayc violeta o el naranja.

—Las madres, las nifieras y los profesores de parvulario
recibiran una gran ayuda y un buen estimulo en su tarea
a fravés del uso de rosas y verdes.

- Los Chefs, los dietistas, los naturépatas, 1os
funcionarios de prisiones y los policias se beneficiaran
del magenta, ademas del curative violeta y del naranja
puro.

- Los ministros, los abogados, los funcionarios publicos
y los politicos realzaran sus facuftades de servicio y
amabilidad mediante el uso de azules ricos y purpura
puro.

— Los ingenieros, los arquitectos y los interioristas
aumentaran sus habilidades practicas y su capacidad
de controlar los detalles con tonos naranjas.

- Los contables, los estadisticos y los dependientes
mejoraran su vision para los negocios con el verde
azulado.
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— Los atletas, los soldados, los granjeros, [os jardineros
y las personas que trabajan al aire libre incrementaran
su energia y resistencia mediante el uso de rojos claros.

¢} Uniformes

Muchas grandes empresas incorporan el logotipo
y los colores de la compafiia en los uniformes de su
personal es importante gue los disefiadores de estos
uniformes conozcan y tengan en cuenta la psicologia
del color, desde el punio de vista del cliente como del
empieado.
Colores corporativos: Las siguientes pautas resumen
los mensajes que emiten los diferentes colores cuando
se utilizan en la imagen, la decoracion y los uniformes
de una empresa.

Rojo: velocidad, movimiento, viajes, fuerza, resistencia,
accion.

Naranja: edificio, salud, energia, practicidad,
motivacion, sociabilidad.

Amarillo: comunicacion, felicidad, brilantez, luz,
inteligencia, nuevas ideas.

Verde: naturalidad, tranquilidad, armonia, frescor,
limpieza, relajacion, comprension.

Azul: l=altad, copfianza, tranquilidad, limpieza, atencion,
autoridad, curacion.

Violeta: singularidad, lujo, creacion, realidad, fuerza,
inspiracion, espiritualidad.

3 Chiazzari Susy, Color, Blume, Barcelona, 1998, p.p.24-236.

dj Movimiento def colfor en Inferiores

En términos de movimiento, el rojo @s un ¢o

estacionario, por lo que no afecla al aspecto del tama
de la estancia. El amarillo avanza, de modo gue u
pared de este color parecera mas cercana y haré q
la estancia resulte mas peguena. El azul sue
retroceder, por lo que las estancias de este co
parecen mas grandes. Estas caracteristicas
mantienen en todos 10s casos, tanto si los colores s
tonos puros , matices o tintes.
Los colores primarios vistosos generaimente hac
disminuir el tamario de as estancias, por [o que resu
aconsejable utilizarlos como foques en elementes m
pequefios,*®

El color como elemento comunicante

El color ha sido utilizade como un simg
reemplazo comunicante cuya funcion basica es atre
la atencion del espectador, sin considerar la rique
de su contenido, en el sentido de ser un elemento He:
de significados.

El color tiene en muchas ocasiones un significa
facilmente reconocible, sobre todo si esta asaciado ¢
imagenes familiares, como las sefales o si se utili
en figuras muy simples: no obhstante, cuando el co:
se asocia con otros elementos u abjetos mas comple)
existen mayores posibilidades de que nao se reconoz
su significante.

El simbolismo del color, que ha sido utilizado
fomentado conscientemente, se encuenira en 1o
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presion humana, como en la heraldica, el arte, Ia
stimenta, etc. Dicho simbolismo se establece de
anera intuitiva al relacionar el parentesco elemental
la naturaleza. No obstante que el simbglismo cambia
. acuerdo con diferentes culturas, grupos humanos
ncluso entre individuos de un mismao grupo, existen
nbolismos ‘permanentes”; por ejemplo, ef amarillo
el color delsol y esta asociado con la luz; el rojo es
color de la sangre y del fuego y generalmente se
ocia a la palabra guerra, guemadura, efc.

ito podria deberse a que lo simbdlico tiende a
lacionarse por analogia con la naturaleza y el
iverso, por lo cual el simbolismo de los colores es
a realidad casi exclusivamente animica que se
oyecta sobre la naturaleza.

Significados denotalivo y connotativo del
lor

La mayaoria de quienes utilizan el color como un
2dio de comunicacion, les interesa mas el efecto que
color ejerce sobre quien lo percibe (efecto que en la
ayor parte de los casos aparenta ser directo y
pontaneo}, que el color como elemento comunicante.

caracter llamado denotativo, producido entre el signo
rbitrario) vy el referente, es decir, entre un objeto real
1e tiene determinadas caracteristicas y la palabra.

1 denotacion es la referencia inmediata que el codigo
igna a un término en upa culiura determinada. En
alquier cultura, se podra observar que los elementos
ynificativos del lenguaje no solo abarcan los valores
notativos de los signos, sino que también existen

otros valores secundarios en las palabras usadas por
cada persona o grupos de personas. A dichos valores
secundarios se les lama significados connotativos.
La connotacion expresa valores subjetivos atribuidos
al signe, debido a su forma y a su funcion; por ejemplo,
el rojo fuego deja de ser color para convertirse en una
funcion y connotar pasién, dolor, etcétera.

La connotacion es un fendomenc universal que
comprende:

a) Los significados de los significantes

b) Los significados de los significados

¢} El proceso gue une a ofras significaciones.

La busgueda de la connotacién del color, su
comprension, asi como el usoe diario gue ha convertido
a esa connotacion en convencion social.

Urban distingue tres tipos de connotacion:

— La conceptual

— La emocional

-- La intuitiva

Esta clasificacion lleva a pensar que la connotacion de
los colores no puede ser explicada Unicamente
mediante la referencia directa o indirecta, sino que
existen otros factores gracias a los cuales es posible
explicar los significados de los colores.

b) El uso del color en pruebas proyectivas

Para el hombre la asociacion del color con sus
actividades, constituye un hecho muy importante,
manifestado desde cuando el hombre primitivo
asociaba el color con la defensa y la pasividad.

De acuerdo a Pfister, es necesario darle un significado
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simbdlico al color, el cual quedara establecido segin
la tradicién popular v debers estar sometido a una triple
valoracion: estadistica, experimental y clinica.

Estas interpretaciones simbolicas son:

- Rojo: Coior de las emociones répidas, vivas, poco
profundas, sugestionables; asi como de la
espontaneidad, los arrangues instintivos (colera), la
conducta infantil y neurdtica.

— Naranja: Sentimental, sin descarga inmediata,
conducta calida, calma, sobreestimacién, persecucion
y proyeccion del yo sobre el mundo, propic de
caracteres extrovertidos.

— Amariilo: Dinamismo frio y Ilcido, ambicion, regulacion
de simpatias ¢ antipatias, 2 menudo iniclerantes y
sentido de superioridad. Este color excita a los
enfermos mentales.

— Verde: Sociabilidad, sensibilidad y contacto
psicolégico.

— Verde claro: Tendencia extrasensitiva con
impulsividad o actividad.

— Verde oscuro: Tendencia introvertida que puede ir
hasta la hipermotividad y a la inadaptacién emocional.
— Azui: Reguiacion de la afectividad; el color mas
elegido por los sujetos normales y [os nifios que
empiezan a razonar.

— Azul oscuro: Racionalismo; el exceso de azut indica
un super vo hipercontrofado.

—Marron: Dureza de resistencia psiquica, cbstinacion,
testarudez, espiriiu de contradiccién; frecuente en los
nifios dificiles y rebeldes.

— Violeta: Poco elegido por el comin de las personas,
excepto artistas, piniores y escritores. Este color es

signo de creatividad e indica generalmente trastorn
afectivos.

— Negro: Color de los neuréticos, de [os sujet
depresivos.

- Gris: Bl menos usado por 108 sujetos normaik
significa prudencia, desconfianza, discrecion, recha
y negacion.

-- Blanco: También usado por los anormales,
frecuente entre los esquizofrénicos en guienes den
&l vacio interior. En los epiléplices se encuen!
asaociado con el rojo, asi como es preferido |
personas que fienen bruscas reacciones explosivas
tendencia a 1a evasion.

&l resultado se organiza como:

a) Los colores calientes (AMARILLO, NARANJA 'Y
ROJO) son paositivos, agresivos, estimulantes.

by  lLoscolores frios { VIOLETA, AZUL Y VERDE)} s
negatlivos, iranquilos y serenos.

c) La preferencia por los colores ha sido [a siguien
roje, azul, violeta, verde, anaraniado, amarilio.

d)  Eirojo es el color mas popular con fas mujeres y
azul es el preferido por los hombres.

&)  Los colores puros son los predilectos y se comin
cuando se usan en areas pequefias.

) En areas grandes, se prefieren los colores
combinados mas que [os colores puros,

g}  Las combinaciones del color mas aceptadas so
en el siguiente orden:
Contrastados o complementarios.
Armdnicos, analogos monocromaticos.®

* Ortiz Georgina, Fl significado de los_colnres, Trillas, México, 1992, p.p.64-114.
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~ & COmMp t Contemda en este volumen aporia al
. -disel \dor graf'oo eI panorama necesano para desarrollar plenamente la
o concepcmn de una :magen _ tatuio de esta tesis y que esta ampliamente

T gada a cada as;gnatura basaca y optativa de! plan de estudios de Ia

'I|cen01atura en drseno y COmun:oacmn visual. Fungiendo asi como emisor
' de los conceptos tecrias y ‘modelos de autores contemporaneos sobre
 este teria, con informacion actualizada, ordenada e ilustrada que permitio
dividirla en 6 capitulos puntualizando las definiciones mas relevantes y
que cdinciden en que se trata de la representacion mas cercana de
nuestro entorno, se percibe a través de fa vision y tiene como propésito
especifico el de servir como soporte de fa comunicacion visual y
constituyendose unc de los componentes principales de los medios de
comunicacion masiva.

La erientacion que ocupa internamente dentro del campo del disefio
obedece concretamente a que nosotros disefiadores y comunicadores
asumamos la importancia formal-simbdlica de nuestros objetos de
trabajo.

Es un gran incentivo saber gue los destinatarios beneficiados seran
las futuras generaciones en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y
que personaimente hace de mi practica profesional un trampolin de ideas
bien fundamentadas y creativas.

Agradezco infinitamente a oportunidad y confianza depositada para
poder expresar mi capacidad de servidora social ante mi formador
profesional que es la Universidad Nacional Auténoma de Meéxico,
haciendo entrega de un documento que sera emisor de |a educacion de
muchas mas generaciones.
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esia portada se basa en un formato
n, ubicando 3 areas principales de

raubica el titulo de Ja presente tesis enla
parteisupenor y.en el extremo derecho el escudo de la
cional Auténoma de México.

; segun_da ‘concentra datos de capitulado vy el
alisivo al.téma de la presente tesis.

“La ert;era gnicamente contiene los datos de
"R S‘Lra lnstitt:lmon Escuela Nacional de Artes Plasticas.

i
;A
Escurdn Macional de Artea Plésticaz

La funcidn principal de este formato es la de fungir
coma separador de capitulos, se basa en elementos
empleados en la portada como lo es lineas punteadas,
circunferencias, icono representativo y conteniendo los
titulos de los subtemas de cada capitulo presentes en
A la tesis.

w Ty v F En general utilizamos colores que complementan

visualmente los conceptos que inlegran los temas de
la presente tesis.
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"La plantilla principal, contiene un &rea de segurid

“-que _consiste en un margen superior 1.5 cm, late
~derecho 2 cm, inferior 2.5 cm e interior 1.5 &

La"diagfamaCién se concentra en dos columnas ¢

5 mm de medianil entre ellas y 9 campos para
distribucion de la zona en gris.

Esta ilds_tracif)n es un volcado de pantalia de u

-de iaé_'pég_inas maqueta, en donde puede verse tod

los objetos que se repitieron en pagina non y en pagk
par: pleca lateral que contiene el nombre del capitu
lifular, guias de pagina y folios.

I'a descarga de texto que se concentra en i

dos columnas centrales con 5 mm de medianil ent
-ellas se delimitara en su parte inferior en el momer

gue se presente una referencia de cita textual.

~ Observe que [a tipografia empleada en la pleca late:
. indica el nombre del capitulo en arial black 12 punic
. eltexto inferior indica el titulo de nuestra tesis enar
" 8puntas, el folio en arial 10 puntos y el cuerpo de tex

~ . en arial 11 puntos.
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