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Introduccion.

La historieta como medio de comunicacion.

La historieta es un medio de comunicacién masiva que ha cobrado importancia en los ultimos aiios. El gusto por ella
y su influencia se aprecian en otros medios como el cine y la television, tanto en los personajes, las historias y en
las técnicas narrativas que son herederas directas del arte secuencial. Pero la historieta no s6lo sirve para comunicar
historias de ficcién y con fines de entretenimiento, también tienen funciones didacticas al utilizarse para ensefiar historia
0 como instructivos técnicos, funciones motivacionales (cuando es utilizado como material para cambiar la actitud de
las personas), es material de apoyo en la planeacion de proyectos filmicos, audiovisuales y teatrales, e inclusive tiene
funciones de propaganda en campafas politicas y gubernamentales. En México hay una larga tradicion de historietas
que corre casi a la par del nacimiento oficial mismo de la historieta en Estados Unidos, a finales del siglo XI1X y su
importancia durante gran parte del siglo XX como principal medio de entretenimiento masivo fue mayor.

La portada de la historieta y su importancia.

Hay una gran cantidad de investigaciones que nos explican el contenido de las historietas mexicanas, co3mo se
desarrollan sus historias o la psicologia de sus personajes, pero no hay investigaciones que nos hablen de las portadas
de estas publicaciones. ;Quiénes hacen las portadas? ;Son iguales las ilustraciones de las portadas y los dibujos que
desarrollan la historia contenida? Si las historias se desarrollan a través de las paginas interiores ;Qué desarrolla la
portada? Las historietas se expenden junto a otras revistas y publicaciones en kioscos o locales cerrados, son parte de
una industria editorial, y por lo tanto forman parte de un mercado ;Qué funcion desempeiia la portada de la historieta en
esta situacion? Las historietas suelen mostrar aspectos sociales y culturales de una sociedad ;Cudles son esos aspectos?
¢Como son presentados en las portadas? Las portadas comunican mediante imagenes ;Como son estas imagenes?
. Cémo funcionan? Estas son algunas de las preguntas a las que se pretende dar respuesta en este trabajo.

El diseiiador y comunicador visual y el analisis de las portadas.

La elaboracion de las portadas de las historietas y sus ilustraciones son parte del campo de trabajo de los egresados de la
licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual de la Universidad Nacional Auténoma de México, por lo tanto el analisis
de ellas es de suma importancia para aquellos egresados que desean incorporarse a este campo laboral ya que les puede
ser Gtil para comprender, desarrollar y ofrecer mejores trabajos tanto a los lectores como a los editores de las historietas,
al desarrollar un método de anlisis que desmenuce todos los dmbitos involucrados en la produccion de las imagenes y
les permita conseguir los objetivos planteados.



,Cémo realizar el andlisis?

Abordar el analisis de las portadas puede hacerse desde la perspectiva de la teoria de la imagen, la teoria de la
comunicacion, la iconologia o la semidtica, entre otras disciplinas. Para este andlisis se ha decidido abordar el problema
desde la perspectiva semiotica, y particularmente de la semiotica visual desarrollada por el Groupe p. Esta tiene la
ventaja de analizar la imagen desde el estructuralismo considerando la teoria del signo visual, la forma de la produccion
del signo visual y la desviacion de su sentido. A esto se le suma la consideracion del estimulo visual y su importancia en
el desarrollo del signo visual. Mientras que las otras disciplinas se enfocan en aspectos muy especificos de la imagen, la
semidtica sirve como base a todas las otras debido a que analiza la imagen desde una perspectiva esencial: la formacion
del sentido mismo de los signos.

El disefiador y comunicador visual debe conocer el significado de los signos visuales que produce porque corre el
riesgo de comunicar cosas que no desee. El control de la interpretacion de los signos por parte del perceptor es algo
dificil de conseguir, sin embargo, al aprender como funciona el signo podemos comprender la respuesta que produce al
contemplarlo, e intentar asi manejarla para que la idea comunicada sea lo menos ambigua posible, convirtiendo esto en
una ventaja para el disenador.

Los objetivos de la investigacion.
Los siguientes son los principales objetivos a conseguir en el desarrollo del trabajo:
Capitulo 1:

Definir los conceptos de historieta, portada e ilustracion.
Hacer una breve semblanza de la historieta en México y sus principales exponentes.
Considerar a la historieta dentro de los héabitos de lectura de los habitantes de la Ciudad de México.

Capitulo 2:

Explicar el concepto de semiética y como funciona.

Comprender y explicar la teoria semiética del Groupe p y su diferencia con otras teorias.
Hacer énfasis en la importancia de la percepcion visual en el desarrollo del signo visual.
Definir y diferenciar el signo iconico y el pléstico.

Definir y diferenciar la semidtica tipo 1 de la tipo 2.

Desarrollar la teoria de la produccién del los signos plasticos e iconicos.

Entender las reglas de lectura retorica de los enunciados visuales.

Describir las operaciones retoricas que actian en ellos.

Definir y describir las diferencias entre grado concebido y grado percibido para llegar a una taxonomia de
figuras retoricas.

Describir el efecto que producen tales figuras.

Capitulo 3:
Seleccionar las portadas de las historietas que se utilizaran,
Analizar las portadas mediante la teoria semiética propuesta.

Interpretar los resultados obtenidos.

Finalmente consideraremos el valor de los resultados obtenidos y concluiremos para que le pueden servir al disefiador y
comunicador visual en la produccion de portadas de historietas.
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1.1. ;Qué es una historieta?
1.1.1. Dos definiciones.

Tenemos a dos autores que dan su definicion de la historieta o coémic:
Romén Gubern:

Una definicion adecuada de comic, atendiendo a sus aspectos de lenguaje, es la que subraya su caricter de estructura narrativa
integrada por una secuencia de pictogramas susceptibles de incluir en su interior elementos de escritura fonética (Gubern, 1972,
35)!

Irene Herner:

La historieta es un lenguaje, un medio de comunicacién que surge como expresion de la era industrial y forma parte de los
medios de comunicaciéon masiva. El hecho de ser un producto industrial de penetracion masiva es lo que le da su caracteristica
especifica, atin a pesar de ser un fendémeno cultural en el que se incluye la influencia de casi todos los medios culturales; el teatro,
el cine, la pintura, etcétera (Herner, 1979, 2).

La definicién de Gubern destaca a la historieta como una estructura narrativa por sus aspectos del lenguaje, es decir, que
nos cuenta una historia a través de una serie de vifietas que pueden incluir 0 no texto. Por su parte, Herner nos la presenta
como un producto de la era industrial y como un medio de comunicacién masiva en el confluyen otras expresiones
culturales.

1.1.2. La imagen secuencial y la historieta.

La forma en la que nos narra la historieta se fundamenta en la disposicion de imagenes fijas en secuencia (una tras otra)
y adquieren su sentido mediante la interaccion de cada una de ellas. La secuencia es el resultado de la relacién y de
la interaccién de distintos segmentos espacio-temporales en sucesion. La imagen secuencial es capaz de representar o
modelizar el tiempo de la realidad mediante un ordenamiento sintactico que produce un significado (mediante el montaje).
A diferencia del tiempo real, que es continuo, la temporalidad de la secuencia contiene saltos de tiempo (elipsis), saltos
diegéticos hacia adelante o atras o incluso se detiene. Esta facilidad para relatar esta dada por su capacidad para articular
distintos espacios y tiempos distintos. La articulacion espacio-temporal de la imagen secuencial estd ligada a los
fenomenos de transformacion y de duracion. Transformacion debida a los cambios y acontecimientos que componen la
historia y duracion en cuanto a que esos acontecimientos se desarrollan a lo largo del tiempo. Finalmente, la historieta
utiliza el lenguaje visual aunado al lenguaje verbal escrito, con lo que maneja materiales expresivos heterogéneos
(Villafafie y Minguez, 1996, 295-6).



1.1.3. La historieta como medio masivo en México y sus niimeros.

En 1979, aio de la publicacion del trabajo de Herner, se publicaban setenta millones de historietas mensuales, es decir,
ochocientos cuarenta millones de historietas anuales; Adriana Malvido y Maria Teresa Martinez estiman que a mediados
de los afios ochenta se tiraban alrededor de quinientos millones de historietas en México contando con 300 series
distintas semanales. A finales de los afios noventa y principios del siglo XXI las historietas mas exitosas tiran apenas
50 mil ejemplares y existen alrededor de 50 titulos; si esta cantidad ya se ve empequefiecida en comparacion de las
anteriores, palidecen si las comparamos con los nimeros que proporciona la revista Cartones de los diarios de historieta
que se publicaban en el D.F. en 1945: quinientos mil ejemplares diarios en conjunto. Ramoén Valdiosera e Irene Herner
dan el nimero de setecientos mil ejemplares diarios de Pepin y Chamaco cada uno en su mejor época (Aurrecoechea y
otros, 2001 en el prologo).

1.1.4. Historia de la historieta en México.

Desde antes de la Revolucion Industrial, las imagenes narrativas ya habian sido utilizadas de forma didéactica, religiosa
o para llegar a publicos amplios, por ejemplo, en los codices aztecas o en los murales mayas en México. Sin embargo,
es hasta la etapa industrial cuando la impresion de folletines, periddicos, pasquines y demas publicaciones permitio
llenar el tiempo libre de las
clases trabajadoras en las
crecientes ciudades de la época,
y marcar asi el despegue de
las  publicaciones  masivas,
principalmente en Europa.

La satira politica en Inglaterra
en el siglo XVIII denunci6
males sociales. El pintor
William  Hogarth  conjunto
formas literarias y teatrales en
sus cuadros y critico la vida en
los salones elegantes y retratd
los barrios bajos de Londres.
La caricatura satirica europea
tuvo su auge desde finales del
XVIII hasta mediados del XIX;
y de entre la gran cantidad
de caricaturistas de entonces
surgen los nombres del suizo
Rodolphe Topffer; el aleman
Wilhelm Busch y el francés Georges Colomb, como algunos de los primeros en hacer historietas ilustradas; ademas de
la valiosa influencia del pintor Toulouse-Lautrec en la sintesis de la forma que hacia en sus carteles en la segunda mitad
del XIX.

El nacimiento oficial de la historieta se marca en el afio 1896. Debido a la rivalidad entre los magnates de la prensa
norteamericana Joseph Pulitzer (duefio del diario The World), William Randolph Hearst (The Mourning Journal) y
James Gordon Bennet (The Herald) por la venta de diarios, y los avances tecnologicos que permitieron la reproduccion
fotomecanica (la cual permiti6 hacer grandes tirajes de paginas a color y llenas de imagenes), aparecié The Yellow Kid,
la primera historieta dominical impresa de forma masiva y a color, dirigida a los inmigrantes neoyorquinos que casi
no hablaban inglés y a aquellos quienes no deseaban hacer lecturas largas, en el diario de Hertz. A partir de entonces,
las historietas de los suplementos dominicales a color comenzaron su desarrollo. Para mantener las ventas se utilizo la
serializacion de los titulos, con lo que se obligaba a los lectores a mantener la fidelidad hacia el periodico (Herner, 1979,
19).



1.1.4.1. Inicios de la historieta en México (1850-1900). 21 e ——— : EE— .
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Armando Bartra resume en la introduccion del Cartdlogo El h]JO de
de la Historieta Mexicana del Siglo XX (Aurrecoechea y
otros, 2001) la historia del género en México. Senala que en h L A H U I Z O T E
México hay historias dibujadas y caricaturas desde mediados  sxxo rans 1um wcvcam ey ey TR
del siglo XIX. La tematica era, al igual que en Europa, ""‘—"‘:"—"—rnmz Aﬂ'ﬂ e

principalmente politica. Las principales publicaciones
eran La Orquesta, El Ahuizote y Padre Cobos. En todas se
satirizaba y ridiculizaba a los presidentes como Benito Juarez
y posteriormente a Porfirio Diaz. Los principales dibujantes
Santiago Hernandez, Constantino Escalante, Jesis Alamilla,
José Maria Villasana, Jos¢ Guadalupe Posada, Daniel Cabrera
y Jesis  Martinez
Carrion.
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A comienzos del
siglo XX la prensa
se convierte en pro-
porfirista y deja de
ser critica. Destacan
en esa época el diario
El  Imparcial, EIl
Mundo y Gil Blas, en
donde las historietas y
las ilustraciones eran § Pers no doblade,
despolitizadas y con un El Hijo del Ahuizote.
humor «blanco». Entre

los historietistas de esta época destacan Carlos Alcalde, Eugenio Olvera y Rafael
Lillo entre otros.

1.1.4.2. Periodo entre 1900 y 1935.

Al estallido de la Revolucién Mexicana y la caida del gobierno de Porfirio Diaz, las clases dominantes y su prensa se
politizan aceleradamente hacia la derecha. La prensa comercial, liviana y escapista
se convierte en impulsora de un periodismo reaccionario y los caricaturistas se
convierten en feroces caricaturistas politicos al servicio de la contrarrevolucion.
La primera serie que emplea las caracteristicas de la historieta moderna se llamaba
alternadamente Las Aventuras de Adonis y Las Desventuras de Adonis cuyo autor
fue Rafael Lillo (quién estudi6 en la Academia de San Carlos) y apareci6 en 1908
en la tercera de forros de E/ Mundo llustrado. En 1911 Carlos Alcalde dibuja
para el suplemento dominical de
El Imparcial la tira Panchito el
Corto, que se considera el Yellow
Kid mexicano.

De las tiras coOmicas que
publicaban los diarios la mayoria
eran de procedencia extranjera,
hasta que una vez terminada
la revolucién se comenzaron a
publicar trabajos nacionales. Es Don Catarino y su Apreciable
Las Aventuras/Desventuras de Adonis en el diario El Heraldo donde Familia.
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comienza el auge de la historieta, pues el primero de enero de 1921
aparece Don Catarino y su Apreciable Familia, escrita por el periodista
Carlos Fernindez Benedicto y dibujada por Salvador Pruneda. Su
éxito es tal que para 1922 ademas de la versién dominical, diario se
publicaban articulos ilustrados titulados Las Memorias de Don Catarino
de los mismos autores.

En 1922 las convenciones de
la historieta modema ya han
sido asimiladas por todos los
autores y los periddicos publican
suplementosdominicalesacolores
con historietas mexicanas. En
1923 Juan Bautista Urrutia dibuja
Las Aventuras Maravillosas de
Ranilla. Esta serie comienza a
publicarse por separado de los
periodicos, en cuadernillos que se
adelantaron al formato del comic-
book como forma de venta de las historietas.

El Heraldo fue clausurado en 1926 asi que el diario EI Universal

continua el trabajo del primero. En este se publican en 1927 Chupamirto,
de Jests Acosta; Mamerto y sus Conocencias, de Hugo Tilghmann y
guiones de Acosta; El Sefior Pestaiia, de Audiffred y Zendejas; y en 1934
Segundo Primero: Rey de Menoscabia, De Carlos Neve y Zendejas. En
este periodo la historieta se cine a los formatos estandarizados por la
historieta norteamericana, como las tiras o dailies, las planchas o sundays,
y los géneros: family strip, kid strip, animal strip etc. Entre 1920 y 1935 los
diarios y suplementos dominicales son los espacios en los que se publican
las tiras comicas hasta que a mediados de los afios treinta aparecen las
primeras revistas especializadas, las cuales cambian el soporte de la
historieta y por consiguiente las caracteristicas formales y las posibilidades

Virola y Piolita.

tematicas también.

1.1.4.3. Periodo entre 1935
y 1950.

El primer comic-book propiamente dicho es Paquin, aparecido en 1934,
Este formato se populariza y aparecen las revistas Pepin, Paquito y Pinocho,
ambas de Editorial Panamericana; Chamaco de Novedades Editores,
Palomilla y Piocha, de la Secretaria de Educacion Publica, y otras como
La Cruzada, Aladino, Pequeiiin, Chiguitin y Cartones y Figuras. Todas
ellas se popularizaron y conocieron como «pepines».

Es entonces cuando a principios de los afios cuarenta se comienzan a tirar
millones de ejemplares de estas revistas, suponiéndose una cantidad de
diez millones de lectores para historietas de las que algunas tiraban mas
de quinientos mil ejemplares. Habia dos tipos de historietas entonces: las
de rasgo caricaturesco y las de estilo naturalista, que se correspondian al
género humoristico y al melodrama respectivamente.

La comedia del género humoristico se caracterizaba por desarrollar gags



y chistes secuenciados primero, y posteriormente narraciones humoristicas largas
de tipo alegre. Entre los que destacaron entonces fueron Simplon Colilla, de
Salvador Tirado; Mr. Mc Ana, de Alfonso Tirado y 4 Batacazo Limpio, de Rafael
Araiza, Pero el principal autor es Gabriel Vargas, que comienza su carrera con el
titulo Virola y Piolita, que aparecia en Jueves de Excélsior (posteriormente haria
Los Superiocos y La Familia Burron, esta ultima una de las series mexicanas
mads exitosas, duraderas y famosas del pais). Otra serie muy popular y duradera
también fue Los Supersabios, de German Butze. Abel Quezada parodia al western
norteamericano en Maximo Tops y posteriormente en Rayo Veloz. Todas estas
historietas humoristicas estdn, a pesar de lo que pudiera parecer, dirigidas al
publico adolescente y adulto.

o
o L LAS CALLES LA C'TA
La historieta «seria» inicia con Las

DE MEXICO !
Calles de México, de Alfonso Tirado, CATE DRAL J

aparecida en 1934 y publicada en
Sucesos para todos. Estos eran
relatos de sucesos coloniales. La
historieta de dibujo realista en los
«pepines» comienza con el mismo
Tirado en Paquin con EI Hombre
invisible, en 1935. Entonces aparecen
historietas de westerns o de vaqueros,
historietas goticas, la historieta
biografica mexicana, historietas de
ciencia-ficcion y gran cantidad de
melodramas romdnticos. En 1937
aparece el primer héroe con mascara,
capa y mallas, obra de Ignacio Sierra:
Drake. Adolfo Marifio Ruiz es el
introductor de los payos realistas
mexicanos, los cuales combinan
los westerns norteamericanos, la
literatura roméntica de tipo rural — -
del siglo XIX y anécdotas de la
revolucion. La primera serie fue . ——
Los Charros del Bajio, y continuaron El PEPIN
Charro Negro, Juan Charrasqueado y otros,

dibujados por el mismo Marifio. Otros géneros que aparecen son las historias de ¥ #&wmeriaumdimunds i s sovy rloat
espadachines, héroes selvaticos blancos y detectives internacionales. Es en esta

época.cuando se copia a los clasicos del comic norteamericano como Terry y los cmms.“ BAJlo

Piratas, Flash Gordon, Tarzan y El Fantasma, entre otros.
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Los protagonistas infantiles se caracterizaban por ser vulgares y tragicos,
influenciados por las peliculas y las historietas norteamericanas. Entonces
aparecen Flor de Arrabal y Almas de Nifio (con Yolanda Vargas Dulché como
guionista y dibujada por Leopoldo Zea Salas y Alberto Cabrera respectivamente),
asi como Chispitas y Memin Pinguin. Todas forman parte de la picaresca nacional.
Otro género que nace es el de las aventuras deportivas, como las de Pies Planos de
tematica boxistica y £/ Pirata Negro, de futbol, ambas de Cervantes Bassoco. Es el
melodrama amoroso el género que se convierte en el mas popular. Los melodramas
son situaciones ficticias de caracter pasional, y su fuerza incluso permea a los
otros géneros. Este se caracteriza por presentar historias de amores que sufren con N )
resignacion en melodramas moralistas en donde la maldad aguarda pero la virtud Los Charros del Bajio.




se impone al final, ademas de ser maniqueos, previsibles y truculentos. José G.

_ . szm. | Cruz se desenvolvio entre los melodramas romanticos y fue el pilar de la variante
-'fl- piRlTA “EGR #| arrabalera, ademas de ser el creador del fotomontaje narrativo, el cual combina
___Por J CERVNTES BASSOCO fotografias con materiales diversos, armados y retocados a pincel. Armando Bartra
considera que los «pepines» consolidaron la identidad nacional, junto al radio y el
cine, gracias a la popularidad y a la rapidez con la que la industria editorial produce
las historietas; éstas son las que tenian Ja mayor penetracion a principios de los
afios treinta porque llegan a todo el pais, mientras que la radio y el cine tuvieron

que esperar un poco para difundirse por todo el pais (Aurrecoechea y otros, 2001,
en la seccion Candnicos de la introduccion).

1.1.4.4. Periodo entre 1950 y 1960.

El formato de los «pepines» era radical: 28 x 43 cm. los grandes, y 12 x 15 cm. los
chicos. Ambos se imprimian a una sola tinta, sepia o verde, proclives al medio tono
y al collage y se publicaban a diario y a veces dos veces los domingos. Su variedad
tematica y su orientacion adulta hicieron de la historieta mexicana de los afios
treinta y cuarenta algo diferente a los estandares de la historieta internacional. En
la segunda mitad del siglo XX esto cambia y las historietas mexicanas se adaptan a
los modelos del comic norteamericano, pero sin perder su identidad. Hacia los afios cincuenta los «pepines» con variedad
tematica desaparecen y se estandariza la historieta novelada (narraciones en volumenes de hasta 500 paginas), y llegan
imponiendo sus normas (formato, periodicidad y color) los comics norteamericanos traducidos al espaiiol.

Aparece la serie Lagrimas, Risas y Amor, en donde Yolanda Vargas Dulché y Gutiérrez desarrollan hasta su mas alto
nivel el melodrama. En fotomontaje aparece Santo, de José G. Cruz, el superhéroe mexicano que ademas es la historieta
de mas rapida publicacion del mundo, pues aparecia lunes, jueves y sabados. La influencia de los medios masivos de
comunicacion se hace sentir en las historietas a donde llegan personajes como Agustin Lara, Maria Félix, Pedro Infante,
Arturo de Cordoba, Tin Tan, Los Panchos, Tongolele, Blue Demon y el mencionado «Enmascarado de Plata».

En los cincuenta la influencia estadounidense en las historietas es parte del mismo proceso que sucede en el pais,
gracias a los medios electronicos de masas; en donde la radio desplaza a la historieta como el escenario primordial de la
cultura popular, mientras que la television comienza a promover las telenovelas y el deporte especticulo como el ftbol.
Gracias a que en esta época la expansion educativa y las campaias de alfabetizacion provocan un incremento en la

Las Aventuras de Tin Tan. Lagrimas, Risas y Amor. Santo.




demanda de narrativa impresa, es como la importacion de historietas no destruye
completamente la industria nacional.

El cémic-book o comic en libros aparecio por la proliferacion de encuadernaciones
rasticas de las series de mas éxito, que mediante una renta podian ser leidas en
locales especializados. Los primeros comics que circularon con formato de libro
fueron recopilaciones miscelaneas del Editorial Saylors para sacar sus sobrantes,
aunque en los afios cuarenta Editorial Panamericana publicé en un solo volumen
toda la serie Tango.

A principios de los cincuenta Novedades comenzé a publicar La Novela Mensual
que pronto fue catorcenal, y luego semanal. En ella se comienzan a hacer
historietas de gran fondo que ya no son periddicas, ni prolongadas. Estas obligan
a que el contenido tenga una poética original, fragmentan la autoria y propician un
nuevo tipo de lectura. En la narrativa novelada, las historias son cerradas, adoptan
la estructura clasica: planteamiento, desarrollo y desenlace y el interés se centra en
la expectativa del final. La trama cobra importancia por encima de los personajes.

La Vida y Amores de Pedro Infante.

El corto lapso de la hechura de la historieta
novelada propicia la manufactura del guién
y del dibujo por dos autores que trabajan
separadamente. Debido a esto los guionistas
«literatos» escriben historias que dicen todo
con palabras y dibujantes «ilustradores» que

solo decoran el espacio que dejan los globos
AGmano 7. - il ) y las apoyaturas. Por ello el librocomic
‘.‘!}‘.’:!3!‘&.1'!.‘ RN L : ; mexicano tiende a ser literariamente hablador
REVISTAS N ' y visualmente decorativo. En esta década
f las historietas tienen buenos autores y
buenos titulos, pero debido al cambio en la
periodicidad de los titulos estos no pueden
arraigarse en el gusto popular.

briag AT
P Ahmnn o, S PO
Sl i

Las historietas con temas para adultos que
se publican durante esta época, presentan un
: «pudico velo de hipocresia» dice Armando
Colorin y Mexicolor: Yolanda. Bartra, ya que los autores y editores se

autocensuran mientras que los primeros afios de los cincuenta se caracterizan por
ser permisivos en las tematicas sexuales. Destaca Adolfo Marifio Ruiz como el
primer autor de historietas sadomasoquistas ligeras con su serie Yolanda, cuyos
trabajos llegaron a publicarse hasta Estado Unidos. Otras series del género son
Adelita y las Guerrilleras, de José G. Cruz y Rosita Alvirez, de Alfonso Tirado

El publico infantil es redescubierto gracias a las series norteamericanas importadas
de Walt Disney y Hanna-Barbera entre otras. De las historietas autoctonas se
destacan Tesoros, Mexicolor, Colorin, y El Gato Garabato.

1.1.4.5. Periodo entre 1960 y 1980.

Entre los afios 1965 y la toda la década de los setenta llega la maxima popularidad
de las historietas, y comienza su decadencia. Kaliman, El Libro Vaquero y
Ldgrimas, Risas y Amor alcanzan un tiraje superior al millén de ejemplares

VENGANZA *
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El Libro Vaquero.



semanales. Se produce una ruptura politica y espiritual que inclina a la sociedad, y
particularmente a los jovenes hacia ideas democraticas y de izquierda, lo que da a
la juventud una legitimidad cultural.

Se da el renacimiento de la caricatura politica en revistas como La Garrapata

y autores como el mismo Rius, Rogelio Naranjo y Helio Flores destacan. Los

artistas e intelectuales como José Luis Cuevas, Francisco Toledo y Carlos

=y Monsivais reconocen su gusto y aficion no

P " s6lo al comic underground norteamericano

y al comic europeo; sino también por

' los monos mexicanos como los de Abel

Quezada o Gabriel Vargas. Eduardo del Rio,

Rius, produce Los Supermachos, historieta

A L8 T 8 ) politizada y concientizadora emblematica de
( ; €s10s nuevos hiempos.

Mientras tanto, la corriente general

mexicana continia con el popular Kaliman,

el heredero del enmascarado de plata. Esta

Kaliman, el Hombre Increible.

guionista Guillermo Vigil.

lo§ %UPEwm?§ |

Los Supermachos.

historieta de Victor Fox y Cristobal Velasco no tiene ningun rasgo nacional y es
esotérica. Sus aportaciones culturales, artisticas o politicas no existen. Ni siquiera
es moderna ya que se realiza en medio tono e impresa a una tinta, a diferencia de
otros héroes contemporaneos. Aun asi, en su momento Kaliman vendia mas de
un millén de ejemplares semanales. Aparecen héroes que reflejan una ideologia
progresista: Alma Grande y El Payo. Sus historias presentan la lucha por la tierra
entre campesinos y el hacendado y el realismo magico de la época aportado por el

Chanoc es una historieta donde el héroe es un playero, pero que el guionista Pedro Zapiain trastoca al convertir al
personaje secundario Tzecub Baloydn en un personaje alcohdlico, mujeriego y divertido que a la larga desplaza al
principal y le da un tono parédico. Otro héroe fue Torbellino, cuya historia se desarrollaba en las calles y que el guionista
Orlando Ortiz documentaba en la violencia social y la politica, que a veces se convertian en el hilo conductor dramético.
Fantomas es un hombre de mundo, pero también es un ladron justiciero fuera de la ley al que Julio Cortazar se encarga
de consagrar como fetiche contracultural cuando lo hace protagonista del panfleto antiimperialista Fantomas contra

EDICION DE COLECCION
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Chanoc.

los vampiros multinacionales. Anibal 5 es un cyborg creado por Alejandro
oro; en donde se proyecta las obsesiones

Torbellino.
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Jonhy Galaxy.

de Enrique Alonso Cachirulo, Chabelo, Los
Polivoces, El Chapulin Colorado, El Chavo
del Ocho, y Aventuras de Capulina, que es
la serie mas longeva de todas las anteriores.
Aparecen las minihistorias en los setenta y
tienen un tamafio de 7 x 10 cm. Y cuyo titulo
comenzaba con el prefijo «mini» (Mini Policiaca, Mini Ficcion, Mini Terror etc.).
A comienzos de los sesenta aparecen historias de horror mexicanas con la serie
Tradiciones y Leyendas, a las que se suman al final de la década EI Caballo del
Diablo, El Jinete de la Muerte, El Carruaje Divino y otros. Con portadas dibujadas
por Jesus de la Helguera e Ignacio Palencia, y argumentos de Franco Sodja, con
Tradiciones y Leyendas reaparecen las historias coloniales de espadachines.

"LAS MOMIAS
AMTICAS:

Anibal 5.

Las historietas con tematicas sordidas, frecuentes en los afios sesenta y setenta,
se enriquecen con la aparicion de las historietas criminales como Islas Marias,
Penitenciaria, Cdrcel de mujeres etc. de las que destacan Lecumberri y la
fotonovela Casos de Alarma. E1 humor escatologico se manifiesta con Hermelinda
Linda y Aniceto, la cual combina humorismo y horror a la moda norteamericana
junto con la tendencia de Hermelinda al mal gusto.

1

__EL-ORAMATDE
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El Jinete de la Muerte.

Mini Terror:

metafisicas y de cultura esotérica de
Jodorowsky.

La cantidad de superhéroes
sesenteros se incrementa gracias al
suplemento dominical de E/ Heraldo
de Mexico que dirige Sealtiel
Alatriste, el cual argumenta y dibuja
Jonhy Galaxi, Dan Barret, Wamba
y Gabriela. Le acompafian Eduardo
Ferrer, con Tradiciones y Leyendas

de México y El Gitano, y Héctor Garcia con Hombres Intrépidos. Muchos de los
héroes que se dibujaron entonces provenian de la television, y aparecen historietas

Los Polivoces.

-

e

Las Aventuras de Capulina.
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Casos de Alarma.

La juventud es un sector de la poblacion que adquiere relevancia cuando tiene
acceso a la educacion media, y la etapa de desarrollo se extiende de los 12 afios
a los 18. El «joven» se define en el estudiante de bachillerato o universitario que
transita entre la inocencia infantil y las responsabilidades de la madurez. Este
fenémeno es basicamente urbano. Para fines de los sesenta los chavos «rebeldes»
se han convertido en una juventud contestataria en donde algunos van a terminar
en el Tianguis del Chopo, de entre los cuales aparecen historietas como Yerba y el
Simon Simonazo que reflejan la nueva cultura roquera y contracultural.

La pornografia en México ha sido reprimida y permitida alternadamente. Durante
los afios veinte y treinta hubo tolerancia hacia ella; en los cuarenta hubo censura;
en los cincuenta nuevamente hubo un
auge que otra vez fue reprimido durante
los sesenta. A principios de los setenta,
la pornografia tuvo una nueva apertura
y abundaron los materiales obscenos,
que paraddjicamente se autocensuraban.
Mostraban desnudos femeninos, pero no
masculinos, gran cantidad de albures pero
sin «malas palabras». Hubo gran variedad de
materiales pero la principal fue la fotonovela
porno. De entre estas hay que apuntar Casos
de Alarma, Locos por el Sexo y Las Gatas
del Tejado.

La corriente critica del sistema politico
fue traida a las historietas por Rius; pero
es acompanado por otros. Aparece La
Garrapata, en donde colaboran haciendo
caricatura politica e historietas Efrén
Maldonado, Bulmaro Castellanos Magu,
Felipe Galindo Feggo, Ramén Garduiio,
Arturo Kemchs, Mario Alberto Gardufio
Maral, Sergio Arau, Checo Valdez, Gonzalo
Rocha, Rafael Barajas E/ Fisgon, Manuel
Ahumada, Mongo, Llera, Beltini entre
otros. Sin embargo el trabajo de Rius es
el mas destacable debido a la aparicion de
Cuba para Principiantes. libro en donde se
mezclan textos explicativos con mondlogos
o dialogos en globos y donde utiliza
dibujos propios junto a imagenes ajenas
de personajes reales o hechos ex profeso,
todo ello con una intencion didéctica-
concientizadora.

iMEXICO NO
IMPORTA,
EXPORTA!

El gobierno mexicano inicia en 1981 un
programa para producir historietas, y se
le encarga a la Secretearia de Educacion
Piblica editar historietas de calidad con
la colaboracion de la industria editorial. Se tiene la vision de que pueden ser
potencialmente pedagdgicas, pero el mercado no las acepta. Colaboraron en ellas
personajes como Paco Ignacio Taibo II, Sealtiel Alatriste, Angel Mora, Rafael



Meéxico, Historia de un Pueblo.

Guia, TV y Novelas, TV Notas, Eres y otras que son las que ahora alcanzan el

millon de ejemplares vendidos.

La derrota de la historieta mexicana es la derrota de la lectura...los mexicanos no hemos
dejado de leer historietas para leer otra cosa, simplemente hemos dejado de leer (Bartra
en Aurrecoechea y otros, 2001 en la seccion Globos Globalizados de la introduccion). 51ap0

Gallur, Antonio Cardoso y Leopoldo Durafioana. Algunos de los titulos hechos
fueron Meéxico, Historia de un Pueblo; Episodios Mexicanos, Novelas Mexicanas
y Aventura y Relatos.

1.1.4.6. Periodo entre 1980 y 2000.

Armando Bartra sefiala que la television en México se ha convertido en la principal
fuente de entretenimiento de la mayoria. Ha desplazado y apabullado a los otros
rr!cdu?s junto con las vm.ieocaseter‘as y los EL LIBRO .y .,
videojuegos. Los personajes de la historietas
como Chanoe, El Pavo, Fantomas o
Kaliman, vampiresas como Yesenia, Oyuki
0 Rarotonga e infantiles como Memin
Pinguin han dejado de ser compartidos por
todos; ya no son mas el punto de referencia
en las charlas cotidianas. Ahora la gente
habla del personaje de la television que
mads esté de moda, o del programa que mas
ha sido promocionado por las televisoras y
sus industrias subsidiarias que venden Tele
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Sobreviven en la actualidad historietas como El Libro Semanal, La Novela
Policiaca, El Libro Vaguero y otros titulos que publica Novedades. La «historieta
de masas» ya no existe, la cantidad de lectores que se han perdido es de 9 de cada
10 y las series mas exitosas tiran entre 30 mil y 50 mil ejemplares. Empero, el
unico fenomeno original y perdurable durante estos ultimos veinte afios son los
sensacionales, de las que hablaremos mas adelante.

Sin embargo, la historieta atin cuenta con autores que le ganan prestigio cultural.
Ante la globalizacion y la llegada de comics importados, los nuevos integrantes
de las clases medias se aficionan a ellos rapidamente dando lugar al surgimiento

de comercios especializados en venta de comics, comercializacion de parafernalia

como posters, larjetas y pin-

ups etc. Y la aparicion de convenciones anuales a la usanza de las
organizadas en Estados Unidos (Conque, La Mole, TNT, Megacom,
Utopia etc.). Con ello, estas nuevas generaciones se aficionan al
cOmic importado y a sus autores mds importantes, acercandose
no sélo al fendbmeno consumista que implica, sino también a los
mejores autores internacionales y sus trabajos.

La historieta actual o comic, como ya lo llaman muchos, es tomada
por sus creadores como una forma de expresion personal y se le
considera una de las bellas artes. Entre ellos han surgido los comics
de autor y el comic altermativo que aparecen en suplementos
dominicales, revistas culturales, publicaciones humoristicas,
publicaciones alternativas y fanzines. La Jornada ha sido el diario

Los Gachos, de Rocha.

por el que més de cien comiqueros han pasado en la década de los
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Mike Goodness y el Cabo Chocorrol, de El Fisgon

suplementos dominicales (Histerietas, El
Manojo y actualmente el suplemento sabatino
Monos), infantiles, especiales y humoristicos.
Bulmaro Castellanos, Magii; Rafael Barajas
El fisgon; José Palomo, Palomo; Antonio
Helguera; Gonzalo Rocha; Patricio Ortiz
Gonziélez, Patricio entre otros han sido pilares

en este diario. Otros historietistas relevantes
son Antonio Garcia Nieto, Garci; Damiin
Ortega; José Luis Diego Hemandez y Ocampo
Trizas; Oscar Quezada Pablo, Tacho; José
Hemandez; Cintia Bolio; Rictus y Jans.

De origen tapatio llegan Manuel Héctor
Falcon Morales; los escatologicos José Ignacio
Solérzano y José Trinidad Camacho Orozco,
Jis y Trino, autores de las series E/ Santos y
la Tetona Mendoza y La Chora Interminable.
De Monterrey entre otros tenemos a Francisco
Solis Méndez, creador de Criaturas de la
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Noche junto con otros dibujantes y
fundador del comic alternativo en
esa ciudad; Francisco Ruiz, autor
de B-Squad, Humberto Ramos y su
Némesis 2000 y Edgar Delgado, autor
de Ultrapato y Valiants.

Sobresale la revista E1 Gallito Ingles,
después El Gallito Comics, editada por
Victor del Real. El Taller del Perro,
grupo de neomoneros habilidosos
es integrado por Edgar Clement;
Ricardo Pelaez, Ricardo Camacho;
José Quintero (autor del personaje
Buba); Erick Proafio Mucifio Frik;
Y Alejandro Gutiérrez Franco. Otros
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Buba, de José Quintero.

grupos dignos de mencion son el colectivo Molotovy La Caneca. Admiradores
del género manga llegado de Japén estan Oscar Gonzéles Loyo, autor de
Karmatron y los Transformables, Gabriela Maya y Adalisa Zarate que hacen I
Doll; y Oscar Medina, que hace un manga hentai (historieta pervertida) llamada

Chicas Trabajadoras.

Estos nuevos autores y muchos otros publican en diversos medios, a excepcion de la industria comiquera nacional.
Los periddicos durante los ochenta y noventa del siglo pasado combinaban la caricatura politica con las tiras comicas,
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El Cazador, de Edgar Clement.

e incluso han publicado suplementos dominicales de
comics como los ya mencionados de La Jornada;
Monobloc de El Occidental y La Mama del Abulon de
Siglo XXI, estos ultimos diarios de Jalisco.

Las revistas culturales han comenzado a incluir
monitos en sus paginas. Nexos incluyé a Falcon;
Nitrato de Plata a Trino; La Regla Rota a Luis

La Caneca.




Fernando, Arau, Ahumada, El Fisgon, Eko
y José Castro Leniero; Complot a Garci;
Topodrilo a Oscar Luis y Montes Solis; La
Pus Moderna publicé a Clement, Trino, Jis,
Patricio, Mongo, Avran, Cardenas, Damian
Ortega, Luis Fernando y otros,

La situacion politica de Meéxico desde
el sexenio de Carlos Salinas de Gortari,
pasando por el de Emesto Zedillo y el
Actual de Vicente Fox, ha ocasionado que
surjan revistas de caricaturas politicas tanto
en cartones como en historietas y satiricas
como El Chahuistle; El Papa del Ahuizote;
El Guajolote y El Chamuco. También hay
historietas en revistas de humor politico
y/o blanco como Rino; Lapiztola; Rhumor,
Galimatias; El Chicali Nius; Cacto; El

Karmatron y los Transformables. Monosapiens y otras.

Los comics alternativos y los fanzines han proliferado en los Gltimos afios, la mayoria son del Distrito Federal, como
El Gallito Comics, Mono de Papel, Pelos Necios, Animanga, Slam!, Ranson, The Beggining of the End, Trumatica,

Criaturas de la Noche, Mantis, B-Squad,
Siamés, Psyvcomix, Subkomyx, El Estigma
Cerebral y El Cerdotado entre otros.

Ideologicamente existen comics de todas las
corrientes: anarcopunks como El Tirabuzon,
feministas como Esporddica, prozapatistas
en A la Sombra de la Revolucion;
neoaztecas en Mix’q y hasta mormones en
Atn Estamos a Tiempo. Entre estos han de
contarse los que los politicos han utilizado
en labores proselitistas o para dar a conocer
los resultados de sus gobiernos. Francisco
Labastida, candidato a la presidencia de

[
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Lapiztola.

LAS ﬁI.ASyDEL MIEDO

DE LA OSCURIDAD

la republica, utilizé un cémic basado en su vida para hacer campafia politica en
el afio 2000; después el Gobierno del Distrito Federal realizo una historieta que
publicitaba sus logros y metas de gobierno y en el 2002, aprovechando la misma
formula el presidente Vicente Fox también aparecié en una historieta en la que se
exponen los avances y planteamientos de su administracion. Cabe sefialar aqui que
el gobierno del D.F. apoyé la publicacién de una historieta que fue hecha por los
integrantes del Taller del Perro llamada Sensacional de Chilangos, en donde se
les dio libertad de expresar sin compromisos politicos su visién de las situaciones
cotidianas de la Ciudad de México.

Todos estos comics estan dirigidos a minorias dentro de un mercado dividido,
las historietas ya no aglutinan los gustos de la mayoria, lo cual también puede
interpretarse como una diversidad sana. La mayoria de los nuevos realizadores



son jovenes que se ha dado a conocer en los ultimos afios y sin embargo tiene
raices y se reconocen en los viejos autores como Antonio Gutiérrez, Rius, Gabriel
Vargas, Abel Quezada y José G. Cruz. La generacion intermedia integrada por
cartonistas-historietistas como Ahumada, El Fisgén y Magu estan mas cerca de la
vieja caricatura politica mexicana que de la tradicion historietistica.

No obstante es la ruptura y no la continuidad lo que caracteriza al nuevo comic:
Es extrovertido, inspirado en el comic underground gringo y francés, los nuevos
superhéroes norteamericanos y el manga japonés, enfrenta a una industria
historietistica nacional incapaz de renovarse. Su trabajo es apenas una blsqueda
que comienza en medio de aciertos y errores en la técnica dibujistica, en las
historias, en la expresion y la decoracion. Bartra considera que esta discontinuidad
y copia de estereotipos terminara cuando estas influencias se aclimaten entre los
comiqueros nacionales.

CURMAD XTRAL hLOS
ESORITUS MALIGNOS,
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1.1.4.6.1. El caso de las sensacionales.

Los Tarzanes, de Abel Quezada.

Aurrecoechea clasifica la temdtica de Smmaswesy g
estas revistas como «picaresca erotica», Bartra describe como aparecen estas
historietas:

5

Primero fueron El Sensacional de Policia y El Sensacional de Terror, que a fines de los
sesenta publicaba Edirorial Proveccion del grupo EJEA, a los que siguieron Sensacional
de Futhol, Sensacional de Box, Sensacional de Barrios, Sensacional de Mercados,
Sensacional de Traileros, Sensacional de Artes Marciales, Sensacional de Juegos,
Sensacional de Suenios, Sensacional de Guerreros del Asfalto, Sensacional de Bronco,
Sensacional de Vacaciones y otros. El rasgo mis notable de los sensacionales es su
talla modesta, que pronto se estandarizé en 12 x 14 ¢cm. Formato al que parecen estar
condenados todos los monitos comerciales mexicanos, mientras que las dimensiones
de comic-book se reservan para los importados. Se trata ademas de historietas
mayoritariamente multicolores (aunque en los tltimos afios han parecido a una sola tinta)
que se esfuerzan por envolverse en portadas atractivas y bien impresas. Los tiempos del
medio tono sepia y la impresion chapucera han quedado atras (Bartra, /bid.).

! Generalmente los  sensacionales  se
definen tematicamente y sus historias son
conclusivas, excepto series de protagonistas
como El Sargento Botija, Tinieblas vy
Sensacional de Bronco. Su decadencia se
manifiesta en su propension a la pornografia,
tematica dominante en donde los editores
agotan sus opciones invocando el instinto
reprimido del mexicano promedio. A EJEA
se le han sumado en esto editoriales como
Toukan y Mango con titulos como: Las
=t lrll.t-l;lfﬁn: Chambeadoras, B:e.’.!as' de f’\.frztche. Almas
- E Perversas, Delmonico’s Erdtika, Luchas
.y Calientes, Sabrosonas y Bien Entronas

entre otras. Ante la competencia EJEA deja
el término sensacionales y adopta titulos mas agresivos como Zona caliente,

Eréticos Anénimos, Picaras Infieles y Ponedoras y Sabanas Mojadas. G 5 _" 1€ m_ Mn-_mur. 2
Sensacional de Vacaciones.

Sensacional de Fuithol.

Esta es la unica industria existente en la actualidad en donde laboran dibujantes
como Rubén Lara, Alberto Hinojosa y Luis Guarneros, pero también notables profesionales de la historieta como



Antonio Cardoso, Angel Mora, Juan Alva o Juan Rangel, y hasta argumentistas
legendarios como Ricardo Rentaria y Ramon Valdiosera. Entre los portadistas
destacan Baldazua, Silva y Gallur.

Luis Tovar describi6 las caracteristicas de estas historietas a las que él denomina
sensaporno asi:

Hay diferencias entre lo que podriamos denominar pornografia tradicional es decir, lo
que basicamente suele ofrecer un Playboy: entrevistas, articulos y estudios fotograficos
de desnudos y éstos que, para facilitar las denominaciones, he nombrado sensaporno a
partir de Jos mismos titulos de las revistas: Sensacional y el obvio y pobre neologismo
Sexacional de... traileros, mercados, colegialas, vacaciones y un largo etcétera.

Las sensaporno poseen una serie de caracteristicas técnicas que las distinguen del resto
de historietas y revistas en general, sean de tema sexual o no, y esto es importante a
efectos de la enorme popularidad que han alcanzado. Miden 12 x 14 centimetros (tamafio
que permite sostenerlas comodamente con una mano y guardarlas en el bolsillo), y son
bastante accesibles: ochenta paginas, a color en ocho de diez casos y el resto en el sepia clasico de Memin Pingiiin y Lagrimas,
risas y amor, a un precio actual que va de tres a cuatro peso (Tovar, 1999).

Las Chambeadoras

Apunta que en estas historietas se abusa de un lenguaje de doble sentido y del
«albur» pseudo-popular lleno de machismo, misoginia, cosificacion, aberraciones
y racismo. Los estereotipos maniqueos de hombres y mujeres encasillan a los
primeros como «machos mujeriegos» y seres superiores en cualquier ambito,
mientras que las mujeres son mostradas en roles «inferiores» y en calidad de
ninfémanas. A los homosexuales jamas se les refiere con este término o el de
«gay» (se les llama «lilo» o «rarito») y tienen un rol secundario supeditado a ser
un incondicional de alguna mujer o para cuestionar la hombria de un hombre.

Llama la atencién de Tovar que los prejuicios y lugares comunes conducen hacia
una des-educacién sexual y social que modeliza el mundo desde una mirada
masculina para mal, pues lleva a creer que todas las mujeres son «putas» y
ademas les gusta; que solo sirven para satisfacer sexualmente al hombre o como
«sirvientas», que su opinidn no cuenta y que son estipidas. Paradojicamente estas
historietas se autocensuran y no muestra jamas algin pene o vagina, ni importa
la calidad de los dibujos de los desnudos o del acto sexual. Lo que importa es el Bellas de N

reforzamiento del prejuicio del dominio del macho. Su vision intenta evitar una

postura puritana o de censura a la libertad de expresion sefialando que la pornografia no es la obscena, sino el ojo. Y
concluye que para masturbarse hay revistas de casi el mismo precio y con imagenes mas adecuadas, por lo que cree que
la razon de la popularidad de las sensaporno simplemente es su historia, la cual distorsiona la realidad que supuestamente
refleja. Ya sea este extremo o el de una postura moralina, ninguna sirve mas que para perpetuar el status quo en materia
de educacion sexual de las masas.

1.1.5. Lo que leen los mexicanos.

Como consecuencia de la precaria situacion del nivel de lectura de la sociedad mexicana en general y particularmente
la decadencia de la historieta de masas el 20 de Junio de 2002, el secretario de Hacienda y Crédito Pablico, Francisco
Gil Diaz respondié a la senadora del PRI Laura Alicia Garza Galindo a la pregunta ;donde qued6 la cultura? de esta
manera;

En cuanto a la industria editorial, todos sabemos que con excepcion de algunas revistas que son semipornogréficas, que son las
de mayor circulacion, practicamente no leemos en nuestro pais (La Jornada, 21 de Junio de 2002).

Tan desafortunada declaracion se dio en el marco de su comparecencia ante la Comision Permanente de la Camara
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de Diputados y ante la solicitud de la explicacion de porque la secretaria a su cargo habia decido cambiar el régimen
tributario de la industria editorial. Pero independientemente del problema recaudatorio que la nacion padece, la respuesta
dada por el titular de Hacienda es preocupante en cuanto a que demuestra la percepcion desde la perspectiva de los
funcionarios publicos de la actual administracion que de la lectura se tiene entre la poblacion mexicana. ;Cuan realista
es esta vision?

Preocupado porque las elites del pais creen saber lo que la poblacién mas marginada lee, Gregorio Hernandez Zamora
publico parte de su investigacion en el diario La Jornada (Hernandez, 2002) en donde resalté los hébitos de la poblacion
marginada del 4rea conurbana de la Ciudad de México, la delegacion Iztapalapa y la ciudad de Los Angeles California
entre 1989 y 2002.

Considera que las posiciones de politicos, educadores, intelectuales e iglesia no tienen fundamento simplemente porque
no han hecho una investigacion seria de cuales son los hédbitos de lectura de la poblacion en general, y por lo tanto, s6lo
hablan a partir de estereotipos, opiniones de segunda mano, intereses propios, posiciones ideologicas o simplemente
desde la ignorancia. Determiné que la poblacion adolescente de Ciudad Neza a principios de los afios noventa del siglo
pasado formaba sus preferencias culturales, y por lo tanto su consumo, en base a los productos de la industria comercial:
programas de television, peliculas comerciales y la literatura relacionada a ellos (revistas del mundo del espectaculo), en
esta (ltima, destaca que las publicaciones también se orientan «muy significativamente, al lenguaje y los temas criticos
de los adolescentes». Determiné que este tipo de lectura es un acto de identidad en donde los adolescentes intentan
encontrarse a si mismos y a su vez se constituyen por lo que leen. Clasificé en tres los tipos de lectura de libros que
hacian: libros recomendados por la escuela, libros leidos por iniciativa propia (predominantemente best-sellers baratos)
y la Biblia. Concluyé que los adolescentes leian intensa y exlensamente «material comercial, pero indiscutiblemente
ligado a sus identidades y necesidades como jovenes de clase pobre».

A mediados de los noventa determiné que los educadores de nivel medio de las escuelas puablicas sabian de la lectura de
estos best-sellers (Nacida Inocente, Lo Negro del Negro Durazo, Los Hornos de Hitler etc.), pero que los consideraban
lecturas intrascendentes, mientras enfatizaban la lectura de obras «trascendentes» como los clasicos de la literatura
mundial. Concluyo que los jovenes lo hacian porque «el lenguaje y las tematicas de estos libros los tocan», mientras que
los clasicos tienen un lenguaje «intelectualy, pedante, limitado sélo a los iniciados y con temas que no los involucran
en lo absoluto.

En el afio de 2002 al estudiar y convivir con la sociedad de Iztapalapa, encontré que la poblacién tiene estrategias de
sobrevivencia que vinculan a los distintos sectores de esa poblacion con lecturas que les ayudan en ello: taxistas que
estudian la historia de sus barrios en bibliotecas y archivos, madres-doctoras auxiliadas por libros de medicina naturista,
jubilados-educadores que organizan talleres de historias de vida y lectura reflexiva de «hojas» con personas mayores,
jovenes lectores-vendedores de libros de Carlos Cuahutémoc Sinchez que hablan de ellos, obreros jubilados que hacen
gestion social y que leen La Familia Burron, entre otros casos.

Concluyd que la lectura de las personas «que no leen» incluye «hojas», «folletos», «volantesy, «larjetas», «pergaminos»,
«fotocopias de librosy, «best-sellersy, «periodicos», «revistas» e «historietas», no libros. Sin embargo, tales lecturas se
involucran con sus actividades diarias: sanarse, encontrar las raices culturales propias, entender y transformar la realidad
social, para aliviar el sufrimiento y para evadirse de la realidad. No «leen por placer», sino porque lo que leen les atafie de
alguna u otra manera. Finalmente cuestiona ;Son entonces lectores o no? estas personas, o si solo son lectores aquellos
que leen por «el placer de la lectura» y ;quién define lo que es leer?

1.2. ;Qué es una ilustracion?
1.2.1. Definicion de ilustracion.

La ilustracion es un arte en donde el ilustrador tiene la mision de crear y ejecutar una imagen adecuada para un encargo
dado, es decir, la ilustracion tiene una idea o proposito definido.

La funcién primaria de una ilustracion es interpretar, explicar, adornar o ampliar una idea de manera visual. Realizar una



llustracion White Rider/Gothic Hollywood, de Ian Miller:

ilustracion esta relacionado con la comunicacion efectiva de ideas. El principio de toda ilustracion es un proceso mental
en donde se elabora una imagen atn no materializada de una idea, la cual puede ser creada por el ilustrador o bien se le
puede proporcionar. El artista debera entonces mediante sus conocimientos (del color, la forma, la luz, en fin, de todas
las técnicas y los medios que tiene a su alcance) plasmar esa imagen de forma material en un soporte. Su funcion es la
de captar o crear esa imagen.

La solucién ilustrativa adecuada debe satisfacer las condiciones determinadas del encargo, de una manera imaginativa
y satisfactoria. El ilustrador debe subordinarse a la idea, pero le presta su habilidad creadora al llevarla a la practica. El
suyo es un trabajo de cooperacion entre €l y el concepto o el texto de alguien mas. A esto se le puede anadir que el trabajo
de un ilustrador por lo general se reproduce de alguna manera y no se conoce en su forma original.

Pero la ilustracion no sélo aclara ideas, también informa, decora, y educa al espectador. Mas atn, la ilustracion también
se acerca al arte, debido a que se nutre de ella y también le retroalimenta (Loomis, 1974, 178 y Simpson, 1994, 18).

1.2.2. Tipos de ilustracion.

La ilustracion puede ser clasificada dependiendo del enfoque que se utilice para discriminarla. A continuacion
presentamos la clasificacion que ha hecho Andrew Loomis en su libro llustracion Creadora (Loomis, 1974, 178).

La ilustracion puede dividirse en tres grandes categorias en funcion del texto que puede o no aparecer junto a ella en:
a) La que da informacion o narra una historia sin la necesidad de texto alguno.

b) La que completa una frase o eslogan.
c) Enla que la narracion contada en si es incompleta.



Deshoras

Julio Cortdzar

Hustracion que completa una frase,
de Mauricio Gomez Morin.

1.2.2.3. Narracién incompleta.

1.2.2.1. Carece del texto.

La primera se caracteriza por ser una
ilustracion que carece de texto, no necesita
de titulo ni de inscripciéh alguna que sirva
de guia, es independiente. Este es el tipo de
ilustraciones que se utilizan en las portadas
de algunas revistas, en las cubiertas de libros,
en letreros, exhibiciones o almanaques.

1.2.2.2. Completa una frase.

En la segunda la ilustracion es acompanada
de un titulo que expresa graficamente un
estribillo, un eslogan o cualquier mensaje
escrito destinado a acompaiiar el cuadro. La
funcién aqui es dar mayor fuerza al mensaje,
es decir, lo complementa. A estas pertenecen
las ilustraciones que acompaiian lextos
pequefios, que deben leerse rapidamente,
tales como letreros, tarjetas de propaganda,
anuncios, carteles, portadas de revistas etc.

La tercera es en la que la narracion contada por la ilustracion estd truncada. La
intencion es despertar la curiosidad, la intriga en el espectador, para que encuentre
en el texto que le acompaiia la respuesta. A esta clase pertenecen las ilustraciones
de la mayoria de los anuncios, con lo que se pretende que se lea todo el mensaje.
Si la historia estuviera expresada completamente en la ilustracion, no se lograria el
proposito de que se continde con la lectura del texto. En este caso, la imagen y el

texto se apoyan mutuamente.

1.2.3. Diferencias entre la ilustracién y la historieta.

Las diferencias entre una ilustracion y una historieta son evidentes debido a la

caracteristica secuencial
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Footpads of Darwin, de Judith Clute,
f:’fr.\'."i’ﬂt ton f!fn‘(’ carece ﬂ'l‘."' texto.

“de Michael Ploog, ilustracion
con narracion incompleta.

globos de texto, ambas son casi idénticas.

La imagen de la historieta cuenta, la imagen de la ilustracion
comenta. La ilustracion normalmente es ilustracién de algo,
y ese algo generalmente puede existir sin la ilustracion; su
papel es el de afadir algo al relato (o al texto en sentido
general). En la historieta la imagen tiene una funcion
narrativa, forma parte de una historia y si se le suprime se
pierde la comprension esa historia. La imagen de la historieta
es necesariamente de accion, mientras que la de la ilustracion
aunque puede serla, también puede ser de cualquier otro
tipo. En general, las ilustraciones son descriptivas, expresan
las connotaciones emotivas, representando la accion pero



ambientdndola a su manera, haciendo uso de ciertos estilos de figuracion
méas que otros, rodeandola de detalles no esenciales pero caracterizadores.
La ilustracion comenta el relato haciéndonos ver aquello que en el relato
verbal no estd escrito, integrandolo, enriqueciéndolo. La vifeta de la
historieta es el relato.

Las diferencia debidas a este orden comunicativo se dan en el encuadre, las
ilustraciones privilegian las vistas mas generales, mas ricas e informativas
mientras que la historieta privilegia lo que le conviene a la narracion. Hay
mds precision en los detalles en la ilustracion porque una ilustracion debe
decirlo todo, mientras que en la historieta debe ser mas concisa en cada
vifieta, porque puede apoyarse en otras para mostrar los detalles. Los efectos
de la ambientacién son mas profusas en la ilustracion que en la historieta,
ya que la ambientacion también puede tener un fin de comentario, lo que es
mas dificil de conseguir en las vifietas de las historietas.

La historieta debe ser concisa, mientras que en la ilustraciéon hay
abundancia de signos y remisiones estilisticas. La vifieta es una imagen de
lectura rdpida ya que esta se debe continuar en las siguientes viiietas. La
ilustracion tiende a ser una imagen de recreacion, y porque es unica debe
dar la maxima informacién de comentario posible (Barbieri, 1993, 21-2).

1.3. ;Qué es una portada?
1.3.1. Definicion de portada.

Hustracion sin titulo, de Hajime Soravama.

La portada, o cubierta en el caso de los libros, es la cara de la revista que exhibe el producto en el mismo lugar donde se
vende. La portada de una revista es una forma de anuncio, un cartel que exhibe el contenido del interior. Su funcion es
semejante a la funcion de la muestra: nos da una idea del contenido de la publicacién y de su caracter editorial (Loomis,

1974, 265).

La finalidad principal de la portada es hacer que la revista destaque de entre las demas en los puestos de periédicos. Esto
ha conducido a considerar una portada como un envase que promueve el producto. Para algunos disefiadores, la mejor

portada de revista es la que se recuerda, la que es memorable por su disefio,
mientras que para la mayoria de los editores, la mejor portada es la que méas
vende. Un posible comprador de la revista no conoce el contenido de esta,
por lo que la portada es la primera forma de juzgarla. Algunas estadisticas
sefialan que 40% del porcentaje de ventas se debe a ella (Owen, 1991,
186).

Una portada debe tener un tema. una idea que sea atrayente y que diga algo.
El titulo y el espacio para el titulo son lo mas importante, pero la fotografia
o ilustracién es la que despierta el interés o la atencién para vender la
revista. Los elementos esenciales y las funciones de la portada son:

1. Debe llamar la atencion enseguida; el titulo es lo mas importante
y debe ser legible.

2. Un tratamiento simple, en forma de cartel es el mas conveniente.

Debe ser legible a cierta distancia.

4. Lacubierta debe ser tan excitante como sea posible (debe despertar
la curiosidad, estimular el interés y prometer entretenimiento y
diversion).

5. Todo posible contraste de colores y valores deben ser utilizados
para llamar la atencion.
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6. Las figuras medianas y retratos son muy eficaces, las figuras pequefias e ilegibles deben descartarse.
7. Laaccion expresada es buena para llamar la atencion (Loomis, 1974, 265).

1.3.2. Tipos de portadas.

Las portadas de revista son disefiadas dependiendo del contenido de ella y
del publico al que se intenta alcanzar. No es lo mismo disefiar una portada
para una revista de temas econdmicos, cuyos compradores probablemente
seran hombres de negocios; que novelas «rosas» cuyos lectores seran en su
mayoria mujeres jovenes y de clase media-baja. Esto determinara el tipo
de solucion gréfica que se empleara para la portada. Las portadas pueden
clasificarse (Owen, 1991, 186 y sig.) en:

a) Figurativa.
b) Narrativa.
¢) Abstracta.
d) Tipogrifica.

1.3.2.1. La portada figurativa.

Es la que mas vende en las estanterias de las revistas. Se caracteriza por
ser una portada con fotografias de rostros completos, a veces de tamarfio
natural, con los ojos dirigidos hacia la camara para mayor impacto y que se
puede alternar con las figuras de cuerpo entero y otros retratos que si son
de figuras publicas es mejor para su venta. Estas dominan en las revistas
semanales populares dirigidas a las mujeres, en las revistas mensuales para
los hombres, en las musicales, las revistas de artes populares y de cine,
y cada vez son mas populares en las revistas de comercio y negocios. La
imagen debe ser atractiva y dindmica, recortada para tener el maximo de
fuerza y equilibrio debe tener gran sentido del color y combinar habilmente
un gran nimero de tipos en un espacio pequeno.

1.3.2.2. La portada narrativa.

Esta portada requiere mayor planificacion, sugerir indirectamente una
redaccion de texto inteligente y una solucion de primera. Trata a la
portada como un cartel publicitario y utiliza el fotomontaje y la fotogratia
de estudio. Utiliza varios métodos para realizar la narraciéon que van
desde la incongruencia surrealista, el retruécano visual, la repeticion, las
referencias culturales y metaféricas. Es muy importante la reinterpretacion
y reintegraciéon de signos en contextos nuevos para crear nuevos
significados.

1.3.2.3. La portada abstracta.

Se contrapone a las anteriores porque prefiere la abstraccion grafica y el
simbolismo indirecto a la referencia visual directa. Utiliza el fotomontaje
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Revista Escala, portada abstracta.

y el collage, rostros montados en situaciones absurdas y que se apoyan en la fotografia documental e ilustrativa. En
estas portadas las ilustraciones abstractas son un valioso apoyo para la prensa de arte, disefio y arquitectura. Las revistas
que mas utilizan este tipo de portada son las de informatica y técnicas. Estas portadas se permiten el lujo de tener un
planteamiento mas libre e imaginativo y se puede jugar un poco con la posicion del logotipo de la revista.



1.3.2.4. La portada tipogrifica.

Esta portada estd basada en el texto, a base de construcciones tipogréficas para
conseguir poderosos contrastes con las imagenes visuales de las demds revistas.
Son especialmente utilizadas por publicaciones que no dependen directamente de
la venta en los quioscos, es decir, cuando son a base de suscripciones o son de
circulaciéon restringida, en donde las posibilidades de disefio y experimentacion
son mayores. Tienen la ventaja de ser mas rapidamente legibles, gracias a que la
portada es como un cartel de anuncio del texto, un indice conciso del contenido.

Resumen.

La historieta es un medio de comunicaciéon masiva con estructura narrativa
contada mediante vifietas de forma secuencial, producto de la era industrial y
en donde confluyen otras expresiones culturales. - .L..
La historieta fue la mas importante forma de entretenimiento de la poblacion - '

mexicana hasta bien entrado el siglo XX. Tuvo su origen oficial en Las Revista Underground, portada
aventuras de Adonis y Las desventuras de Adonis, de Rafael Lillo en 1908. A tipogrdfica.

partir de entonces desarrollé todos tipo de géneros que van desde la comedia

hasta el melodrama, y ha sido utilizada por todos los sectores sociales de la poblacion. Alcanza su mejor €poca a
mediados del siglo XX cuando se llegaron a editar entre quinientos mil y setecientos mil ejemplares diarios y fueron
cimiento en la consecucion de una identidad nacional.

En la actualidad la historieta atraviesa por una grave crisis que alcanza a toda la industria editorial. Esta se ve
reflejada tanto en los temas, las historias, las ilustraciones, la calidad en general y la cantidad de las historietas que
se publican a principios del siglo XXI. La historieta masiva ya no existe y los nuevos autores dirigen su trabajo a
sectores especificos de la sociedad. El unico modelo de historieta que ha sobrevivido en los Gltimos veinte afios del
siglo XX ha sido el de las sensacionales, el cual presenta una vision parcial de la sociedad desde un punto de vista
misogino, machista y con gran deformacion en materia de educacion sexual.

Los bajos indices de lectura de la poblacion se encasillan en la lectura de literatura «trascendente», ya que la poblacion
si busca lecturas comerciales en donde las personas se sientan identificadas con los contenidos o que les sirvan para
sobrellevar sus tareas diarias; desmintiendo asi la idea de que el mexicano solo lee revistas semipornograficas.

La ilustracion es una imagen que es la mediacion entre una idea y las personas a quienes esta dirigida. Esta explica,
adorna y amplia una idea mediante la grafica. Su principal funcién es comunicativa, pero también es informativa,
decorativa, educativa y estética.

La ilustracion se puede clasificar en funcion del texto que puede o no acompaiiarle en: a) la que no utiliza texto para
comunicar algo; b) la que completa una frase o eslogan y ¢) en la que la narracion es incompleta.

Una ilustracion lo es de algo que puede existir sin la ilustracion, es mas profusa, llena de connotaciones y detalles
que no son esenciales para la narracién de una historia o texto, enriqueciéndoles, mientras que en la historieta las
vifietas son mas concisas, menos detalladas y siempre estan supeditadas a la narracion, son indispensables por lo
tanto y su ausencia afecta la comprension diegética.

Una portada es la cara de un libro o revista, constituye una especie de anuncio que muestra el contenido del interior.
Esta debe destacar al primer vistazo. Se le puede considerar una especie de envase que promueve el producto. Debe
ser atrayente, memorable y que venda mejor la edicion.

Las portadas se disefian en funcién de su contenido y del publico al que van dirigidas. pueden clasificarse en: a)
figurativa; b) narrativa; c) abstracta y d) tipografica.

(Notas)
! Encontrada en Zunzunegui, 1995, 122,
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Capitulo 2

Aspectos semioticos del signo visual. ;
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Objetivos:

1. Definir los conceptos de semidtica y signo; establecer las diferencias entre la semidtica visual y la semidtica
lingiiistica y sefialar cuales son las tres principales corrientes de la semidtica visual en la actualidad.

2. Establecer la relacion entre la semi6tica visual y la comunicacion visual.

3. Delimitar como funciona el signo visual.

4. Seialar cuales son los principios de la percepcion visual y como el estimulo visual se reconoce como un objeto
y posteriormente su transformacion en signo.

5. Manifestar como se articula un signo visual.

6. Mostrar la diferencia entre un espectaculo natural y uno artificial.

7. Entender la necesidad de hacer una diferenciacion entre un signo icénico y uno plastico.

8. Definir lo que es un signo iconico, sus elementos y su funcionamiento (articulacién).

9. Apreciar porque un signo iconico no puede asociarse a cualquier significado.

10. Distinguir entre el concepto de tipo visual y significado lingiiistico.

11. Establecer cuando un hecho visual es un icono y cuando no.

12. Definir lo que es el signo plastico, sus elementos y su funcionamiento (articulacion).

13. Definir que es la retorica, cuales son sus elementos y cual es su funcionamiento (figuras retoricas).

14. Entender la diferencia entre las semioticas tipo 1 y tipo 2; y como influyen en el establecimiento y operacion de
la retérica en cada una de estas semioticas asi como cuando interactiian entre ellas.

15. Aclarar la respuesta del espectador ante una figura retérica percibida y clasificar ese efecto.

16. Senalar la posible influencia del productor en el significado de un signo visual (estilizacion).

Sintesis:

Este capitulo define lo que es la semidtica y el signo en materia de lo visual dentro de los postulados del Groupe p,
cuyos estudios se clasifican como una posiciéon mediadora entre el idealismo (s6lo la mente es productora de sentido)
y el empirismo (el sentido se produce porque existen objetos externos a la mente y son percibidos por los sentidos), y
se inscriben como una de las tres corrientes predominantes en la semiotica visual de finales del siglo XX y comienzos
del siglo XXI. Su teoria insiste en la necesidad de mixtificar en el modelo semiodtico los objetos de la percepcién visual
y los conceptos mentales, en su estructuracion y funcionamiento, tomando en cuenta que hay objetos perceptules cuyo
significado estd bien definido (signo icénico), mientras que hay otros cuyo significado es débil y ambiguo (signo plastico)
y establece los mecanismos de lectura de ambos; en forma individual y conjunta (signo iconoplastico). Debido a que la
modificacion de un signo modifica su significacion, es la retorica visual la que se encarga de estudiar los posibles desvios
de su sentido, y por lo tanto, se establecen las reglas de lectura retérica de los enunciados visuales, sus operaciones, las
diferencias que surgen entre la percepcion de un significado esperado y el percibido, las figuras retoricas que pueden
surgir de estas diferencias y la respuesta del espectador ante tales figuras. Finalmente se considerara la intervencion del
productor del signo (consciente o no) en la posible desviacion semantica del mismo.
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2.0. Introduccion.
2.0.1. La disciplina semiotica en la actualidad.

La semidtica es una disciplina que esta desarrollandose continuamente. Todos los afios aparecen nuevas perspectivas
que refuerzan o contradicen las actuales ideas en el campo semi6tico, y particularmente en la semi6tica visual. No cabe
duda que en la actual sociedad la preponderancia de la comunicacion visual se ha impuesto debido al auge de los medios
audiovisuales (television, cine y video), la computacion y el Internet, y han comenzado a desplazar al lenguaje escrito
como forma de comunicacion; a tal punto que algunos han comenzado a debatir sobre la posibilidad de la desaparicion
de los libros impresos'. Este auge ha impulsado también el estudio semidtico de los fenémenos comunicativos implicitos
a éste como lo son las historietas, el cine, la television, la pantalla multimedia y otros. Por lo tanto, atn no es posible
hablar de una disciplina completamente acabada que estudie la comunicacion visual con postulados y teorias unificados.
En el campo de la investigacion no existen verdades absolutas, y por lo tanto, las perspectivas semiéticas de hoy tal vez
sean dejadas de lado mafiana. Sin embargo, son necesarias para el desarrollo de la disciplina y deben ser utilizadas para
generar nuevos conocimientos y a su vez ser criticadas por todos, en aras de avanzar en su desarrollo y en la solucion de
problemas que no pueden esperar a que una ciencia se de por terminada.

2.0.2. Principales perspectivas semioticas contempordaneas.

Goran Sonesson, investigador y profesor del Departamento de Semidtica de la Universidad Lund, de Suecia, en su
trabajo de 1994 Pictorial semiotics, Gestalt theory, and the ecology of perception, apunta a las siguientes como las tres
principales aproximaciones contemporaneas a la semiotica visual.

2.0.2.1. La escuela de Greimas.

La escuela de Greimas ha sido aplicada al analisis de las imdgenes particularmente en el trabajo de Jean Marie Floch y
Felix Thiirlemann. Ambos han aplicado los principios béasicos de la escuela greimasiana y han hecho uso de su abundante
parafernalia, sin restriccion rigurosa; por lo que sus articulos han hecho uso de toda una serie de términos tomados de
las diversas teorias del lenguaje de Saussure, Hjelmslev, Chomsky y otros, pero les han dado sentidos diferentes. El
problema que resulta de esto no es, como afirman muchos, que deforme las imégenes y otros sentidos no lingiiisticos,
tratdandolos como si estuvieran a la par del lenguaje, sino que les atribuyen significados distintos a los términos que
han tenido su origen en la teoria lingiiistica. Esto no permite una comparacién seria de los sistemas de significacion
lingiiisticos y los no lingiiisticos. La escuela greimasiana no ha aceptado esta critica argumentando que su estudio es a
un nivel tan profundo que abarca todo lo que es el sentido. Esta postura es arbitraria y carece de justificacion.

Para la escuela greimasiana es obvio que la especificidad del sentido de la imagen no cuenta. Esto se deriva no sélo del
hecho que implica la aplicacion de un modelo que ha tenido términos bastante bien definidos, lo cuales, hasta cierto
punto, se repiten en serie en el andlisis del texto; sino que es debido a la capacidad de este modelo de considerar por
lo menos algunas de las peculiaridades del discurso de la imagen. Asi, por ejemplo, Floch y Thiirlemann han notado la



presencia de una capa doble de significado en la imagen, condicionado a sus niveles plasticos e iconicos. En el nivel
iconico, la imagen se supone se halla en lugar de un objeto reconocible de la percepcion ordinaria del mundo; mientras
que concurrentemente, en el nivel pléastico, las cualidades simples de la expresion de la imagen sirven para transmitir
conceptos abstractos. Floch ha tratado de generalizar estas nociones a otros dominios, mas notablemente hacia la
literatura, pero ellos han sido claramente mejor adaptados al discurso pictorico.

2.0.2.2. El Groupe p.

El Groupe p o Grupo Liege es la segunda aproximacion semiética de importancia. Los miembros més constantes de este
grupo belga son los lingiiistas Jean-Marie Klinkenberg, Jaques Dubois, el quimico Francis Edeline, y el esteta Philippe
Minguet. Comenzaron sus trabajos a finales de los sesenta, de los que produjeron un libro de retorica general (1970),
en el cual analizaron de manera novelada las «figuras» que aparecen en la elaborada taxonomia de la retérica clasica,
utilizando un analisis con un lenguaje caracteristico inspirado en el trabajo de Hjelmslev, y en la teoria matematica.
Una figura retorica sélo existe en el grado en que existe una desviacion de una norma. Esto ultimo es entendido como
redundancia, y de esta manera identificado con la idea greimasiana de isotopia, lo cual de aqui en adelante se convierte
en el principal cimiento de su teoria. En este nivel, el Groupe p parece muy dependiente de un grupo de conceptos de
Hjelmslev (los cuales talvez no han interpretado muy correctamente), como asi también de la nocion de isotopia como
la concibié Greimas (la cual por si misma parece incoherente).

A pesar de ser de importancia general, 1a teoria esta principalmente interesada en las figuras retéricas tal y como aparecen
en el lenguaje verbal. En un corto estudio de una taza de café disfrazada de gato, el Groupe p (1976) intenta implementar
su teoria también en el terreno de las imagenes. A través de los afios, la teoria ha sido constantemente remodelada, para
que se considere mejor la peculiaridad del sentido de la imagen. Recientemente la retorica del Groupe p ha dejado atras
por lo menos parte de la sujecion lingiiistica de Hjelmslev, con la finalidad de incorporar un poco de cognotivismo.
Aun asi, la teoria todavia parece lejos de integrar las condiciones perceptuales y socioculturales que constituyen los
fundamentos de todas las modulaciones retéricas.

2.0.2.3. La propuesta de Fernande Saint-Martin

La tercera propuesta de importancia es la que se encuentra en el trabajo de Fernande Saint-Martin. Su coleccion de
ensayos tempranos (1968) sobre la estructura del espacio pictdrico ya se ocupaba de los procesos preceptuales aplicados
al trabajo del arte (entendido a la manera de Rorscharch) y contenia un poderoso alegato por la creacion de una rama
experimental de la estética. Por otra parte, no hay un interés visible por la semiotica en ello. Es hasta muchos trabajos
después (1985-87) cuando empieza a elaborar una teoria de la semiotica visual que esta basada en la conviccion de que
una imagen, antes que ser cualquier otra cosa, es un objeto ofrecido al sentido de la percepcion visual. El significado
visual, de acuerdo con esto, es analizable en seis variables, equivalente a un juego de dimensiones en la cual cada punto
de la superficie debe indicar un valor: color/tonalidad, textura, dimension/cantidad, implantacion dentro del plano,
orientacién/vectorialidad, y fronteras/contorno que generan formas. Los puntos de la superficie estan especificados para
todos estos valores, combinados unos con otros, acorde con ciertos principios, principalmente los de topologia y los de
la teoria de la Gestalt. La naturaleza y uso de la topologia, y su empleo en dibujos infantiles y el arte, fueron estudiados
en un trabajo anterior (1980).

Su reciente libro, por otra parte, se ha entregado a la investigacion de la naturaleza y empleo de las relaciones gestalticas.
Su contribucion consiste en el radical rechazo al modelo lingiiistico, y su insistencia en que la percepcion es la base en
la cual debe descansar la significacion de la imagen. Miembros de la escuela de Praga ya han sefialado la naturaleza
esencialmente perceptual del signo, y han insistido en la necesidad de que para que pueda ser transformado en un objeto
perceptual, se requiere de la activa colaboraciéon del receptor involucrado en el acto significante, pero la consecuencia de
esa vision del caracter del signo pictorico jamas fue explicado en detalle. Comparado con la oposicion binaria, la cual
es el principio de acercamiento de la escuela greimasiana, también con la norma y sus desviaciones, que determinan la
economia conceptual de la retorica del Groupe p, la teoria de Saint-Martin ofrece un mayor niimero de herramientas de
parafernalia conceptual, obviamente més adaptado al analisis del fenémeno de la vision. Aun éste refinamiento, puede
finalmente vaciarse y constituir el principal defecto de la teoria (Sonesson, 1994, 6-8).



2.0.3. Marco tedrico elegido.

De las tres perspectivas anteriores se ha elegido el trabajo del Groupe p para desarrollar este trabajo de tesis. Con todas
sus virtudes y defectos, el trabajo del Groupe p nos ofrece una visién que intenta conciliar dos perspectivas filoséficas
que pretenden explicar la formacion del sentido: por un lado el empirismo que postula la existencia propia de los objetos;
y por el otro el idealismo que postula que el sentido s6lo es producido por el hombre, que no existen los objetos y que es
la percepcion la que es semiotizante y transformadora del mundo. Su posicion esta a favor de una interaccién entre un
mundo amorfo y un modelo estructurante; ya que en la percepcion interviene la realidad objetiva de las cosas, pero estas
son agrupadas en rasgos que provienen de una lectura humana, es decir, las unidades estructurales estan en el modelo,
y no en los objetos (Groupe p, 1993, 79). Asi, los conceptos desarrollados a continuacién provienen del trabajo Tratado
del Signo Visual.



2.1. La semiética y el signo en la comunicacién visual.
2.1.1. Definicion de la semiotica.

La definiciéon muy simple de semidtica es: ciencia de los signos (Groupe p, 1993, 40). Umberto Eco nos presenta una
mejor definicion, basada en los estudios de Hjelmslev, de lo que es una funcion semidtica o signo.

Cuando un cddige asocia los elementos de un sistema transmisor con los elementos de un sistema trasmitido, el primero se
convierte en la EXPRESION del segundo, el cual, a su vez, se convierte en el CONTENIDO del primero.

Existe funcion semiética, cuando una expresion y un contenido, estan en correlacion, y ambos funtivos se convierten en funtivos
de la correlacion...Un signo esta constituido siempre por uno (o més) elementos de un PLANO DE LA EXPRESION colocados
convencionalmente en correlacion con uno (o més) elementos de un PLANO DEL CONTENIDO (Eco, 1978, 99).

El mismo Eco desprende dos consecuencias muy importantes;

- UN SIGNO NO ES UNA ENTIDAD FiSICA, dado que la entidad fisica es, como maximo, la ocurrencia concreta del
elemento pertinente de la expresion.

- UN SIGNO NO ES UNA ENTIDAD SEMIOTICA FIJA, sino el lugar de encuentro de elementos mutuamente
independientes, procedentes de dos sistemas diferentes y asociados por una correlacion codificadora. Hablando con
propiedad, no existen signos, sino funciones semidticas (Eco, 1978, 100).

Los signos son arbitrarios. Si como ejemplo ponemos en un conjunto B un grupo de palabras, y en el conjunto A un
grupo de conceptos, tenemos que ambos son independientes el uno del otro (principio de la arbitrariedad del signo).
Si relacionamos un elemento del grupo A (por ejemplo el concepto de arbol) con un elemento del grupo B (la palabra
espaiiola arbol), se establece una correlacién entre ambos elementos que sirven para que en la gramatica espafola
(codigo) esta correlacion nos transmita un sentido (se establece la funcién semidtica o signo).

El Groupe p apunta que para que exista la semiotica, hacen falta dos planos (el de la expresion y el del contenido,
independientes y que siguen reglas que varian dependiendo de cada semidtica particular) y que estos planos se
correspondan. En una semioética visual, el plano de la expresion serdn los estimulos visuales y el contenido sera el
universo semantico (Groupe p, 1993, 41).

2.1.2. Como funciona un signo.

Esto no aclara como funcionan los signos, pues no existen naturalmente ni son eternos. Tanto el conjunto A como el
conjunto B se estructuran en sistemas. Eco define a estos conjuntos o estructuras como:

Sistemas (i) en que los valores particulares se establecen mediante posiciones y diferencias y que (ii) se revelan sélo cuando se
comparan entre si fenémenos diferentes mediante la referencia al mismo sistema de relaciones (Eco, 1978, 82).



Tomemos un ejemplo para aclarar esto (Groupe p, 1993, 41). El codigo establecido entre A y B se produce no por la
equivalencia de las unidades de A con las de B, sino por la equivalencia de las relaciones entre A y B. En el codigo de las
sefalizaciones de transito, la relacion semiotica no es simplemente la del color /rojo/ y la de la «prohibicion», sino de las
parejas /rojo/ versus /verde/ y «prohibido» versus «permitido», haciendo un sistema cada una en su plano. Estos sistemas
le permiten al codigo existir y a cambio, se constituyen gracias a este. Son los codigos los que al imponer su forma a la
sustancia (por ejemplo, la sustancia de las percepciones visuales), crean el sistema.

El modelo ideal de codigo es aquel en que existe correspondencia, deliberada y biunivoca entre las unidades de expresion
y las de contenido. Pero existen otros modelos de relaciones entre entidades semidticas, obedeciendo a otras reglas y
presupuestos. En la comunicacion visual la puesta en correspondencia casi no es biunivoca y convencional (Groupe p,
1993, 41).

2.1.3. La homologacion en el plano del contenido.

Del estudio de la expresion y del contenido en la semiotica visual, el segundo presenta grandes problemas, ya que no hay
codigo en el sentido estricto del término:

Los elementos icénicos parecen conducir al contenido, pero, primero, no es cierto que ahi esté el contenido de la imagen, y
eso no le da respuesta a la imagen no figurativa... En efecto, puede parecer evidente que el contenido del dibujo de un arbol
sea el concepto de arbol, pero ésta evidencia, aparentemente tan sencilla, debe ser puesta en entredicho: el contenido puede ser
cualquier otra cosa (Groupe u, 1993, 44).

J. M. Floch? propuso un método de homologacion de oposiciones similar a la prueba de conmutacion en lingiiistica. Una
oposicion de la expresion sera juzgada pertinente si puede ser homologada a una oposicion de contenido (esto es posible
en publicidad). Sin embargo, el Groupe p sefiala que en el caso en que el contenido no pueda ser alcanzado de forma
indiscutible por medios diferentes de la misma imagen, toda afirmacion que le concierna sera conjetural.

Este método estructuralista consiste en organizar el campo mostrando en €l oposiciones en el plano de la expresion (los
estimulos visuales), lo cual parece facil, ya que éstas oposiciones son necesariamente perceptibles; pero no reposan
Gnicamente en la percepcion, ya que estas oposiciones provienen de una sistematizaciéon que tiene su procedencia
probablemente fuera de ella (la organizacion de tales estimulos es realizada por la lengua de cada cultura).

Por lo tanto, el método de Floch adolece que en el campo del contenido las calificaciones de los elementos estan
permeadas por el lenguaje, aunque si derivan en cierta forma de los iconos, lo cual descalifica el analisis. Sus analisis
fueron hechos dentro del género publicitario, donde la congruencia entre el plano de la expresion y la del contenido es
perfecta. Pero esta es una imagen construida a propésito, en donde el mensaje debe ser claro y sin ninguna ambigiiedad
que impida su decodificacion por parte del espectador. Sonesson® demostrd que este analisis lleva a la afirmacion de la
redundancia de lo plastico con relacion a lo iconico, por lo que no se puede aceptar este método, ya que existe un signo
plastico, y por lo tanto, un significado plastico, asi como una interaccién compleja entre lo plastico y lo iconico (Groupe
u, 1993, 45).

2.1.4. Semidtica visual y semidtica de la lengua.
2.1.4.1. Lo lingiiistico y lo visual ;Cuil subordina a la otra?

El problema de la relacién entre lo lingiiistico y lo visual, mas que el de una transportacion de conceptos entre disciplinas,
es la sobreposicion de sus objetos. Podemos estimar que las informaciones que llegan al receptor por el canal visual son
transcritas al codigo del lenguaje. Se ha insistido en la primacia de lo lingiiistico sobre lo visual (escuela greimasiana)
pero lo contrario es también posible (percibimos ciertos objetos porque existe la palabra que los designa/la palabra
aparece porque la entidad se impone perceptualmente). La idea de que el lenguaje es el codigo por excelencia, y de que
todo transita por él mediante una inevitable verbalizacion es falsa. Por ejemplo, todas las obras de divulgacion estén
llenas de esquemas e imagenes ;es concebible un tratado de zoologia sin esquemas? Es dudoso que cumpla su cometido
solamente con la palabra. (El lenguaje es el interpretante de todos los significantes?



El lenguaje, en sentido estricto, interviene en cierto momento en la percepcion; pero se debe desconfiar de la
verbalizacién y proponer un método de descripcion que a) no haga perder a los significantes visuales su caracter bi o
tridimensional, y b) no les imponga necesariamente un orden cronologico secuencial, sino a través de una modelizacion
controlada (Groupe p, 1993, 46-48).

2.1.4.2. Unidades y enunciados visuales.

Un tema primordial de la semidtica visual es la distincion entre unidad y enunciado. En lingiiistica, la definicién de la
palabra ha sido cuestionada y se ha propuesto su sustitucién por la oposicion palabra-frase, sin que se haya llegado a
una posicion concluyente al respecto. Por lo que las oposiciones unidad-enunciado en materia visual deben ser tomadas
prudentemente (existen tanto en el plano de la expresion como en del contenido). Existe un gran problema en cuanto a
que en el dominio visual no existe siquiera una oposicion intuitiva entre unidad y enunciado. En el plano del contenido
Jun paisaje es una unidad?, si es asi, entonces los arboles, las rocas o las olas ;solo son componentes? ;O estos elementos
son unidades que al sumarse forman un mensaje mas complejo? En el plano de la expresion, este campo monocromo
y geométrico ;debe ser considerado una unidad constitutiva del enunciado de Mondrian, o este cuadro es por si mismo
una unidad?

Se debe poner en entredicho la biparticion de las unidades y de enunciado. Se ha establecido una teoria de la unidad
plastica y de la unidad iconica, asi como una teoria de su articulacion, pero se deben rendir cuentas del fenémeno empirico
que es la variacion del nivel del andlisis, ya que tal hecho visual puede ser considerado a veces como una unidad, otras
como un enunciado sin que exista una justificacion de ello en su naturaleza fisica (Groupe p, 1993, 48-49).

Resumen:
Apartado 2.1. La semidtica y el signo en la comunicacion visual.

La Semidtica es la ciencia de los signos.

Un signo o funcién semiética es la asociacion de un elemento de un sistema transmisor (plano de la expresion)
mediante un codigo con los elementos de un sistema transmitido (plano del contenido). Esta asociacion es de caracter
arbitrario. Ambos planos, el de la expresion y el del contenido, estan estructurados en sistemas, cuyos valores
internos estan establecidos segiin oposiciones y diferencias y que producen el coédigo no por la equivalencia de sus
elementos, sino por la equivalencia entre sus relaciones. En la comunicacion visual la puesta en correspondencia
entre ambos planos casi no es biunivoca ni convencional.

La consideracion de un hecho visual como un enunciado visual depende del nivel de variacion analisis del mismo.

(Notas)

! Lo cual parece improbable. Los datos actuales parecen indicar que las ventas de libros electronicos en formatos como el .pdf por
Internet no han sido lo que se esperaban, ya que sélo algunas obras han hecho ventas significativas.

* Floch, Jean Marie, Sémiotique plastique et langage publicitaire, Actes sémiotiques. Documents, 111, 26, 1981 (Encontrado en
Groupe p, 1993, 44).

* Sonesson, Goran, Pictorial concepts, Inquiries into the semiotic heritage and its relevance for the analysis of the visual word,
Lund University Press (Aris, Nova Series, 4.) 1989 (encontrada en Groupe p, 1993, 45).



2.2. Los fundamentos perceptivos del sistema visual.
2.2.0. Introduccion: importancia de la descripcion de los canales en una semidtica.

Los sistemas de comunicacion y los de significacién trascienden los canales fisicos y los aparatos receptores de las
personas. Sin embargo hay una relacion estrecha entre el canal y dichos sistemas. Tomar en consideracion la materia
(1a sustancia de la expresion) es el primer paso en la descripcién sistema. Para ser una sustancia semidtica, esta debe
primero ser percibida y pasar por un canal. Problemas de toda indole (fisicos y fisioldgicos) pesan sobre este canal e
intervienen en la seleccion de los elementos de la materia que seran pertinentes; en el establecimiento del sistema.

Una descripcion semiotica puede evitar el analisis fisiologico del canal si ella ha integrado en su descripcion de las
formas los caracteres que son consecuencia de los inconvenientes del canal. Pero la semiética visual aun no ha hecho
esta integracion. Una semidtica general de los signos visuales supone el recuerdo de ciertas propiedades del canal visual
que influencian la manera en la que aprendemos las formas y los colores y con las que los instauramos como sistemas
semioticos (Groupe p, 1993, 51-52).

2.2.1 Comparacion entre el lenguaje y la comunicacion visual.
2.2.1.1. Correlacion de la codificacion del canal.

La importancia del verbo es lo que impone la linealidad al codigo lingiiistico, y su unidad no se pone en entredicho si se
actualiza en el habla o la escritura. Las unidades del codigo pierden importancia cuando se accede a este. La indiferencia
hacia la sustancia de la expresion esta ligada a la arbitrariedad y esta a su vez al caracter obligatorio del codigo, pues es
un sistema de transmision estrechamente codificado.

Pero en numerosos sistemnas semioticos esto no es asi, particularmente en los sistemas que pasan por el canal visual.
Parecen poco codificados. Hay pocos sistemas tan estables como el lingiiistico y algunos se le aproximan (codigos de
circulacion y los logotipos utilizados en los sistemas escritos).

Esto repercute en la reduccion de las relaciones arbitrarias, lo que hace al codigo més ligero. La segunda repercusion,
y mas importante es la importancia relativa de las particularidades impuestas al sistema por el canal (Groupe p, 1993,
53).

2.2.1.2. Potencia y reduccion.

La primera particularidad impuesta por el medio visual (el 0jo) es su pofencia: permite mas recepcion de informacion
que el canal auditivo (107 bits/segundo, 7 veces mas). Esta es reducida antes de llegar a la conciencia hasta 8-25 bits/
segundo. Esta reduccion fue estudiada por la Gestalt e incluy6 a los érganos andlogos a microprocesadores que procesan
los sentidos antes de enviarlos al cerebro. Las operaciones realizadas son principalmente reducciones de pattern’,



selecciones, una combinacién con informaciones que vienen de la memoria.

Las primeras transformaciones convierten lo continuo en discontinuo. Las células del ojo s6lo transmiten puntos. La
linealidad y la espacialidad s6lo son simplificaciones de nuestro aparato receptor.

Las segundas transformaciones actian cuando hay exceso de informacién. Hay rutinas especiales que permiten consumir
la informacién de manera aceptable. Son la abstraccion, la seleccion o la concentracion en ciertas clases (el color en
vez de la forma, por ejemplo), la utilizacién secuencial de informaciones superabundantes, y montajes apropiados que
permiten la decodificacién de informaciones tridimensionales gracias a la vision binocular. ;Como estos estimulos
permiten la elaboracion de constructos como la linea, la superficie, el contorno, la forma, el fondo, y mas alla de estos a
entidades tales como el objeto? (Groupe p, 1993, 54).

2.2.2. Del estimulo a la forma.
2.2.2.1 El sistema retina + cértex: un aparato activo.

La segunda particularidad impuesta por el canal a la percepcion es de carécter fisiologico. Los 6rganos de percepcion
visual solo son sensibles a una octava del espectro de ondas, la cual nos provoca la sensacién de «luz» por medio del
aparato optico que es la retina. Esta estd compuesta de los bastones y los conos, y estin relacionadas con otras células
que constituyen el nervio optico, el cual llega al cerebro. Este sistema retinex estd compuesto por el ojo y el sistema de
decodificacién asociado.

A este limite cualitativo hay que agregarle otros dos cuantitativos: la intensidad sensorial (umbral minimo y méximo de
excitabilidad visual). El segundo es de orden temporal: la excitacion no va mas alla de una cierta duracion en la emision
del estimulo Ilamado «tiempo 1til». El sistema retinex no recibe punto por punto y pasivamente los estimulos que lo
excitan. La imagen es mas que solo una serie de puntos descoordinados.

Es a nivel fisioldgico, en las uniones entre fibras donde es retirado el flujo que circula por las vias nerviosas. El
procedimiento consiste en integrar a esos datos los datos que llegan de la excitacién de otras terminales nerviosas y de
otras zonas del organismo que percibe. El sistema retinex funciona como un todo que opera desde la misma retina al
establecer enlaces: las células multipolares, cuyos axones forman el nervio éptico, estan conectadas en forma simultdnea
con varias células sensoriales en contacto con los conos y los bastones y funcionan desde ese momento como un sistema
central. Ademas hay mas células de asociacion que se veran a continuacion (Groupe p, 1993, 55-56).

2.2.2.2. El primer percepto: el campo.

La Gestalt ha evidenciado este fendmeno: la percepcion visual es indisociable de una actividad integradora. El sistema
esta programado para desprender similitudes. Si todas las terminales nerviosas son excitadas de la misma manera, la
similitud sera total: el ojo percibe una niebla luminosa en lugar de una superficie. El angulo s6lido que engloba lo que
es visible para el ojo serd el campo.

La densidad de las células sensibles es desigual, agrupandose mayormente en la zona central (fovea) de manera que
dirigimos la fovea para escrutar. Los conceptos de centro, atraccion hacia el centro y la periferia ya estan dispuestos por
el sistema ocular (Groupe p, 1993, 56).

2.2.2.3. Segundo percepto: el limite.

El sistema puede despejar tanto las similitudes como las diferencias. La diferencia es la primera tarea de una percepcion
organizada; estimulado diversamente en diferentes sitios el sistema percibe el cese o cambio de una cualidad translocal:
se pasa por ejemplo del blanco al gris. Se hablara entonces del /imite (distinto al la linea, el trazo y el contorno). La
transicién entre una cualidad translocal y otra no necesita ser abrupta, puede ser sutil y gradual. La disminucion de la
informacion a niveles manejables para la conciencia es posible, entre otras cosas, gracias a la inhibicion cruzada. Cada
célula fotosensible del ojo no se limita a transmitir informacion a su neurona, sino que influye en las neuronas vecinas.
Esta influencia es una contrarreaccion que diminuye la sensibilidad de las células vecinas: se habla de inhibicion lateral.



Este sistema acentta los contrastes lo que favorece la percepcion de esas variaciones (Groupe p, 1993, 57-58).

2.2.2.4. Limite, linea, contorno.

Esta estructura perceptiva crea la linea, e inversamente, la linea dibujada es un andlogo de la sensacion de limite. Esto
crea otros fendomenos: los conocidos bajo el nombre de parecido, analogia, iconismo y mimesis.

El /imite es un delineado neutro que divide el espacio (plano o no) o campo, en dos regiones, sin establecer a priori
ningun estatuto particular para ninguno. El llamar a algo figura y al otro fondo depende de otros elementos (posicionales,
dimensionales etc.). Esta decision transforma la linea en contorno; el contorno es el limite de una figura y forma parte de
ella. La linea puede tener dos normas y anexarse como contorno a cada una de las dos partes que establece en el plano
(Groupe p, 1993, 58).

2.2.2.5. Fondo, figura, forma.
2.2.2.5.1. Fondo y figura.

La figura se opone al fondo. Esto es el segundo grado de organizacion diferenciada del campo (el primero es el limite).
Sera una figura lo que nos lleva a hacer una observacion local. Sera fondo lo que no llame nuestra atencién. Dos efectos
importantes de esta oposicion son:

1. El fondo participa del campo por ser indiferenciado, y por ende, sin limites.
2. El fondo parece tener una existencia bajo la figura, la cual parecera mas cercana al sujeto que el fondo (Groupe
u, 1993, 59).

2.2.5.2. De la figura a la forma.

La distincién figura/fondo es el segundo grado de organizacion del espacio percibido, y tiene dos particularidades: de
aqui surgen figura y forma. Toda forma es una figura, pero no toda figura es forma.

La figura es un producto sensorial del equilibrio zonas de igualdad de estimulacién, por ejemplo distinguir una mancha
negra sobre un fondo blanco. La forma nace de la comparacion entre diversas ocurrencias sucesivas de una figura e
involucra a la memoria. Un triangulo y un circulo son formas, pero para establecer sus figuras hay que compararlas y
aprenderlas (Groupe p, 1993, 60).

2.2.2.5.3. Origen de las formas y figuras.

;Qué elabora la forma y la figura? En lo que concierne al estimulo estd la proximidad, puntos dispersos sobre una
superficie pueden percibirse como delimitando una figura si estan relativamente proximos unos de otros. No son
percibidos como figuras individuales. Otra ley de elaboracion es la identidad de los estimulos: los estimulos parecidos
entre ellos son preferentemente seleccionados como integrantes de una figura.

La figura no sélo aparece por el estimulo; su reconocimiento y la atribucion de una forma estable resultan de un sistema
jerarquizado de procesadores que se ocupan de los estimulos sensoriales retinianos. Estos son los extractores de figuras o
de motivos; células nerviosas que funcionan solo si el campo receptivo al que estan atadas contiene ciertas formas. Existen
los extractores de contrastes, que permiten la elaboracion del limite; o extractores de direccion, que funcionan en ciertas
orientaciones (vertical u horizontal); campos concéntricos con centro excitador y alrededor inhibidor; detectores de puntos
y de lineas; detectores de hendiduras y detectores de bordes. Estos extractores de motivos se clasifican en tres niveles
(simple, complejo e hipercomplejo) dando lugar al dispositivo de escrutinio local que da su estatuto a las formas y figuras.

Es en este nivel de integracion de los detectores donde se efectiia el paso de la figura a la forma. Los extractores de motivos
deben capacitarse para cumplir su papel, de manera que la percepcion de la forma se torna un fenémeno de la memoria,
pues en la percepcion y en el reconocimiento de las formas los procesos cognitivos intervienen primordialmente (Groupe
i, 1993, 61).



2.2.3. Texturas y figuras.

La figura también puede aparecer gracias a un contraste de color o de textura (que a su vez crearan un contorno). Una
textura (del latin «tejido») nos refiere metaforicamente al grano de la superficie de un objeto y a la especie de sensacién
tactil que produce visualmente (es una sinestesia). Semidticamente es una unidad de contenido que corresponde a una
expresion formada por un estimulo visual. Analiticamente es la microtopografia del especticulo visual, constituida por
la repeticion de elementos. Tales elementos pueden contrastar entre ellos y crear la figura o formar un continuo y crear la
textura. Asi, una discriminacion es posible fuera de toda forma, inicamente por la textura. Si bien la figura nos aparece
siempre sobre un fondo, eso no significa que la textura sea la verdadera naturaleza perceptiva del fondo. Cualquier
objeto de nuestro entorno puede ser visto como figura o fondo segun fijemos nuestra atencion en ella o no, y el hecho de
escrutarlo no hace desaparecer su textura (Groupe p, 1993, 61-63).

2.2.4. Colores y figuras.

2.2.4.1. Las dimensiones de la seiial coloreada.

La percepcion que tenemos de un mensaje visual coloreado depende de dos cosas: de la fisica de los colores y del
mecanismo de la percepcion de estos, lo cual lleva a distinguir entre color fisico y color fenomenoldgico. El color no es
mas que la percepcion de ciertos estimulos fisicos ondulatorios por el sistema receptor.

El color fisico de un soporte coloreado es definido por su espectro. Este da la relacion entre la cantidad de luz recibida
y la cantidad reflejada. Asi, este concepto no depende de la composicion de la luz que lo ilumina; pero esto Gltimo si
interviene en determinar el color fenomenolégico. La luz del dia posee de manera constante una proporcion de todas las
radiaciones espectrales visibles, de manera que la luz reflejada por los objetos determina para nosotros su color natural,
el cual parece alterado por un alumbrado artificial. El mecanismo de percepcion de los colores relaciona tres elementos:
el estimulo global, constituido por la curva espectral de la superficie coloreada y por la luz del alumbrado, y por otra el
sistema de percepcion.

Una sefal coloreada se caracteriza por tres dimensiones: la dominante coloreada, la saturacién y la luminosidad (o
brillantez).

Dominante coloreada: es una longitud de onda determinada, es decir, el color percibido.

Saturacion: todo color lleva a la mezcla entre dos preceptos, luz monocromatica y luz blanca. Cuando no hay
luz blanca, la tonalidad de la luz monocromatica se «satura», se acrecienta al maximo (es el grado de intensidad
del color).

Luminosidad: mide la cantidad de energia radiante (el brillo). En intensidades débiles sélo se percibe el umbral
de la luz crepuscular (blanco y negro). La vision coloreada es posible entre los niveles de brillantez de una
millonésima de bujia y 10 000 bujias/m?,

Mientras que la luminosidad y la saturacion son percibidas como variables lineales, la dominancia coloreada es circular
para la percepcion, porque proviene de tres pigmentos coloreados, que obligan a trazar diagramas cromaticos triangulares
sobre una superficie de dos dimensiones, y no solo segiin un eje (Groupe p, 1993, 63-67).

2.2.4.2. Igualaci6n y contraste.

La igualacion y el contraste son dos caracteristicas del sistema de percepcion que mantienen una relacion dialéctica.

El sistema igualador: sin importar la complejidad de la curva espectral, el ojo la percibe globalmente como una luz
monocromatica sensorialmente equivalentemente. Cuando los estimulos de los tres pigmentos (azul, verde y rojo) no
varian mas alla de cierto umbral, son considerados constantes e iguales. Se produce una igualacion espacial cuando zonas

vecinas con tenues variaciones de color son percibidas como uniformes.

Cuando se sobrepasa ese umbral hay un contraste coloreado. El sistema nervioso es especialmente sensible a los contrastes.
El ojo, después de ver un color repetidamente, se vuelve muy sensible a su complementario (Groupe 1, 1993, 67).



2.2.4.3. La figura coloreada.

Las funciones igualadora y contrastiva son importantes para la percepcion de la figura. La primera crea zonas de igualdad
de estimulacion, y la segunda zonas de desigualdad. Si una figura percibida se ha convertido en forma, las desigualdades
de estimulacion pueden ser desfuncionalizadas (por ejemplo, un recipiente redondo con degradados es percibido como
uniforme y las desigualdades se atribuyen a la luz o a la posicion de la superficie reflejante). Esto es debido a la tendencia
de la cognicion hacia la simplicidad al organizar lo percibido.

La funcion igualadora puede igualmente ser inhibida y habra entonces ruptura de colores. Esto ocurre en las percepciones
de transparencia. Si vemos un libro rojo a través del parabrisas de un auto, el cual refleje un paisaje verde, no se producira
la fusion de color que daria el amarillo debido al conocimiento de los objetos.

Las dos principales funciones del sistema perceptor son complementarias, esto debido a unas fuerzas regidas por reglas
semidticas. La principal es la resolucion del conflicto perceptivo a favor de la solucion mas sencilla (Groupe p, 1993,
68-69).

2.2.5. Aparicion de la nocion de objeto.
2.2.5.1. El objeto: una suma permanente y funcional.

La actividad visual es inseparable de una programacion. Esta programacion genética esta en los detectores de formas.
Pero la percepcion es plenamente activa cuando hay una actividad mneménica. Es el paso de la circunstancia a la serie,
del acontecimiento al tipo, lo que permite inducir el concepto de objeto. Entramos en lo cultural, y por lo tanto, en lo
relativo.

A veces la nocion de objeto es producto de informaciones provenientes de los diversos canales sensoriales. Hay objeto
cuando una forma es reconocida como capaz de acompanarse de tal requerimiento de informaciones, cuando nos aparece
como una suma de propiedades permanentes. La coordinacion entre canales es producto del aprendizaje.

Aprendizaje equivale a permanencia; cuando el objeto ha adquirido esa permanencia su existencia ya no depende de un
estimulo fisico. Esta permanencia es parte del fenémeno de la extraccion o atribucion de invariantes. Esta a su vez esta
ligada a un tercer aspecto del objeto: su caracter funcional y pragmatico. Si nuestra percepeion aisla los invariantes en
el conjunto de las informaciones sensoriales. es en funcion de objetivos practicos: estos invariante son una guia para la
accion del sujeto. Las propiedades del objeto se vuelven factores de decision.

El objeto percibido es una construccion, un conjunto de informaciones seleccionadas y estructuradas en funcién de
la experiencia anterior, de las necesidades, de las intenciones del organismo implicado activamente en una situacion
(Groupe p, 1993, 69-70).

2.2.5.2. Del objeto al signo.

Los objetos son una suma de propiedades permanentes y conducen nuestras acciones. Esta nocion se aproxima a la
de signo. El signo es una configuracion estable cuyo papel pragmatico es el de permitir anticipaciones, recuerdos o
sustituciones a partir de situaciones. Es en este punto donde la percepcion se toca con la funcion semiotica. El ser
humano es quien percibe y ordena la materia no organizada, transformandola mediante la imposicion de la forma en
una sustancia. Esta forma al ser adquirida, elaborada y transmitida por aprendizaje, es indudablemente social, es decir,
cultural. La percepcion es semiotizante y el concepto de objeto no es objetivo, sino sélo una lectura del mundo natural
(Groupe p, 1993, 70).

Resumen:
Apartado 2.2. Los fundamentos perceptivos del sistema visual.

El canal visual influye en la forma en la que se aprenden ciertas formas, colores y su intuicion como formas



semioticas.

El codigo visual es poco codificado y menos estable que el lingiiistico, por lo tanto las relaciones arbitrarias se
reducen, haciendo mas ligero el codigo.

El ojo recibe mucha mas informaci6n que el canal auditivo, el cual selecciona la informacion percibida mediante una
interaccion con la memoria, transformando lo continuo de lo percibido en discontinuo, abstrayendo, seleccionando
y concentrando esa informacién en forma secuencial.

El ojo tiene las limitantes de no percibir la totalidad del espectro de ondas (so6lo percibe una octava parte), depender
de la cantidad de luz y del tiempo de contemplacién de un estimulo visual para su funcionamiento.

Desde la superficie de la retina la interaccion de algunas células y la informacion percibida establecen un campo de
vision y un limite en lo percibido; alli nacen conceptos tales como campo de vision, limite entre objetos, la linea, el
contorno y posteriormente la figura, la forma y el fondo.

La figura también surge a través de contrastes de color y/o de textura.

Cuando la memoria reconoce ciertas propiedades establecidas como pertenecientes a un concepto establecido surge
el objeto.

El objeto da paso al signo cuando el primero es reconocido y utilizado como una configuracion estable que es
susceptible de ser utilizado de forma pragmatica para anticipar, recordar o sustituir algo en el diario devenir de la
persona.

(Notas)
! Del inglés pattern: patron, modelo o figura.



2.3. Semidtica general de los mensajes visuales.
2.3.0. Semidtica y percepcion.

La posicion del Groupe m frente a la problematica de la formacion del sentido es a favor de la interaccion entre el
mundo amorfo y percibido y una lectura humana que estructura lo percibido en un modelo (modelo estructurante). En la
percepcion interviene una realidad objetiva, pero agrupar tales rasgos es una lectura humana. Las unidades estructurantes
estan en el modelo, no en los objetos. El objetivo del Groupe m es establecer una Teoria de los Signos utilizando el canal
visual, en un modelo global de la decodificacién visual que reine los procesos gestalticos y que manifieste el proceso
que da sentido a los objetos percibidos (Groupe p, 1993, 77-78).

2.3.1. Modelo global de la descodificacion visual (gestalista).
2.3.1.1. De lo perceptivo a lo cognitivo.

Este esquema retne los mecanismos que dan lugar al reconocimiento de las formas de los objetos, que inicia en las
entidades visualmente perceptibles y el «repertorion», y termina en el sentido global integrado conferido al objeto (cuadro

1).

El feed-back es un proceso muy importante y que esta contenido en todos los otros procesos, aunque aqui solo se
presente en el tercer nivel. Los diferentes productos se reparten en los tres niveles. El primer nivel es el de los datos
base los cuales se dividen en fisicos y no fisicos. Desde el punto de vista perceptual, el nivel 1 es el de las sensaciones;
que son obtenidas por barrido (es cuando percibimos los objetos). Desde el punto de vista conceptual, aparece ya el
repertorio (los conceptos que nos hemos hecho de las cosas). Los perceptos son las entidades visualmente perceptibles
(los objetos).

En el segundo nivel, los procesos perceptivos producen una transformacion simplificadora de los primeros productos
(simplificacion del nimero de caracteres necesarios para el reconocimiento [pertinencial). Los diferentes productos del
estrato superior se ven integrados en un producto nuevo (color y textura pueden auxiliar en el surgimiento de la forma).
El repertorio interviene en este movimiento hacia la pertinencia.

En el nivel tres participan la repeticion y la memoria en los procesos cognitivos, como productoras del objeto. Este
resultado no es definitivo, ya que es sometido al feed-back (retroalimentacion de la memoria). Este proceso no es
terminal y toma en cuenta que tales objetos pueden pertenecer a unidades mas bastas (Groupe p, 1993, 78-80).

2.3.1.2. Repertorios y tipos.

El repertorio es lo que permite pasar al plano semidtico. Esta constituido por la frecuentacion de los objetos, que permite
reconocer, y esta en constante estado de reconstitucion, en la medida en que le son confrontados objetos nuevos o
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Cuadro 1: Modelo global de la descodificacion visual

configuraciones nuevas de objetos (es el conocimiento de los objetos):

Da cuenta de todos los objetos de la percepcion, sea cual sea la complejidad de la Gltima.
Organiza por oposiciones y diferencias.

Somete a los perceptos a una prueba de conformidad.

Lo que autoriza esta prueba es la nocion de ripo: el repertorio es un sistema de tipos.

El repertorio inhibe ciertos procesos en el primer nivel. Interactia con la gestalt a un nivel perceptivo (segundo nivel).
Por ejemplo, inhibe la funcién contrastiva: el conocimiento anterior de un objeto nos inclina a percibirlo como una
unidad y no como objetos yuxtapuestos o relacionados. En el tercer nivel puede indicarnos un fenémeno diferente, por
ejemplo, la direccion de la luz.

La intervencion del repertorio es la condicion indispensable del caracter semidtico de un hecho visual. Este caracter es
independiente de la complejidad del hecho visual; y se aplica a los tres niveles. El tipo semidtico puede ser un color,
una textura, (liso. granulado etc.). una forma (vertical. alargado) o un icono (una cabeza, un gato etc.) mientras que su
organizacion tiene diferentes grados de complejidad.

El repertorio funciona como un sistema de diferencias, no como un diccionario. Esta estructurado'; no importa la
naturaleza de un elemento del sistema que entra en oposicion, sino su presencia o ausencia, que es lo que genera
valores en un sistema. Si, por ejemplo, el tipo /azul/ puede ser aislado es porque entra en una relacion de oposicion con
el tipo /rojo/, /verde/ etc. Por lo que el repertorio es el resultado de la discriminacion del continuum de la percepcion,
discriminacion que lleva a formas que seran el ripo.

El sistema que organiza las formas descritas no es solo el plano de la expresién, puede ser el del contenido. Los
fenomenos de la percepcion pueden ser descritos en términos semioticos. Pongamos como ejemplo, los perceptos linea



y contorno. En el plano perceptual, la linea permite la segregacion de un subconjunto del campo de la vision. En el
plano semiotico, la linea instaura una particion en una substancia. Esta delimitacién crea una oposicion y, por lo tanto,
un sistema elemental. El /imite es una forma de la expresion a la que corresponde una forma precisa del contenido (de
forma muy general). Asi, el limite tiene dos funciones:

a) constituye una marca de semioticidad, es el limite el que constituye el espectaculo.
b) No atribuye un sentido preciso a los espacios que opone, pero crea su condicion de legibilidad.

Los espacios opuestos son neutros y se limitan a diferenciarse mutuamente. Un limite cerrado determina dos espacios,
interno y externo®. La linea se convierte en contorno cuando estabilizamos la oposicion entre interior y exterior de la
forma; cuando determinamos el estatuto definitivo de cada espacio. El tipo particular que es el reborde tiene como
funcion dar estatuto «interiom» a uno de los espacios opuestos por la linea, la de limitar un espacio. Este espacio, ain
antes de ser alguna imagen, tiene estatuto de unidad: signo aislado o enunciado (Groupe p, 1993, 80-84),

2.3.1.3. Repertorio y prueba de conformidad.

El repertorio es un sistema de lipos organizado rigurosamente en niveles de sus propiedades, visuales o no, usadas por
la memoria y atribuidas al objeto por el sujeto que percibe. Todas las figuras percibidas son enfrentadas a una prueba
de conformidad. Se confrontan a tipos, de los cuales el sujeto hace la hipotesis de que en esa figura se encuentran las
caracteristicas de un tipo x, se verifican esas propiedades y se verifica o no la pertenencia de esa imagen a ese tipo. En
caso de no haber verificacion, el proceso se detiene, comienza de nuevo o incluso modifica el repertorio anterior. Esta
prueba es muy compleja para ser descrita detalladamente (Groupe p, 1993, 84).

2.3.1.4. El tipo.

Los tipos son modelos tedricos (no son realidades empiricas brutas) que constituyen una definicion. Esta se aplica a
lo percibido, y juzga e ignora los caracteres no pertinentes. El aparato perceptivo semiotiza, acentia los contrastes,
creando o reforzando contornos e igualando campos. Intenta extraer informacion atil y despejarla de ruido, despejando
invariantes (especificas) e ignorando rasgos particulares (individuales).

En el tipo visual, hay un umbral de igualacion. El aparato perceptivo decide por un lado ignorar todo estimulo inferior a
ese umbral, y por el otro, exagera todo estimulo por encima del mismo. Elevando el nivel se obtienen tipos mas abstractos
y viceversa. El proceso de clasificacion corresponde a una estabilizacion del percepto (eliminacion de caracteres) y a una
abstraccion. Esta ultima se realiza de diferentes maneras. Asi se obtiene, en el universo de las representaciones. tipos
estabilizados en diferentes niveles de abstraccion (Groupe p, 1993, 84-86).

2.3.2. La articulacion del enunciado y de los signos visuales.
2.3.2.1. El enfoque global y el enfoque estructuralista.

El Groupe p ha descrito hasta aqui la percepcion de los objetos desde el punto de vista gestalista (psicologia de la forma);
pero en funcién de una retorica visual replantea a partir de aqui los fenomenos visuales.

La figura global en el estructuralismo conduce al conjunto de sus elementos primarios; pero en la gestalt, la figura global
es una entidad indivisible cuyas propiedades no pueden ser determinadas a partir de sus componentes. Estas dos ideas no
son irreconciliables: intuitivamente, las figuras globales parecen a veces poder descomponerse en partes, y por otro lado,
el conjunto posee evidentemente propiedades que las partes no tienen.

La forma en que una entidad puede ser reconocida es mediante atributos de criterio que la distinguen de su entorno.
Cuando se ve algo, probablemente lo primero que se distingue es su forma global, y estas caracteristicas perceptivas
globales sirven entonces para seguir con el analisis en el nivel de las partes. El proceso va de lo global a lo local. Sin
embargo, la forma global es aprendida antes a través de sus caracteristicas (aunque sean globales), a través de un
proceso de modelizacién. Privilegiar la percepcion a un nivel global en vez de uno local o particular, es por economia.
La concepcion de la forma es entonces sincrética (Groupe p, 1993, 86-88).



2.3.2.2. Un modelo de articulacion.

El Groupe p sintetiza en el siguiente modelo enfoque gestalista y el enfoque estructural para resolver el problema
de la articulacion de los signos visuales (estructuracion de los conjuntos en partes), plasticos e icénicos tanto en el
eje paradigmdtico (el modelo) como en su organizacion sintagmadtica (de los elementos que la forman) (enfoque
estructuralista y gestdltico respectivamente). Al modelo anterior de la decodificacion visual hay que reformularlo para
unir la nocion de unidad estructural y tipo.

En el examen de un espectaculo natural o artificial, lo primero que se percibe es un grupo de estimulos elementales.
Su analisis es rapido y tiene las siguientes fases: primero hay un rechazo a la integracion de la imagen, s6lo funcionan
los detectores de formas, texturas y colores. Al integrar estos rasgos (formas, texturas y colores) se segregan las
unidades estructurales de conformidad con un tipo del repertorio. Estas unificaciones son hipotéticas: son susceptibles
de ser revisadas por el funcionamiento de un sistema jerarquizado més economico y completo (que da cuenta de una
mayor cantidad de rasgos). Puede haber variaciones antes de que la integracion se estabilice en un modelo de lectura
determinado y estable. S6lo entonces los estimulos elementales o rasgos adquieren un estatuto de determinantes, pues su
presencia es la manifestacion de un tipo.

El esquema del proceso de anlisis de la identificacion de un tipo seria: presencia del rasgo T —hipétesis: tipo I,
que incluye a T, a titulo de determinante D, — implica presencia suplementaria de D,, D,...—vuelta a los rasgos para
verificar esta presencia —decision si 0 no etc.

Asi, sélo los determinantes son reales porque existen en la interaccién con nuestro sistema nervioso periférico (es la
materia percibida). Las unidades estructurales son conjeturas semioticas, constructos. Por ejemplo, una nebulosa espiral
no presenta ninguna espiral, y un arbol en forma de bola ninguna bola, sino sélo en nuestra representacion. Esto conduce
a una formulacion semidtica del esquema de la informacion perceptual.

Una forma percibida es una red jerarquizada de unidades estructurales que tiene varios niveles (Nivel n; Nivel n+l;

Signo Visual en el Nivel n+1 Signo Visual en ¢l Nivel n-1

El objeto percibido es la foto de una El tipo ojo es formulado por las
persona (forma) en blanco y negro (color), o determinaciones intrinsecas del objeto
y con un grano muy fino (textura). discretizado (su forma). Tiene relaciones
Asi, concluimos por sus determiantes de supraordenacion con la unidad de
intrinsecos que es un retrato (de Victor orden superior de la que es parte (la
Hugo). Un retrato se descompone cabeza). Las unidades de su mismo nivel
en unidades estructurales tales como estin coordinadas con €& (las orejas, el
cabeza, cuello y hombros, subordinadas otro ojo, el cabello etc.)). Las unidades
por el primero. Estas determinaciones que engloba estin subordinadas a él
extrinsecas complementan la  primer (iris, parpados, esclerotica etc). Estas
conclusion y producen una redundancia relaciones son determinantes extrinsecos
de la informacién que reafirma el primer y mantienen la redundancia del tipo ojo.
resultado.

Signo Visual en ¢l Nivel n

Por  sus  propiedades  globales,
determinamos que el objeto percibido
se corresponde con el tipo cabeza.
Engloba a las unidades ojos, nariz,
boca, cabello etc,, y por estas relaciones
de  subordinacibn  reforzamos  la
conclusion del tipo cabeza. Las
relaciones con unidades del mismo
nivel (estar conectada a los hombros
mediante el cuello y encontrarse en la

Signo Visual en el Nivel n-1
El determinante percibido se correspone
al tipo nanz gracias a sus propiedades
globales (en este caso la forma, que
es un determinante intrinseco). Los
determinantes extrinsecos de esta unidad
son la coordinacion con unidades de su
mismo nivel (estar en medio de los ojos
y arriba de la boca), la subordinacion de
las unidades en las que se descompone ! ! '
(el tabique nasal, los cartilagos superior parte_super_!or) refuerzan la informacion
¢ inferior y las alas de la nariz) y Ia anterior. Finalmente otro refuerzo que
supraordenacion a la unidad que le mantiene la red.undancm es !a relacién
engloba (1a cabeza). de supraordenacién con la unidad que le
engloba (en este caso el retrato)

Ejemplo de articulacion del signo visual.
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Nivel n-1...). Cada unidad, en su nivel, es un conjunto de propiedades globales y un conjunto organizado de partes.
Puede haber varios niveles jerarquizados en una representacion dada, pero de antemano ninguno es dominante. Las
partes poseen el mismo estatuto l6gico que el todo. Las unidades estructurales pueden tratarse en bloque, a pesar de su
complejidad interna. Cada unidad o parte de unidad s6lo tiene valor debido a su posicion en el enunciado visual (hay una
relacion dialéctica entre la unidad y sus partes). Mantiene cuatro clases de relaciones:

Coordinacion con otras unidades del mismo nivel.
Subordinacion a una unidad de nivel superior.
Supraordenacion de unidades de nivel inferior.
Preordenacion en el tiempo de imagenes secuenciales.

Estas relaciones determinan las propiedades de las unidades segregadas. Serd determinante toda unidad que confiera
una propiedad a otra unidad de rango superior. Los determinantes pueden ser de dos clases: intrinsecos y extrinsecos.
Los determinantes intrinsecos tienen caracteristicas globales, son la correspondencia de la forma percibida por su forma,
color o textura con un tipo. Los determinantes extrinsecos son las relaciones que una unidad mantiene con otras de su
mismo nivel, de un orden superior, de un inferior o que le preceden en el tiempo.

Por ejemplo, la cabeza es definida como el conjunto de dos ojos, una boca, una nariz etc., colocados en una posicion
respectiva precisa. Estas unidades son extrinsecas entre ellas, y hacen intervenir las relaciones de subordinacion,
coordinacion y  supraordenacion. Una
propiedad global sirve para dar cuenta de DETERMINACIONES EXTRINSECAS
las varias posibilidades de identificacion |PETERMINACIONES INTRINSECAS
de una unidad estructural. Por ejemplo: un
((Oj(}» puede ser identificado porque tiene ISUPRAORDENACION
la forma de un ojo (determinante intrinseco
que provee una propiedad global) o porque
estd situado en el lugar del ojo en la unidad SUBORDINACION
cara (determinante extrinseco dado por las
relaciones de subordinacion (a la unidad cara)
y coordinacién (con el otro ojo, la nariz, la
boca etc.)). Una unidad dada puede ser identificada por lo que es y por lo que no es. Esto es muy importante en los
enunciados retoricos o en los que se asocien varios significados a un mismo significante. En una imagen en donde
una botella dibujada esté en el lugar de un ojo sera considerada a la vez como un ojo (en funcion de determinantes
extrinsecos) y como botella (en funcion de determinantes intrinsecos). En los enunciados no retéricos lo que ocurre es
una complementariedad (un par de 0jos mas una nariz etc.) que trata de mantener un alto grado de redundancia.

SINCRONICAS DIACRONICAS

PROPIEDADES GLOBALES COORDINACION |PREORDENACION

Articulacion de los signos visuales

Podemos postular que una unidad visual, icénica o plastica, es reconocible:

1) Por sus caracteristicas (propiedades globales): por su forma, su coloracion media o su textura. Ejemplo:
imagenes reducidas a siluetas (teatro de sombras).

2)  Por las relaciones posicionales que tiene con las unidades del mismo nivel (coordinacion). Ejemplo: el dibujo
de un ejército en el que s6lo los soldados de las primeras lineas estan representados con caras figuradas.

3) Por sus relaciones posicionales con la unidad que engloba (supraordenacion). Ejemplo: gracias a su posicion
en el dibujo de una cara, el identificar una botella como la pupila de ese personaje.

4) Por sus relaciones con las unidades en las cuales se descompone (subordinacion) y que engloba. Ejemplo:
identificar en un coOmic, una estacion de gasolina como un marciano, o en un dibujo cambiar las cabezas por
circulos, o en la obra de Magritte Amanecer en Cayenne, un arbol esta representado por sus ramas, sin tronco.

5) Por las unidades que la han precedido en el tiempo y/o en la misma posicion del espacio (preordenacion).
Ejemplo: el Gato Cheshire de Alicia en el Pais de las Maravillas, que desaparece y solamente queda su sonrisa
(posibilidad limitada a la imagen secuencial (eje espacial y/o temporal)) (Groupe p, 1993, 88-95).



Caracteres Globales

Estos signos visuales son reconocidos como cabezas humanas gracias a que
su forma (propiedad global/determinacion intrinseca) es conforme a la del
t1po cabeza humana que tenemos en nuestro repertorio. Consideramos a esos
signos como manifestaciones de ese tipo.

Relaciones de Coordinacion

Cada signo soldado puede considerarse una unidad del mismo nivel.
Reconocemos a las figuras traseras como soldados debido a que
estan en una posicién conforme a la que les corresponderia en un
verdadero peloton militar (relaciones de coordinacién entre unidades
del mismo nivel/determinaciones extrinsecas).

Relaciones de Supraordenacién

La posicion del signo botella en el lugar de
la pupila en la cara del Capitin Haddock
(personaje de Hergé) permite considerarla
como el segundo tipo y no como el primero
ya que estd subordinada por la unidad que la
engloba: la cara (relacion de supraordenaciéon/
determinacion extrinseca).

Relaciones de Subordinacion

En Amanecer en Cayenne de Magrite
observamos la presencia de unas ramas por las
que inferimos que hay un signo drbol. Este tipo
es 1dentificado por la apariciéon de algunos de
los elementos en los que se descompone (sus
elemenetos subordinados), y su posicion (por
encima del nivel del suelo y en el lugar que les
corresponderia si estuviesen unidas al tronco)
nos permiten suponer su presencia (relacion de
subordinacién/determinacién extrinseca).

Relaciones de Preordenacion

En una serie de imagenes secuenciales del gato Cheshire, el cual
aparece y desaparece quedando a veces sélo su sonrisa, permite
identificar este segundo signo como el primero, en virtud de las
relaciones de preordenacién tanto en el eje espacio-temporal como
en el temporal de ambas (relaciones de preordenacién/determinacion
extrinseca).




2.3.3. Espectaculo natural vs. Espectdculo artificial.

El proceso de la percepcion no distingue entre espectdaculos naturales y espectaculos artificiales. Las nubes, las mesas,
las maquinas, la tierra son espectaculos naturales. Las fotos de las nubes, las pinturas de mesa, los planos de maquinas,
los mapas de la tierra son espectaculos artificiales o miméticos. La vision no es el medio por el cual se distinguen un
caballo real y una escultura de un caballo. Ambos conceptos son susceptibles de convertirse en referentes o significantes.
Los criterios perceptuales no permiten definir el estatuto de cada uno.

El mecanismo que parece el indicado para tal funcion es la cultura. El feed-back, actuando en la descodificacion visual, es
tanto mas activo cuanto mas potente y estructurado sea el repertorio de tipos. La distincion entre espectaculos naturales y
artificiales es una convencion cultural: depende de la aceptacion social de equivalencias forzadas sensorialmente (acepto
que una foto de un objeto x valga por el objeto real al que representa) (Groupe p, 1993, 95-98).

2.3.4. Distincion entre signo pldastico y signo icénico.

La tesis del Groupe p establece la siguiente hipdtesis: no existe un solo signo visual, sino al menos dos tipos: los signos
plasticos y los signos iconicos. Ambos son signos auténomos y cada uno asocia un plano de la expresion a un plano del
contenido; y la relacion entre estos dos planos es a su vez original.

Un /eirculo/ dibujado jexiste por si mismo, es un circulo (lo que lo convertiria en un signo plastico) o representa la
imagen de un circulo (lo que lo haria un signo icénico)? No es facil distinguir empiricamente el uno del otro. Ante un
fenémeno visual son posibles dos actitudes: ver en el un simple fendmeno fisico o una representacion. Ante una /mancha
azul/ tanto se puede decir «es azul», como «esto representa el azul». El primero seria en funcion semiética un fenémeno
plastico; el segundo un signo iconico.

Haciendo una demostracion por lo absurdo asumamos la hipétesis de que el /circulo/ dibujado es un signo iconico. La
definicién de signo icénico (que sera explicada a detalle en el siguiente punto) dice que el significante del signo icénico
estd ligado a un referente por una relacion de transformacion, ambos mediante una relacion de conformidad a un tipo.

Si el /circulo/ trazado es un icono, ;cudl es su referente? Debe ser otro circulo, con caracteristicas propias (dimension,
color etc.). Pero para que esto ocurra debe existir la transformacion que ligue a ambos circulos. Si una foto representa a
un papel con un circulo dibujado, se puede decir que la foto es iconica del trazado (hubo una transformacion), pero no
puede decirse que el circulo trazado sea el icono de otro circulo porque no se puede detectar ninguna transformacion.

Si se argumenta que el /circulo/ dibujado es iconico porque es el producto de una estilizacion o de una abstraccién de otro
objeto (por ejemplo, del sol o de una moneda), esto se refuta diciendo que aunque haya ocasiones en las que un circulo
sea iconico, en este caso no lo es porque a lo que remite es al sol 0 a una moneda, y no a otro circulo.

Un dibujo de un /circulo/ puede ser un icono si remite a un referente que tenga tales caracteristicas espaciales. Si esto no
es indicado, entonces no lo es.

Un signo plastico no es nunca codificado fuera de un enunciado particular. Mas adelante se demostrara que los
subsistemas plasticos (la forma, el color y la textura) son ricos en formas de expresion relativamente simples (linea,
quebrada, verticalidad, grano...). El establecimiento de una relacion entre estas formas y el contenido es muy fragil y
depende de los contextos; aunque esto no excluye que los discursos culturales si establezcan un semantismo estable entre
un signo plastico y contenido dado.

El signo plastico significa sobre el modo del indicio o del simbolo, mientras que el signo icdnico tiene un significante
cuyas caracteristicas espaciales son comparables con las del referente (Groupe u, 1993, 98-107).



Resumen.

Apartado 2.3. Semiotica general de los mensajes visuales.

El Groupe p establece una Teoria de los Signos mediante el canal visual en donde la el sentido es producido
por la interaccion de entre lo percibido (procesos gestélticos) y la lectura humana que lo organiza en un modelo
estructurante.

Su modelo global de la descodificacion visual estd constituido por tres niveles de productos. En el primero se
recibe la informacion visual (las sensaciones o perceptos) en el 0jo; en el segundo las células del ojo simplifican lo
percibido mediante una transformacion simplificadora de los primeros productos, aparecen la textura, el color y la
forma; y en el tercero se integran los anteriores para dar paso al objeto. En los tres niveles interviene el repertorio de
la memoria y su retroalimentacién para comprobar la pertinencia de lo percibido con lo aprendido.

El repertorio de la memoria esta constituido por tipos semioticos en funcién de sus propiedades visuales o no, en
funcion a la memoria y a las propiedades atribuidas al objeto, es un sistema de diferencias (que no un diccionario)
que estructura lo percibido.

El repertorio somete a una prueba de conformidad lo percibido y establece su pertinencia o no con los tipos
almacenados.

El tipo semiotico es un modelo tedrico que constituye la definicion de algo.

Los objetos percibidos (objeto) se articulan en una red jerarquizada de unidades estructurales que tiene varios
niveles. Las unidades estructurales forman un conjunto de propiedades globales y son a la vez un conjunto de partes
(los componentes del objeto).

La relacion entre una unidad y sus partes solo tiene valor debido a su posicion en un enunciado visual. Esta relacion
tiene a su vez cuatro relaciones: coordinacién, subordinaciéon a una unidad de nivel superior, supraordenacion y
preordenacion. Las llamadas propiedades globales son de forma, color o textura.

Determinante es toda unidad que confiere una propiedad a otra unidad de rango superior. Son de dos tipos:
extrinsecos e intrinsecos. Son una forma de redundancia de una relacion a la otra.

Asi una unidad visual, iconica o plastica es reconocible gracias a sus propiedades globales o a sus relaciones entre
unidades.

La distincién entre espectaculos naturales (imagenes naturales) y artificiales (imédgenes artificiales) no depende de la
percepcion, sino que la cultura del espectador es la que acepta o no la equivalencia sensorial.

No existe un solo signo visual, sino al menos dos: los signos plésticos y los signos icénicos. Los altimos estan
ligados a un referente mediante una relacion de transformacion, y validados por una relacién de conformidad con
un tipo. En cambio el primero nunca es codificado fuera de un enunciado particular; sus unidades estructurales
se asocian con un contenido de manera débil y depende de su contexto, aunque la cultura puede otorgar ciertos
significados a ciertos signos plasticos.

(Notas)
! Los codigos se establecen arbitrariamente, los sistemas por razones objetivas.
? No olvidemos que este estatuto no es definitivo y lo que podemos llamar interior también puede ser exterior.



2.4. El signo iconico.
2.4.1. El problema de la iconicidad.

Umberto Eco ha demostrado que una imagen icénica no posee todas las propiedades del objeto representado (un
retrato hiperrealista no posee las propiedades de la textura de la piel, ni la movilidad del sujeto etc.), pero al percibirlo
se construye un modelo de relaciones (entre fenémenos graficos) homoélogo al modelo de relaciones perceptivas que
construimos al conocer y recordar los objetos (estos son los dos modelos de relaciones preceptivas).

La idea de que un signo icénico es una copia del objeto representado es falsa y debe desecharse por la de reconstruccion.
Una unidad semidtica no establece una relacion fija con un significado, sino un lazo constantemente cuestionado. Esto
no permite establecer una tipologia de los signos.

Sin embargo el Groupe 1 propone que es posible establecer un modelo de signo iconico en donde coexistan la arbitrariedad
del signo con la motivacién o correspondencia con lo representado (conceptos aparentemente contradictorios entre si):
la arbitrariedad estara doblemente representada gracias a los conceptos «tipo iconico» y «transformacion iconica». Asi,
esta teoria respetaria el concepto de alteridad (el signo iconico posee caracteristicas que muestran que no es el objeto y
proporciona asi su naturaleza semiotica) y mostraria como las oposiciones y las diferencias funcionan en ella (como se
estructura el signo) (Groupe p, 1993, 109-114).

2.4.1.1. El problema de la relacién entre expresién y contenido

Una teoria de la produccion de signos no puede existir sin una feoria de la recepcion de los signos reciproca de la
primera. La recepcion puede ser descrita bajo la apariencia de una produccion (un proceso que produce sentido); pero
sus reglas son diferentes. Esto obliga a tener en cuenta las relaciones entre el plano de la expresion y el del contenido.
Hay que producir un modelo que testimonie la heterogeneidad de los fenémenos iconicos, que de testimonio (sin asumir)
de los procesos base del parecido con el objeto, y debera describir tanto la produccién de los signos (por lo tanto la
produccion de la referencia) como su recepcion. Este modelo se llamara transformacion (Groupe p, 1993, 114-115).

2.4.1.2. El referente de un signo iconico.

La investigacion del Groupe p critica la nocién de objeto representado, mas que la relacidén que dicho objeto tendria
con el signo. En los puntos anteriores se demostré que los objetos no existen como realidad empirica, sino como seres
de razon: su identificacion y estabilizacién no son provisionales, ya que son recortes producidos en una sustancia (el
continuum de la realidad) imposible de analizar sin ese recorte. El referente de un signo iconico no es un objeto extraido
de la realidad, sino un objeto culturalizado. Esto conduce a una redefinicion triadica del signo iconico en una relacion
de: el significante, el tipo y el referente. Entre estos se trabaréan tres veces dos relaciones (Groupe p, 1993, 115-117).



2.4.1.3. La produccién y la recepcion.

Sea M un modelo (referente) e 1 su signo iconico, es posible descomponer I en un conjunto de elementos E o puntos,
de manera que cada uno, aparte de sus coordenadas de posicion, de el valor del elemento en una de las tres dimensiones
visuales. Ejemplo: el elemento o punto E (x,; y,), situado en x, e y, sobre la superficie de la imagen, poseeria un cierto
valor de luminosidad, de saturacion y de matiz: estos tres valores definirdn el vector color para ese punto.

Disponiendo de esta descripcion analitica de 1, podemos describir de la misma manera el modelo M y confrontar los dos
resultados. Si la imagen es iconica, ciertos puntos de la red de la imagen corresponderan a puntos de la red del modelo
y otros no. La correspondencia entre ambos esta generalmente regulada por una o por varias transformaciones t. El
conjunto de los elementos de I serd compartido en dos subconjuntos 1, e 1, tales que I, +1, =1y hara que tengamos entre
M e I la transformacion t : Mt .
Los elementos del subconjunto 1, provienen del productor de la imagen P (que puede ser una maquina o un hombre).
Siendo producidos por P, estos elementos seran (en sentido amplio) una transformacion de t, de P y tendremos que P
g

El esquema global del signo iconico y de su produccion sera:

t1 t2
M“ -_P

Produccion del signo iconico.

El signo iconico posee ciertos caracteres del referente, pero correlativamente posee ciertos caracteres que no provienen
del modelo, sino del productor de la imagen. En la medida en que este productor esta también tipificado, el signo funciona
una segunda vez permitiendo su reconocimiento. Mostrando unos caracteres diferentes a los del referente (modelo), el
signo que se muestra es distinto y respeta el principio de alteridad (cambio). El signo iconico es un signo mediador con
una doble funcion de remision: al modelo del signo y al productor del signo (Groupe , 1993, 117-118).

Este modelo fue propuesto por Krampen y es reformulado por el Groupe p para que el papel del productor quede mejor
definido y asi responda a las necesidades de su investigacion, lo cual se desarrolla a continuacion.

2.4.2. Modelo general del signo iconico.
2.4.2.1. Tres elementos

El signo iconico puede definirse como el producto de una triple relacion entre tres elementos: el significante iconico, el
tipo y el referente. Estas relaciones son tales que no es posible definir un elemento independientemente de los que estan
relacionados con €l (cada definicion primaria sera provisional).

El referente (a lo que remite lo percibido) es un designatum actualizado. Es el objeto no entendido como una suma no
organizada de estimulos, sino como miembro de un clase (este no tiene que ser real). La existencia de estos objetos esta
validada por el tipo. Tipo y referente son distintos: el referente es particular y tiene caracteristicas fisicas. El tipo es una
clase y tiene caracteristicas conceptuales. Ejemplo: el referente del signo iconico gato es un objeto particular, del que yo
puedo vivir la experiencia, visual o de cualquier otra clase, pero (inicamente es referente mientras ese objeto pueda ser
asociado a una categoria permanente: el ser gato.

El significante (lo percibido) es un conjunto modelizado de estimulos visuales que corresponden a un tipo estable,
identificado gracias a rasgos de ese significante y que puede ser asociado con un referente asi mismo reconocido como



TIPO

estabilizaciéon reconocimiento
conformidad conformidad
REFERENTE SIGNIFICANTE
~#——. transformaciones ——

Modelo del signo iconico.
hipostasis' (manifestacion) del tipo; mantiene relaciones de transformacion con el referente.

El tipo (es el concepto mental de lo percibido) es un modelo interiorizado y estabilizado, que al confrontarse con
el producto de la percepcion se encuentra como elemento base del proceso cognitivo. En lo icénico, el tipo es una
representacion mental constituida por un proceso de integracion. Su funcion es garantizar la equivalencia (o la identidad
transformada) del referente y del significante, equivalencia que no se debe sélo a la relacion de transformacion. El
referente y el significado poseen entre ellos una relacion de cotipia (correspondencia mutua).

El tipo no posee caracteres fisicos, y puede describirse por una serie de caracteristicas conceptuales, algunas pueden
corresponder a caracteristicas fisicas del referente (ejemplo: en lo que respecta al gato, la forma del animal acostado o
sentado o sobre sus patas, la presencia del bigote, del rabo, de rayas etc.), y otros no corresponder (ejemplo: el maullido).
Estos rasgos constituyen un producto de paradigmas cuyos términos estan en relacion de suma logica (ejemplo: el tipo
«gatoy contiene el paradigma del color (negro, blanco etc.) y el de la posicién, etc.: T=(a, Ua,Ua,...)N(b,Ub, U
b,...). El producto de los paradigmas que definen un tipo no posee un nimero fijo de términos: basta y sobra que los
términos retenidos autoricen el reconocimiento del tipo en funcién de la redundancia. Cada término tiene una serie de
variantes en cantidad restringida que constituye un paradigma (Groupe p, 1993, 120-123).

2.4.2.2. Las tres relaciones dobles.

Entre el referente, el tipo y el significante se crean relaciones que pueden describirse genéticamente (en el proceso de
formacion de los signos) o sincronicamente (en el funcionamiento del mensaje iconico). Se abordara el sincronico.

2.4.2.2.1. El eje significante-referente.

Este eje retne a los dos términos que tienen caracteristicas espaciales (son conmensurables). Debe haber una
homologacién entre estos dos modelos de relaciones perceptivas. Las relaciones en las que se basa esta conmensurabilidad
u homologacion se llaman transformaciones. Estas son de cuatro tipos: geométricas, analiticas, algebraicas y 6pticas.

Las transformaciones deben aprenderse en los dos sentidos (significante-referente, referente-significante), dependiendo
si se recibe o emite el signo. En el segundo caso, las reglas de transformacion se usan para construir un significante
basandose en la percepcion de un referente (concreto y presente, o postulado). En el primero caso se aplican para
postular ciertas caracteristicas del referente, basandose en las caracteristicas del significante. Esta reconstruccion por
transformacion se hace con los datos dados por el tipo o un arquetipo. Por ejemplo: si imaginamos un icono en dos
dimensiones de un ser desconocido, pero reconocible como un animal; mi conocimiento de la relacion entre los dibujos
de animales y los animales me ayuda a suponer la tridimensionalidad del modelo.

Las transformaciones que van a ser descritas dan testimonio de la ilusion referencial (la que une significante y referente)
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y de la equivalencia de dos significantes: la idea de una foto y un dibujo a trazos, la de un mapa y una foto aérea etc. El
modelo es muy potente. No es la transformacion la que confiere a un hecho visual el estatuto de significante o referente:
este proceso es de otro orden (Groupe p, 1993, 123-124).

2.4.2.2.2. Eje referente-tipo.

En este eje hay una relacion de estabilizacion e integracion. Los elementos pertinentes extraidos del contacto con el
referente se suman a los paradigmas que establecen el tipo. En el otro sentido (tipo-referente), podemos aislar una
operacion constituida por una prueba de conformidad, cuyos mecanismos son iguales a los de la tercera relacion (Groupe
w, 1993, 124).

2.4.2.2.3. Eje tipo-significante.

Como el tipo es un conjunto de paradigmas, a los estimulos visuales puede aplicarseles una prueba de conformidad,
que de estas manifestaciones sensoriales hara o no, hipostasis del tipo en el eje tipo-significante. Se puede hablar de
realizacién del tipo (seleccionar un elemento en los paradigmas del tipo). La realizacién no debe confundirse con la
transformacion: no se dibuja o pinta jamas un tipo.

En el sentido inverso del eje (significante-tipo) hablaremos de reconocimiento del tipo. La prueba de conformidad consiste
en confrontar un objeto (singular) con un modelo (general por definicion). Como el modelo estd estructurado bajo la
forma de paradigmas, muchos objetos pueden corresponder a un tipo unico (a titulo de significante o de referente).

TIPO (concepto de gato)

En nuestra mente tenemos un concepto estabilizado de
lo que es un gato. Sus caracteristicas son conceptuales, no
fisicas, aunque algunas pueden corresponder con las fisicas del
referente (su forma, el nimero de patas, su color etc.) y otras
no (su maullido, olor, temperatura, comportamiento etc.). Al
confrontarse con el significante es la base del proceso cognitivo
(sabemos que lo que estamos viendo es un gato). La funcion del
tipo es garantizar la equivalencia entre significante y referente.

Sentido referente-tipo

Hay una estabilizacion del referente
fisico al tipo gato, en donde los rasgos
pertientes  (color, forma, tamano,
elementos etc.) del primero se suman a
los paradigmas no fisicos del segundo.
Sentido tipo-referente.

Hay una conformidad del tipo gato con
su referente fisico.

Sentido significante-tipo

Hay un reconocimiento del significante
(el dibujo del gato) en el tipo (gato).
Se confronta el objeto particular (lo
percibido) con el modelo general (el
concepto).

Sentido tipo-significante

Hay una conformidad de los paradigmas
del tipo gato con los estimulos visuales
del dibujo para establecer la hipostasis.
Hay una realizacion del tipo.

eje tipo-referente eje tipo-significante

—— €JE SIENIICANIETEETENIE —

Transformaciones

REFERENTE (un gato real)

Es a lo que remite lo percibido. Si hemos
tenido la experiencia de ver a un gato hemos
aprendido como es (por lo que lo asociamos
permanentemente con una clase: gato) y por lo
tanto tenemos una referencia de sus cualidades
fisicas particulares.

Las relaciones perceptivas (relaciones que
mantienen entre si los elementos de una unidad)
del significante y del referente deben comparase
para que haya una homologacién entre si que les
valide. Esto se logra mediante las operaciones
llamadas transformaciones (geométricas,
analiticas, algebraicas y opticas). En este caso
se comparan las relaciones de los elementos del
dibujo de un gato con los del referente gato.

SIGNIFICANTE (dibujo de un gato)

El objeto percibido es un dibujo cuyos estimulos
visuales se corresponden con un tipo que
almacenamos en nuestra memoria (en este caso el
tipo gato) y concluimos que es una manifestacion
de este. Estos mismos rasgos los asociamos con
un referente {un gato real, una foto o inclusive
otro dibujo) con el cual mantiene relaciones de
transformacion.

Ejemplo de la produccion del signo iconico



Los criterios de reconocimiento son cuantitativos y cualitativos: aunque el nimero de rasgos que permiten el
reconocimiento es importante, su naturaleza no lo es. Ejemplo: el tipo «gato» sera reconocido facilmente si se encuentran
presentes rasgos identificables como correspondientes a tipos «bigotes» y «orejas triangulares», sin que tengan que
estar los dos presentes a la vez. No existe un producto necesario de rasgos de identificacion, sino alcanzar un porcentaje
minimo de identificacién, lo que se logra mediante la asociacion, en principio libre, de elementos cuyos tipos existen en
numero limitado. El problema de la relacion entre tipo y significante es importante en semidtica general.

En resumen, la emision de signos icénicos se define como la produccion, en el canal visual, de simulacros del
referente, mediante transformaciones aplicadas de manera que su resultado sea conforme al modelo propuesto por
el tipo correspondiente al referente (cotipia). La recepcion de signos iconicos, identifica un estimulo visual como
procedente de un referente que le corresponde mediante transformaciones adecuadas; los dos pueden ser denominados
correspondientes; porque son conformes a un tipo que da testimonio de la organizacion particular de sus caracteristicas
espaciales (Groupe p, 1993, 124-126).

2.4.3. Tres conceptos revisados.
2.4.3.1 .El concepto de motivacién (porque el signo icénico no puede asociarse a cualquier cosa).

Un significante es motivado sdlo cuando las dos condiciones de transformacion y conformidad son respetadas
simultaneamente. Ademas de solidarias, estan jerarquizadas: la transformacion esta subordinada a la conformidad,
pues para que haya motivacion en el primer eje (significante-referente) es necesario que las transformaciones sean
aplicadas de manera que lo transformado (objeto de la transformacion) y el transforme (producto de esa transformacion)
estén conformes al mismo tipo. Asi se previene la objecion: dado que cualquier secuencia de transformacion puede ser
aplicada a una configuracion espacial, puede decirse que cualquier objeto es motivado en relacion a cualquier otro (ante
el dibujo de un sombrero, podria afirmarse «esto es una pipa»). Las transformaciones deben mantener la cotipia, es decir,
conservarle tal estructura al significante que este contintie siendo identificable como hipdstasis del tipo cuyo referente es
igualmente una hipdstasis (Groupe p, 1993, 127). En el eje significante-tipo no hay motivacion porque el tipo, al ser una
entidad mental, sin caracteristicas fisicas, no es conmensurable con el significante, por lo que no es posible representar
un lipo.

2.4.3.2. ;Cuéndo un hecho visual es un icono?

El problema es de orden pragmatico: un estimulo visual es un objeto cuando se puede utilizar con todas sus propiedades
perceptibles. Sera un signo si la utilizacion de ese objeto solo es posible mediante la atribucion a ese objeto de una suma
de propiedades diferentes de aquellas que son percibidas. Ejemplo: un vaso de cerveza no sera considerado como un
signo, sino como objeto, si su liquidez permite saciar mi sed, si su temperatura refresca mi mano. El vaso de cerveza de
un cartel puede hacer que se me haga agua la boca, pero algunas de sus caracteristicas me indican la imposibilidad de
utilizarlo en los usos sociales en los que participa un vaso real, y por lo tanto, me demuestran su semioticidad (Groupe
p, 1993, 128).

2.4.3.3. Diferencia entre tipo icénico y significado lingiiistico.

El significado lingiiistico y el tipo iconico son diferentes porque: 1) el tipo no mantiene en la estructura del signo iconico
el mismo género de relacion entre significante y referente que en el signo lingiiistico, sino que sirve de garantia a un
contrato que se establece entre un significante y un referente conmensurables (cotipia). No tienen la misma naturaleza
estructural. 2) un concepto perceptual puede producir un significado lingiiistico, y se pueden sobreponer tipo y significado
lingiiistico, en la medida en que la percepcion puede ser verbalizada; y lo lingiiistico puede sugerimos estructuraciones
a la percepcion. Aunque el tipo iconico sea verbalizable, no es verdad que todo significado lingiiistico sea iconizable
(Groupe p, 1993, 130-131).

2.4.4. La articulacion del signo iconico.

En la articulacion de los signos iconicos y plasticos se ha dado un modelo de relacion jerarquica entre unidades y se ha
dado el nombre genérico determinantes a las unidades que proporcionan su valor a otras unidades. En el signo iconico



hay que ser mas especificos y por lo tanto se desarrolla el siguiente cuadro y conceptos.

NIVEL SIGNIFICANTE TIPO
n+l Marca i Supraentidad Supratipo
n Marca E Identidad Tipo
n-1 Marca i Subentidad Subtipo

Articulacion del signo iconico.

2.4.4.1. Estructura del significante,
2.4.4.1.1. Entidades, subentidades y supraentidades.

El tipo se manifiesta en significantes articulables en unidades de un rango inferior. Esta articulacion puede hacerse
de dos maneras: 1) llegar a unidades que son ellas mismas el significante de un signo icénico. Ejemplo: /cabeza/
descomponiéndose en /ojo/, /orejas/, /nariz/ etc. 2) las unidades obtenidas no corresponden a ningiin tipo, pero se
describen como simples caracteristicas formales que autorizan el reconocimiento del tipo. Ejemplo: /cabeza/ descrita
como la organizacion de curvas y rectas que mantienen entre ellas tal o cual relacion. Este caso se conocerd como
descomposicion en marcas, y tanto las unas como las otras constituyen los determinantes del significado iconico.

Si llamamos entidad (objeto concreto considerado un ser dotado de unidad material y de individualidad y cuya existencia
objetiva s6lo se basa en sus relaciones) al significante de un nivel situado en un nivel n, llamaremos subentidad a las
unidades del nivel n-1, que son en las que se descompone un significante, siendo ellas mismas son un tipo. La subentidad
de una entidad determinada corresponde a un referente, integrable de manera estable en otro referente correspondiente
a un tipo estable. Ejemplo: el significante /cabeza/ esta articulado de manera que €l /ojo/ y la /nariz/ determinan a ese
significante remitiendo a referentes integrables en el referente /cabeza/ y siendo conformes a rasgos que constituyen el
lipo «cabezan.

Si cada subentidad puede articularse a su vez en un nivel n-2, en nuevas subentidades, la primera entidad puede asociarse

Entidad en el nivel n+2 Entidad en el nivel n+1

A este nivel, los significantes /cuerpos humanos/ se El significante /cuerpo humano/ en el nivel n+1 es una
articulan para formar otra supraentidad de nivel n+2, supraentidad formada por los significantes /cabeza/,
que en este caso es el significante /familia/. /brazos/, /tronco/ etc.

Entidad en nivel n

Al significante /cabeza/ lo situamos en el nivel n. En
este caso es la entidad con la que iniciamos el analisis.
Las unidades en las que se descompone (/ojos/, /nariz/,
etc.) se llamaran subentidades y estaran en el nivel n-1;
son sus determinantes. La unidad que compone es el
Jeuerpo humano/, el cual serd una supraentidad; y es
su determinado.

Entidad en el nivel n-1

El significante /ojo/ situado en el nivel n-1, junto con
otros del mismo nivel (/nariz/, /orejas/ etc.) determinan
al significante /cabeza/ y todos son sus subentidades.

NIVEL SIGNIFICANTE TIPO
n+1 Jeuerpo/ Supraentidad | "cuerpo® Supratpo En“d‘fd en el nll""el n-2
feaber) ldentidad ~=eren El /ojo/ también puede descomponerse en otras
. “‘ = En_" - D S subentidades de nivel n-2, que serian los significantes
n-1 /oio/ Subentidad "ojo" Subtipo /pupilas/, /pestaias/, /parpados/ etc.

Ejemplo de articulacion del signo iconico.




con otras entidades para crear, en el nivel n+/, nuevos significantes que llamaremos supraentidades. Ejemplo: el
significante /cabeza/ como constitutiva del /cuerpo/, este constitutivo de /pareja/, o de /grupo ecuestre/, o de /regimiento/
(n+2) y asi sucesivamente (Groupe y, 1993, 132).

2.4.4.1.2. Determinantes y determinados: un estatuto flotante.

Los estatutos de determinante (la subentidad con relacion a la identidad) y de determinado (la entidad con relacion a la
subentidad) no son nunca fijos, y también aplican en el plano de tipo. En tal mensaje iconico o en tal descripcion de este
mensaje (contexto A), tal elemento significante serd designado como determinado, por lo tanto, los elementos que le
estén subordinados en ese contexto seran llamados determinantes. Ejemplo: en un dibujo en el que /cabeza/ es entidad, y
los /ojos/, /boca/ subentidades. En tal otro contexto (contexto B), un significante que remite al objeto subordinado en el
contexto A podra ser determinado y a su vez se articulara en determinantes. Ejemplo: en un primer plano de un ojo, en el
que /0jo/ es la entidad y /ceja/, /pupila/ etc., subentidades. Y en otro contexto mas (contexto C) el significante que estaba
determinado en el contexto A tendrd un estatuto subordinado y se convertira en determinante. Ejemplo: la /cabeza/ en
/silueta/. Los estatutos de los determinantes y los determinados son dados primero por la organizaci6n particular de un
mensaje iconico y de la informacion que esté codificada en él. En segundo lugar, por las obligaciones culturales que se
imponen a la tipoteca. En teoria, la variacion de la articulacion en determinantes y determinados es ilimitada, pero en los
hechos se detiene por la organizacion misma del depésito de tipos. Ejemplo: si /nariz/ es determinante de /cabeza/ en el
contexto A, en el contexto B es un determinado cuyos determinantes serian /linea saliente de la nariz/, /alas de la nariz/
etc. Es muy dificil que fuera de contextos muy especiales (tratado de anatomia, coleccioén de primeros planos) hacer de
/ala de la nariz/ un determinado. Este significante no correspondera a un tipo estabilizado y suficientemente auténomo.
Forzosamente ocurrird lo mismo con los significantes hipotéticos de un anélisis mas completo del referente (Groupe p,
1993, 133-134).

2.4.4.1.3. Determinantes y determinados: una relacién dialéctica.

Entre estos hay una relacion dialéctica. Dos casos son posibles: ) tal conjunto de rasgos es identificado como el
significante de «cabeza», porque en el se han identificado /ojos/ y /nariz/. 2) como se ha identificado el tipo «cabeza»,
y se sabe que estd organizado en «ojos» y «nariz», los significantes que corresponden a estos tipos son aislados,
reconocidos conformes, y por eso reciben su estatuto de subentidades.

Se plantean dos principios: un determinado puede ser identificado como tal porque ha habido identificacion de los tipos
que corresponden a sus determinantes, o es inmediatamente relacionado con un tipo, lo cual permite la identificacion de
sus subtipos, manifestados por determinantes acordes. En la practica estos procesos son muy complejos y simultaneos.
Entre determinantes y determinados actiia una semantizacion reciproca descriptible en términos de redundancia (Groupe
1, 1993, 134).

2.4.4.1.4. Marcas.

La articulacion del significante en determinados llega a un limite. Después, las entidades que corresponden a tipos ya no
se articulan en subentidades que correspondan a tipos subordinados. Pero es posible describirlas como el producto de la
articulacion de las manifestaciones iconicas complejas. Estas seran las marcas. Son la ausencia de correspondencia con
un tipo. Ejemplo: en la hipétesis de que no existiera un tipo «linea saliente de la nariz», la manifestacion significante
descriptible como /linea vertical/ o /linea oblicua/ (segiin el contexto), sera llamado marca. Este ejemplo esta constituido
por formas, pero estas marcas también pueden ser cromaticas o texturales.

La oposicion entre marcas y entidades (con subentidades y supraentidades) sugieren una distinciéon como en lingtiistica
entre unidades de primera y segunda articulacion: a las unidades significativas les corresponde el tipo, ya que a las
marcas solo poseen funcion distintiva. Ahora, el analisis en marcas no sucede necesariamente al analisis en subentidades,
sino que puede aplicarse simultineamente. Podemos analizar un significante en vez de entidades, directamente en
marcas: estos son estimulos descriptibles independientemente de su eventual integracién a un significante iconico, pero
simultdneos a la identificacion de un tipo, y por lo tanto, a la elaboracién de un significante icénico global, el cual los
finaliza (la marca no es igual a la unidad pléstica) (Groupe p, 1993, 134-135).



NIVEL SIGNIFICANTE TIPO
n+l /cuerpo/ marcas “cuerpo” Supratipo
n [cabeza/ marcas "cabeza" Tipo
n-1 /ojo/ marcas "ojo" Subtipo

2.4.4.2. Estructura del tipo.

2.4.4.2.1. Reconocimiento del tipo.

Indice minimo de identificacion. La identificacion de la unidad /cabeza humana/ se logra cuando se hace una de
integracién de subentidades y/o de marcas. Las listas de subentidades (s) y de marcas (m) no son cerradas, pues las
listas de los subtipos de un tipo constituyen un conjunto vago, y lo mismo ocurre con las listas de las formas que pueden

Entidad en nivel n-1

El /ojo/ puede analizarse como /contorno oval/+ un
/contorno circular interior/ de color /café/+ una serie de
/lineas curvas pequenas superiores/ de color /negro/+ un /area
triangular blanca interior/+ etc.

Entidad en nivel n

La entidad /cabeza/ puede analizarse como marcas, en lugar de
entidades: /contorno circular/+ dos /6valos pequenos/+ una /
linea oblicua central/+ una /linea horizontal inferior/+ /textura
lineal superior/ de color /café/+ etc.

Entidad en nivel n+1

El cuerpo se analiza: dos /lineas curvas laterales/+ una /contorno
circular superior/+ un /area blanca/+ /texturas grises alargadas
oblicuas/+ forma angulosa negra central/+ etc.

Articulacion del signo iconico en marcas

corresponder a un referente dado. Pero propondremos un ejemplo de tales listas:

(a) /cabeza/ =

sl (/ojos/)
s2  (/orejas/)
s3  (/nariz/)
s4 (/boca/)

(b) /cabeza/ =

ml (/superatividad/; posicién en relaciéon a una entidad integrada a una
supraentidad conforme al tipo “cuerpo humano”).
m2’ (/curvatura/; o de forma mas precisa, linea curva que tiende a

cerrarse).

m3 " *(/circularidad/; o de forma mas precisa, contorno indescriptible en
un circulo o en un elipsoide).

La identificacion ocurre de forma constante cuando se nos confronta con emparejamientos
de s y/o m, y que en otros casos es imposible. Asi ocurre en (sl +s2 +m2”") pero no en
(m2”) o en (m2’), Esto debido a una jerarquizacion entre determinantes, que corresponde
a una jerarquizacion de los subtipos. Algunos son muy pregnantes’, autorizan una facil
identificacion del tipo y sefialan fuertemente el grado de redundancia del mensaje.
Las estrategias para elegir rasgos mas o menos pregnantes estan a la mano del emisor
de mensajes iconicos para alcanzar o sobrepasar el umbral de la identificacion. La
identificacion global se debe no solo a la identificacion de los determinantes, sino también
a su posicion. Ejemplo: un rasgo rectilineo identificable como /0jo/, cuando estd en cierta
posicion del espacio delimitado por el contorno, que es la marca del significante /cabeza/,
se identifica como boca cuando se desplaza hacia abajo (Groupe 1, 1993, 136).

2.4.4.2.2. Tipos, supratipos y subtipos.

El tipo no tiene caracteres visuales, pero puede describirse por una serie de caracteristicas (algunas visuales, otras no),
que entran en un producto de paradigmas cuyos términos estan en una relacion de suma logica. Asi como no hay una



definicion esencial de una identidad y una subentidad (poseen esta cualidad debido a su relacion reciproca y al nivel de
analisis dado), tampoco hay objetos que sean tipos: todo tipo segregado puede ser percibido como parte de un conjunto
o como un conjunto. El estatuto de tipo, supratipo o subtipo dependen de nuestro nivel de andlisis. En teoria sus niveles
de andlisis son ilimitados, tanto hacia arriba como hacia abajo, pero en la practica (al igual que en los subdeterminantes®)
no pueden continuarse indefinidamente: es frenado por ciertas consideraciones. Ejemplo: un tipo «gaita» estd bien
estabilizado, pero sélo es un supratipo de los tipos «caramillo», «odre portaviento» (sus subtipos) etc, para un especialista.
La seleccion del nivel de andlisis estd determinada por: @) la presencia de determinantes particulares (la longitud de una
nariz estabiliza la lectura del nivel «Cyrano» o «Hitler» en vez del nivel «humano»). b) el contexto iconico (la presencia
de un antifaz determina la identificacion «Llanero Solitario»). ¢) El contexto pragmatico (la presencia de un enunciado
conocido por su pertenencia al codigo de circulacion, hara que la imagen sea leida como «ganado», y no como «vaca
suiza». Las relaciones entre tipos, supratipos y subtipos y su agrupacién son vagas. La ideologia es la que establece el
nivel adecuado de estabilidad (Groupe p, 1993, 137).

2.4.4.3. Tipos y usos.

El tipo se define como una suma de paradigmas. Algunos de estos corresponden a un subtipo (el cual corresponde a una
subentendida en el plano significante). Esto es muy importante en retdrica semiotica. Pero hay otros paradigmas que
no se clasifican como subtipos. Corresponden a relaciones que el tipo mantiene con otros tipos, y que son dados por
la enciclopedia (la propiedad de la vaca de dar leche, que es un rasgo del tipo, se puede describir como una relacion
funcional entre los tipos «leche» y «vaca»). Estos usos se llaman relaciones. Estas relaciones hacen que los referentes
de los signos sean susceptibles de entrar en configuraciones que pueden, como mucho, corresponder a un supratipo. Esta
estabilidad plantea problemas: el que los peces vivan en el agua no impide que los concibamos, incluso vivos, fuera del
contexto acuatico. Depende del grado de cohesion de las representaciones de la enciclopedia (Groupe p, 1993, 138).

2.4.5. El sistema de transformaciones.

Como ya se habia apuntado anteriormente, las transformaciones son las relaciones en las que se basan la homologacion o
conmensurabilidad entre las relaciones perceptivas del eje significante-referente; es decir, son las operaciones mediante
las cuales identificamos que un significante (imagen percibida) se corresponda con su referente (el modelo, fisico o no).
Estas son geométricas, analiticas, algebraicas y opticas.

Estas son las familias de las transformaciones en la relacién de iconicidad. Se realizan mediante operaciones llevadas a
cabo sobre unidades (que varian seg(in la familia de la transformacion); pueden describirse mediante operadores l6gico-
fundamentales, que son la afiadidura (+), la supresion (-), la supresion-anadidura () y la permutacion (~). En total.
Tenemos una matriz general de 16 casillas (Groupe p, 1993, 138-140).

2.4.5.1. Transformaciones geométricas.
2.4.5.1.1. Emparejamientos simples.

Son figuras emparejadas las que permiten que se pase de la una a la otra siguiendo una ley. Sera F la primeray F’ a la
segunda. Las leyes producen distintos tipos de transformacion. Hay transformaciones simples y complejas.

a) Traslacion: Todos los puntos de F dan todos los puntos de F’ por los vectores equipolentes (paralelos). Esto da lugar
a igualdades de segmentos (la figura se encuentra idéntica en otro lugar del espacio). Toda produccion de signo icénico
implicard una traslacion.

b) Rotacion: Todos los puntos de F’ se obtienen de los puntos de F mediante la rotacién de un dngulo dado alrededor de
un centro O. La ley conserva los angulos y las longitudes (la figura sigue siendo idéntica, pero su orientacion se modifica
en el plano).

¢) Simetria: en la simetria con centro O, pasamos de cada punto M de F al punto correspondiente de M’ de F’. En la
simetria con relacion a una recta D, pasamos igualmente de M a M’ por un segmento tal, que haga que la recta D sea
siempre la mediatriz de MM’. En ambos casos se conservan las longitudes y los angulos (la figura es idéntica, pero
invertida).

d) Homotecia (escalamiento): No se conservan las longitudes, en una homotecia de centro O y de relacion K, pasamos



Operaciones

Familia de
transforma-

cion Geométricas Analiticas Opticas Cinéticas

Acentuaciones

. .. de contrastes
Filtrados positivos

Adjuncién Homotecias . o Dilataciones de
B3 Indiferenciaciones ;
(+) positivas . . profundidad
Continuaciones :
Agrandamientos del
campo de nitidez
Atenuaciones de
: : contrastes
- . Filtrados negativos :
Supresion Homotecias . . Contracciones de
: Diferenciaciones ;
) negativas profundidad

Discretizaciones s
Empequenecimientos

del campo de nitidez

Proyecciones

Substitucion : Filtrados Desplazamientos del
Transformaciones i
(+) L substitutivos contraste
- topolégicas
Traslaciones
Permutacion Rotaciones Inversiones Integraciones
(~) Desplazamientos (negativo) Anamorfosis

Congruencias

Sistema de transformaciones

de M a M’ de manera que OM/OM’=K (reduccion o agrandamiento de la figura) (Groupe p, 1993, 141-142).

2.4.5.1.2, Emparejamientos complejos.

Diversas transformaciones elementales pueden componerse segin operaciones de suma geométrica (), resta (—), o de
igualdad geométrica (. 2). Ciertas familias de transformaciones forman grupos interesantes.

a)
b)
¢

d)

e)

Desplazamientos: traslacion mas rotacion. La forma se mantiene, pero no su orientacion y posicion.
Similitudes: desplazamiento més homotecia. La misma que la anterior mas el escalamiento de la forma.
Congruencias: Traslaciones, rotaciones y reflexiones. Se conservan las propiedades métricas, proyectivas,
analogas y topologicas®, pero no su orientacion. De este se deriva que: Dos entidades que poseen la misma
forma son signos iconos posibles la una de la otra. Ejemplo: el calco, la huella, las reflexiones, imagenes
espejeadas.

Homotecias: conservan ciertas propiedades de la figura (particularmente angulos), pero no las longitudes ni la
orientacion. Se deriva que: una maqueta de un edificio puede ser un signo iconico de este. Las transformaciones
familiares de los «triangulos parecidos» o en general, las «similitudes» de figuras. El agrandamiento o reduccion
fotografica o de cualquier otro tipo. Estas transformaciones pueden afectar el reconocimiento de los tipos. Las
variaciones que afectan al significante se pueden considerar como diferencias de referente: ejemplo: el mismo
dibujo en dos escalas diferentes pueden remitirnos a un «cubilete», 0 una «vasija» e incluso un «cubo».
Proyecciones: las transformaciones proyectivas son multiples: polares, planas, cilindricas, esféricas, etc. Es el
caso de signos conocidos, particularmente las fotos y de los dibujos que proyectan sobre una superficie plana
objetos tridimensionales. Las proyecciones son generalmente deformantes y solo conservan ciertas propiedades



proyectivas (ejemplo:
el que «una linea sea V
recta», 0 una curva
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lopolégicas de las Congruencias Homotecias
ﬁguras (ejempIO' s Son las traslaciones, rotaciones y reflexiones. Escalamiento + rotacion,
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todos los sistemas
de perspectiva estan
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geograficos. «El mapa

no es el . ‘en?mfn?»‘ Proyecciones Transformacién topolégica

pero es el signo iconico  yna de las muchas proyecciones es la anamorfosis.  Solo se conservan propiedades muy elementales.
de este mediante la

proye ccion. Ej emplo Transformaciones geométricas.
de transformacion por
proyeccion: flecha anamorfoseada® (emision) en el pavimento que el conductor ve en proporcion (recepcion).
Alguien desde las alturas vera la misma flecha pero la considerara icono de una flecha no anamorfoseada. Esto
muestra el limite de la anamorfosis y acentta la polisemia (pluralidad de significados) del icono.

f)  Topolégicas: Sélo conservan propiedades muy elementales, tales como la continuidad de la linea, el interior
y exterior, el orden. Ejemplo: la linea recta puede hacerse curva, los angulos desaparecer, las superficies y las

Estos significantes han transformado sus referentes de manera que s6lo mantienen equivalencias topologicas muy elementales: continuidad y orientaciéon
en el plano del metro de Zurich (abajo izq.); igualdad de formas, pero no de dimensiones en el circuito electronico impreso (arriba centro); y el
mantenimiento de la oposicion “interior/exterior” en el cuadro La Corrida de Toros de Mird6 (abajo, der.).

Ejemplos de transformaciones topoligicas.



proporciones cambiar. Un tridngulo, un circulo y un cuadrado no son topologicamente distintos (mantienen
interior vs. exterior), pero si una curva abierta, una trama o un lazado. Otros ejemplos: los esquemas, los
diagramas, los organigramas, el plano del metro, los circuitos impresos, ciertos mapas de carreteras o planos de
ciudades o algunas visibles en arte abstracto (Groupe 1, 1993, 141-145).

2.4.5.2, Transformaciones analiticas.
Las transformaciones geométricas no explican fendomenos como la diferencia entre un dibujo a trazos, una pintura de

color uniforme y una fotografia en modelado. Estas son mas sutiles y a veces se dan por supuestas. Son analiticas porque
dependen de anélisis matematicos como el algebra y la geometria analitica.

Imagen B Imagen C Imagen D

Si a un especticulo percibido (le llamaremos imagen A y transformado) le registramos su luminosidad, obtendremos la imagen B la
cual tiene sus valores de luminosidad conformes al transformado. Al hacer una diferenciacién de los valores de luminosidad de B
obtendremos la imagen C, cuyos valores han sido incrementados. En una tercera imagen D los valores de luminosidad de B han sido
nuevamente diferenciados pero ahora con valores negativos. Todas la imagenes resultantes son transformes.

Ejemplo de diferenciacion.
2.4.5.2.1. La diferenciacion.

En sentido matematico estricto, es un examen de diferencias. En las imagenes, podemos tomar una magnitud fisica, por
ejemplo la luminosidad (brillantez), que varia de un punto a otro en el campo de la vision. Si de un espectaculo percibido
A (transformado) registramos su luminosidad en una imagen B (la cual
es conforme a la luminosidad original de A), y a esta le aplicamos una
transformacion de diferenciacion (aumentar o disminuir su brillo),
obtendremos una imagen C («derivada») mas o menos luminosa que B.
Aqui, la luminosidad que tiene el mismo valor, es constante; y solo se
registran cambios bruscos en los puntos mas o menos luminosos, es un
transforme. Si a B le aplicamos otra transformacion de diferenciacion,
se obtiene la imagen D (que equivale a diferenciar ahora a C), la cual
tiene la transicion de luminosidad aun mds o menos acusada que la
original, y que la imagen C. Las zonas donde la luminosidad es constante
aumentaran o disminuiran, al igual que las zonas mas o menos brillantes.
Ejemplo: Un dibujo a trazos, es una transformacion diferencial del
campo percibido: cada variaciéon de luminosidad corresponde a un
punto en un trazo (luces y/o sombras interpretadas), y entre los trazos
no hay nada, o mas bien, un espacio neutro (correspondiente a las zonas 4 3
de la imagen donde hay una cierta luminosidad constante) como vector § ' : e ]
de informaci6n. Esta transformacion permite representar un especticulo == i : ?;%3 s
complejo mediante intervenciones completamente localizadas, y al RS
mismo tiempo, pone en marcha una lectura o descifre, segin el cual el El dibujo a trazos es una transformacion de
méaximo de informacion se encuentra concentrado en las transiciones. E]  diferenciacién del c‘a_mpo,pcfdbid"’ del cual es su
transforme obtenido es una lectura del transformado, una semiotizacin |€ctura o semiotizacion (dibujo de T. Ryder).
(Groupe p, 1993, 146-148).

Otro ejemplo de diferenciacion.




2.4.5.2.2. El filtrado y la discretizacion.

La informacion visual puede analizarse como una red de puntos que se exploran por barrido. La informacion de un
«punto» se convierte en un estimulo medio que llega al ojo, el cual analiza y produce como respuesta una sefial nerviosa
s bajo forma de un vector con tres componentes:

L
s(LSD)6 | S
D

en donde L= luminosidad o brillantez
= saturacion
D= dominante cromatica (color)

y en donde S y D forman un subconjunto

Cada sefial s es un punto en un espacio en tres dimensiones. Asi, podemos ignorar uno o dos componentes del vector, y
operar una proyeccion de los puntos sobre un plano (si suprimimos un componente seran simples) o sobre una recta (si
suprimimos dos, seran dobles). Esta transformacioén sera el filtrado. E1 componente no es suprimido en realidad, sino
solo fijado: tiene un valor constante y deja de ser variable. Si a ese mismo componente, en vez de darle un valor fijo,
le damos dos o varios valores discretos, excluyendo toda variacion continua del parametro seleccionado, tendremos la
transformacion discretizacion, filtro intermedio entre los valores ilimitados y la fijacion arbitraria de un solo valor. Es
un filtrado incompleto.

Con estos dos conceptos, podremos inventariar teéricamente los distintos filtrados posibles y revisar su correspondencia
en la practica de las imagenes:

2.4.5.2.3. Combinaciones y utilizaciones técnicas.

El grado de complejidad aumenta cuando combinamos el filtrado y la diferenciacion o cuando el filtrado se detiene en
la discretizacion. Mediante la discretizacion retendremos sélo dos valores de saturacion o la utilizaciéon de dos colores
primarios, ejemplos: el arte de Van der Lek, Mondrian, Matisse, etc., policromias restringidas a dos colores: Lozas de
Rouen (que solo tienen rojo-anaranjado y azul) y grabados japoneses Beni-e (generalmente limitados a dos pigmentos:
rosa palido y verde pélido). En el filtrado doble, el caso mas frecuente es el que lleva a trabajar negro sobre blanco, y
viceversa. Una diferenciacion combinada con el filtrado doble F—L produce el dibujo a trazos con materiales suaves,
como el carboncillo, el grafito blando, el pastel negro, para producir una sefial con gradaciones en los bordes, la cual
puede ser acentuada atin més con la utilizacién de difuminos, o pinceladas que difuminen los bordes. Una diferenciacién
y un filtrado simple F—D, L, producen las técnica de reservas, la compartimentacion (usada en esmaltes), y los comics
con «linea clara» (comics sin volumenes y con colores planos). La mayoria de las veces, con relacion al trazo, los
espacios coloreados no tienen mas que un simple valor de redundancid distintiva. En el dibujo a trazos, los codigos
académicos son reducidos: mina de plomo con sus grados de dureza, carboncillo, sanguina, pastel (negro o verde),
pincelada (en pizarra), tinta aplicada al pincel, a la pluma, al tiralineas o a la plumilla. Todas estas caen el filtrado doble
F—L. La sanguina, técnica de trazos coloreados, cae en el filtrado simple F—S, L completo, es una monocromia. El
lapiz duro y el tiralineas producen una sefial cuadrada, sin gradaciones en los bordes, con sélo dos valores, por lo tanto,
son una transformacion por discretizacion, la cual se anade a la diferenciacion. El procedimiento del plumeado esta
emparentado con la trama fotogréfica: las dos son transformaciones por discretizacion de las luminosidades y tienen un
impacto sobre las texturas.

La discretizacién es establecer un cierto nimero de umbrales (y no necesariamente dos) a lo largo de uno u otro de los
componentes del vector imagen: el negro y el blanco, los colores primarios, la orientacion de los trazos, etc. Al igual
que los plumeados, el grabado ha conseguido su propio sistema discretizado de representacion de las medias tintas: el
grabado de dos, tres y hasta cuatro tallas. Los trazos orientados en angulos también son discretizados en la medida en la
que forman tramas (Groupe p, 1993, 150-152).
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Sistema de filtrados.

2.4.5.3. Transformaciones opticas.

Estas afectas las caracteristicas fisicas de la imagen en el sentido 6ptico del término (Gptica geométrica es la ciencia
que tiene por objeto las leyes de la reflexion (luz rebotada) y de la refraccion (luz que penetra un medio y se propaga
y desvia por el mismo)). Estas son conocidas por los fotégrafos y conciernen a los rayos luminosos, en su intensidad o
convergencia espacial.

2.4.5.3.1. La transformacion y.

En el sistema de filtrados, no se ha explorado la fijacién del componente L (brillo o luminosidad): se trataria de producir
una imagen de luminosidad uniforme. En fotografia, la luminosidad es importante, y se disponen de varios papeles



El filtrado simple F—S, L discretizado produce significantes con sélo unos cuantos valores en la dominancia, de los cuales tenemos
ejemplos en La Dama Vestida de Azul de Matisse, Ritmo de Lineas Rectas de Mondrian y en Otani Hiroji como Ono no Yoshisane de
Zusuki Harunobu.

Allons,assex perdu de temps!...
Nous y sommes?... Au fait, guel
est ton nom?. . .

Quand lome fache ...

Oui, je sals,mille sa-
bords!..Quand lama
fdché, lui toujours

Jaire ainsi!. ..

Lorrino,senior.. .

La compartimentacién es el resultado del filtrado simple F—D,L diferenciado, en donde hay varios valores de saturacién. Los
“comics de linea clara” como Tintin, de Hergé, son un ejemplo de tales significantes.

1| BNAN

That's right ... Il you're turious obout
il you ton Investigate it whan some
older, responsible person is with you.

= 0N

Sure...)wouldn'l go
sxtopt with o very
reiponsible person . ..

Los dibujos en blanco y negro entran en la clasificacién de los filtrados dobles F—L. Los dibujos con un sélo valor en las transiciones son
filtrados completos, el dibujo de la tira Barnaby de Johnson, a la izquierda, es el ejemplo. El dibujo del jinete al centro del historietista
Hugo Pratt hecho a plumilla, tiene algunos valores en sus transiciones, asi que cae dentro del filtrado discretizado. A la derecha tenemos
un dibujo a grafito blando de Anthony Ryder, cuyas transiciones son suaves y degradadas, es un filtrado diferenciado.

Ejemplos de filtrados.



sensibles (desde el duro hasta el blando) que permiten modificar el contraste de una imagen. Para el fotografo, el
contraste es la relacion de luminosidad de los campos extremos del negativo, o del sujeto tal como es percibido por el
ojo. Entonces, es necesario considerar los contrastes del sujeto, el negativo y del positivo, que no son necesariamente
equivalentes. En base a la hipotesis de un contraste equivalente para el positivo y el negativo, llamamos y (gama) a la
relacion de transformacion del contraste, medida por la relacion.

,Y Logaritmo del contraste del negativo

Logaritmo del contraste del sujeto

La vy es la atenuacion (si y<l) o la acentuacion (si y>1) dadas al contraste del sujeto. Los negativos corrientes son
revelados con 0.7<y<l, y casi siempre son atenuados con relacion a los sujetos: los contrastes de esos negativos (en
logaritmos) varian de 1 a 1.4 (por lo tanto, la fotografia no es el grado «natural» més alto de la iconicidad). La supresion
total del contraste se expresaria por y=0. Esto no es posible en blanco y negro (se obtendria un gris indiferenciado), sino
tnicamente en una imagen en colores, en la que equivaldria al filtrado F—D.

. Qué pasa con el contraste entre los espectaculos naturales y las pinturas de los museos? El contraste en la naturaleza
con la vista fija varia de 6 a 15 (de 0.8 a 1.2 unidades logaritmicas). Esta desviacion es disminuida por el hombre en
los colores-pigmento comerciales, de manera que del blanco mas blanco al negro més negro, el contraste sea de 50. El
contraste por los fabricados humanos es mayor que el de la naturaleza. Se ha probado que el pintor reduce el contraste
para llevarlo a la misma desviacion de los espectaculos naturales. Ellos trabajan con una y=1, pero algunos como los
impresionistas, se alejan de ese valor atenuando su contraste a y=0.64. También hay una variacién importante con el

El comic de estilo negro utiliza el claroscuro, en donde la acentuacién del contraste del referente lleva a la produccion de significantes
mediante la transformacion y. En el ejemplo superior, el comic Silence de Comes, la transformaciéon produce imagenes con sélo dos
valores, como en el filtrado doble F—L completo. A la izquierda el comic Buz Sawyer de Crane, aprovecha el trazado de la pluma para
crear tres valores en las transiciones, logrando una transformacién similar al filtrado doble F—L discretizado. Mediante el uso del doble
tono, se consiguen dos tonos de grises en el recuadro de la derecha del Principe Valiente de Foster, el cual se corresponde a un filtrado
doble F—L discretizado. La diferencia entre los filtrados dobles y la transformacién ¥, es que esta altima se puede aplicar al significante
en color.

Transformaciaon Gama en blanco y negro.



La transformacién ¥ (acentuacién o disminucién del contraste) la encontramos en la obra La Ronda de Noche (izq.) de Rembrandt,
considerado el maximo representante del claroscuro. La técnica del claroscuro en fotografia consiste en modelar los volimenes de las
figuras con la iluminacién, establecer claroscuro a partir de una relacién de intensidades de 4:1 o de 5:1, lo cual implica alto contraste, y
utilizar luces puntuales en distintas ireas. La obtencion del negativo de una imagen también pertenece a este tipo de transformacién.

Transformacion Gama en color:

claroscuro, el cual localiza y acentua los contrastes. Esto ocurre en el comic de estilo negro (como el de Hugo Pratt)
donde el contraste es maximo: y>2. Al mismo tiempo se le puede llevar a una discretizacion extendida de las brillanteces:
dos niveles solamente en el estilo negro contra cuatro en el procedimiento doble tono, que permite obtener blanco, negro
y dos grises por medio de dos redes de entramados, cruzados y preimpresos en un papel especial.

Asi, se puede conservar la gradacion de un referente en un significante al mismo tiempo que se le desplaza en blogue
hacia los valores oscuros o claros: esto es una transformacion que llamaremos transformacion 4. Ejemplos: primeros
grabados de Goya y Bresdin, en donde el ensombrecimiento sistemdtico esta cargado de sentido. /nvertir una imagen y
obtener su negativo también es transformacion y, y aunque se da en fotografia, también esta presente en dibujos de lapiz
claro sobre papel oscuro y en las siluetas.

La luminosidad, que no se ha filtrado (ya que no se suprime algo, sino que se transforma una escala) si es objeto de una
transformacion que hay que implicar en la definicion de iconismo (Groupe p, 1993, 153-155).

2.4.5.3.2. Nitidez y profundidad de campo.

La nitidez y la profundidad de campo, son los cimientos de otra transformacion. En la vision normal hay un 4ngulo de
vista sélido (+140°) en donde hay varias zonas concéntricas, En el centro (1°) se sitia la zona de vision nitida foveal,
donde esta el maximo de discriminacion de formas y colores. Al alejarse encontramos un campo central de 25°, luego
un cerco de 60°, quedando el resto constituido por el campo periférico. Como el ojo no esta fijo, barre toda la imagen,
porque le es imposible ver simultaneamente toda la imagen con la misma nitidez: la dimension temporal esta presente en
la comunicacion y las artes visuales.

La vision binocular permite apreciar la distancia de un punto del campo. Unicamente entonces, este punto sera visto
con nitidez, y el resto, proximo o lejano, se vera borroso. A partir de una vision fisiol6gicamente normal, son posibles
transformaciones del dngulo de la vision, de la zona de vision nitida, y de la profundidad de campo.

Los fotégrafos cambian sus lentes para obtener un dngulo de la vision que varia desde gran angular (18-35 mm.),
hasta telefotos (80-1200 mm.). La zona de vision nitida ha conducido a los artistas a muchos trucos y muchas trampas.
Cuando todo el plano de la imagen aparece tiene nitidez constante (pintura antigua, clasica y fotografia comin) el ojo
solo percibe esta nitidez localmente, durante su barrido, y el resto permanece borroso, sin embargo, todos sus puntos
ofrecen una vision estable. Por el contrario, una pintura con centro nitido y bordes borrosos (por ejemplo: un Renoir),
el ojo solo encontrara una vision fisiologicamente satisfactoria al fijarse en el centro. Todos los demas puntos tienen
una vision borrosa, al contrario de los espectaculos naturales. Esto tiene como proposito atraer eficazmente el ojo hacia



Las transformaciones del ingulo de la visién se logran con lentes gran angular
(arriba izq.) o con telefotos (abajo izq.). La transformacion de la visién nitida casi
nunca es presentada como la del ojo mismo, sin embargo en la obra de Renoir En
la Pradera (al centro) vemos un ejemplo de ello. La fotografia permite transformar
la profundidad de campo de manera similar a como lo hace el 0jo humano (der.),
a diferencia de la pintura clasica y la fotografia comiin en donde la profundidad
de campo es transformada de forma continua.

Nitidez y profundidad de campo.

el centro. La profundidad de campo puede disminuirse o ampliarse con lentes de foco largo o corto, y la variacion del
diafragma en fotografia. Las pinturas antiguas y clasicas muestran con nitidez lo mismo objetos cercanos y lejanos, lo
cual es una desviacion para el 0jo, ya que este se acomoda sobre las distancias supuestas de los objetos representados en
este (Groupe p, 1993, 155-156).

2.4.5.4. Transformaciones cinéticas.

Estas implican el desplazamiento del observador con relacion a la imagen. Esto afectara la relacion entre el significante
y los otros elementos del signo. En este grupo se encuentran la integracion y la anamorfosis, que nos conducen a la
multiestabilidad.

Se podria decir que los plumeados de una sombra no son trazados para ser vistos, pero atentian una insuficiencia
del dibujo a trazos, gracias a las particularidades de nuestro sistema perceptivo, y a su vez anulado por el mismo. El
funcionamiento de las tramas y los plumeados se basa en las propiedades de integracion del sistema sensorial, y llaman
la atencion sobre los conceptos de orden proximo y orden lejano. Con alejarse de la imagen surge el orden lejano ya
que el pincel visual incluye entonces zonas de imagen cada vez mas vastas, en las que toda informacion es sumada y
promediada automaticamente. Se consigue el mismo efecto al entrecerrar los ojos. La existencia, para la misma imagen,
de un orden préximo y otro lejano, da lugar a dos distancias que ofrecen una percepcion estable. Por ejemplo iméagenes
digitalizadas con baja resolucién o impresas en antiguas impresoras de punto, la pintura impresionista o puntillista. Estos
fenémenos abarcan parte de la textura, tercer componente del signo visual junto con la forma y el color. En las texturas,
el orden préximo no tiene significacion iconica. Pero en ciertos casos, (Arcimboldo, Dali)... la proximidad revela una
segunda imagen iconica.

La integracién es una transformacion, en donde si el filtrado y la diferenciacion, son transformaciones in absentia (s6lo
se nos da a ver lo transformado), la integracion es una transformacion a la vista, in praesentia. Igualmente funciona
la anamorfosis, la cual actia aqui sobre el angulo de la vision, y no sobre la distancia. La anamorfosis, en el plano
geométrico, presenta dos funcionamientos distintos. El primero se basa en la multiestabilidad y hace ver alternativamente
dos imagenes en una. El segundo en un efecto cinético: aunque cambiemos de posicion delante de la Gioconda, esta no
para de mirarnos (Groupe p, 1993, 157-158).



Las transformaciones cinéticas se producen cuando el espectador se aleja o se acerca del significante. En el cuadro Domingo por la Tarde
en la Isla de la Grande Jatte de Seurat, a distancia vemos una escena campestre llena de colorido gracias al proceso integrador de la
vision. Pero si nos acercamos nos percatamos que la imagen es una serie de puntos de colores primarios (orden préximo). En Verano de
Arcimboldo (abajo izq.) el orden proximo revela que las texturas tienen significado icénico (vemos frutas y legumbres). La integracién
y la anamorfosis permiten la multiestabilidad del significante por lo que podemos ver dos figuras a la vez en la imagen central de abajo
(la silueta de un hombre y el rostro de una mujer), mientras que cuando miramos a los ojos de La Gioconda de Da Vinci ésta no deja de
mirarnos aunque nos desplacemos lateralmente




2.4.5.5. Transformacién, iconismo y retérica.
2.4.5.5.1. Algunas propiedades de las transformaciones.

El iconismo establece una cierta distancia entre referente y significante, la cual se describe por una serie de
transformaciones. Hay otro factor que considerar: la homogeneidad de las transformaciones. Una transformacion es
homogénea o heterogénea segun afecte o no a la totalidad del campo que se debe transformar.

Consideremos que hasta ahora solo se han considerado las operaciones del nivel de la competencia. Si al nivel de los
resultados consideramos la produccion de enunciados, podriamos contar con que las operaciones operen uniformemente
en el enunciado. Esta homogeneidad solo se encuentra en los enunciados producidos gracias a ciertos medios de
reproduccion (camaras fotograficas, de video, cine etc. sin distorsion de la imagen). Los enunciados iconicos dan lugar
a series heterogéneas de transformaciones. En esto se basan muchos enunciados retéricos.

En geometria las familias de transformaciones forman un grupo cuando contienen, con toda transformacion, su inverso,
y con dos transformaciones, su resultante. Por lo tanto, son grupos las transformaciones lineales, los desplazamientos y
las similitudes.

Son equivalencias aquellas transformaciones que son simétricas, reflexivas y transitivas: la igualdad, la similitud y
la congruencia. Segun esta misma definicién se define la transformacion de esta rama particular (no métrica) de la
geometria: la topologia. Esta es llamada homeomorfia, y se caracteriza por ser biunivoca y bicontinua (por lo tanto
ordenada). De estas teorias se desprenden dos observaciones intuitivas sobre las imdgenes:

a) Las transformaciones iconicas son reversibles o simétricas. Ante dos figuras emparejadas F y F’ podemos decir
que tanto F es la imagen de F’ como viceversa. A veces puede existir la duda, entonces hay que salir de la teoria
de las transformaciones para distinguir la imagen de su modelo.

b) Las transformaciones iconicas son componibles entre ellas, o mejor, transitivas: Carlos V puede ser pintado, y a
su vez, su retrato fotografiado, la fotografia es siempre una transformacion del referente. Pueden o no, ejercerse
operaciones retoricas sobre la primera o la segunda, y seguiran presentes en la resultante. Pueden ejercerse
también en las dos, y en ese caso es posible que la segunda transformacion anule exactamente la primera (como
sucede en una ampliacion de una reduccion) (Groupe p, 1993, 159-160).

2.4.5.5.2. Transformacion y escala de iconicidad.

La transformacion es una operacion que trata de un conjunto de rasgos espaciales atribuidos al referente. En la produccion
de un significante que mantiene con el referente una relacion de cotipia; estos estimulos se modifican en su naturaleza
(valor, color, luminosidad...), y/o en sus relaciones (proporciones, contrastes, orientaciones...). Pero cada modificacion
deja subsistir una invariante y constituye el soporte fisico del iconismo: «lo que queda del original en la copia» y justifica
el mantenimiento del concepto de motivacion. La transformacion cambia y conserva a la vez; y la parte conservada
debe seguir siendo superior a un minimo (variable de individuo a individuo) si queremos que el reconocimiento quede
asegurado. Fuera de ese minimo, la redundancia es destruida, y el tipo es incapaz de asegurar la cotipia. Aqui entra en
juego el concepto de redundancia, fundamental en retérica, que busca en los enunciados percibidos poder reconstruir
otros enunciados llamados concebidos. Esta reconstruccion solo es posible gracias a la redundancia.

(El concepto de transformacién da testimonio integramente de la imagen? No. Fuera de la exigencia de una redundancia
minima ;existe una relacion entre el nimero y la calidad de las transformaciones y la existencia del iconismo? Si. La
escala de iconicidad no debe estar basada sélo en la potencia de las transformaciones, sino que hay que agregar la
calidad y |a cantidad de estas. Las transformaciones por si mismas no hacen a un significante iconico. Mantener una gran
cantidad de propiedades no garantiza la iconicidad, una simple silueta mantiene muy pocas propiedades de su referente,
y sin embargo es muy iconica. La silueta se explica si consideramos que en una imagen la informacion no esta repartida
uniformemente: los mecanismos perceptivos dan més importancia a los contornos que a las superficies, lo que equivale
a una diferenciacion. En los mismos contornos son mas importantes los cambios de direccién que los segmentos rectos,
o los arcos regulares, lo cual es otra diferenciacion, por lo tanto, no hay una correlacion estrecha entre la potencia de las
transformaciones y la legibilidad de una figura. En el plano cualitativo, hay que considerar también las transformaciones



y los tipos de los iconos a los que corresponden estos objetos. En el repertorio de los tipos, tales objetos pueden tener
estatutos geométricos mas o menos forzados. Ejemplo: la representacion de un hombre implica no solo una cierta
configuracion de angulos, sino también cierta orientacion (la cabeza esta encima del cuerpo). Una modificacion dada
afectard mas el reconocimiento del objeto si estos estatutos son pregnantes. Una fotografia (elevada en la escala iconica)
tiene una identificacion incomoda cuando la vemos invertida.

Asi llegamos a un factor que explica la intuicion de una escala de iconicidad: la dimension pragmadatica de las
transformaciones. Las transformaciones que producen signos muy iconicos, a veces no satisfacen su uso predeterminado.
Ejemplo: en medicina se ha vuelto a los esquemas en reemplazo de fotografias, por ser mas claros. Las transformaciones
que llevan a una débil iconicidad en el plano formal, pueden considerarse como filtros que seleccionan ciertos rasgos
segln criterios pragmaticos. En este contexto, la «hipericonicidad» no seria una informacion, sino un ruido.

Segundo factor en la intuicion de una escala de iconicidad: el grado de socializacion de los rasgos del tipo con los
que los rasgos del significante deben estar conformes. Significantes considerados como poco iconicos segln criterios
formales, pueden ser mas facilmente legibles. Una estilizacion muy extendida puede ser ampliamente aceptada, como
las sefiales de transito.

Para funcionar de manera satisfactoria, la teorfa de los tipos debe plantear unidades estructurales jerarquizadas en
multiples niveles. La teoria de las transformaciones, aunque no explique totalmente la iconicidad, permite describir uno
de sus parametros (Groupe p, 1993, 160-163).

2.4.5.5.3. ;Es la transformacion en si misma retorica?

No. Transformar un referente no significa que las transformaciones ocurridas desvien el sentido del mismo. Para que
se pueda hablar de retérica, se debe hablar de una desviacion de una norma, que produce un efecto o ethos. Sobre las
transformaciones se articulan ciertas desviaciones propiamente retoricas, y las transformaciones son potencialmente
productoras de las segundas (esto sera detallado mas adelante) (Groupe p, 1993, 164-166).

Resumen.
Apartado 2.4. El signo iconico.

Para entender como se produce un signo, hay que entender como se recibe el mismo. Esto se puede explicar
mediante un modelo que se llamara transformacién.

Los objetos percibidos en la imagen no existen porque sean reales, sino porque son objetos culturalizados por la
sociedad. El signo iconico esta definido por el significante, el tipo y el referente y que se definen simultaneamente.
Entre ellos se dan tres veces dos relaciones.

El referente es a lo que remite lo percibido, entendido como perteneciente a una clase, posee caracteristicas fisicas,
es particular y esta validado por el tipo.

El significante es lo percibido, son los estimulos visuales que se corresponden con un tipo e identificado gracias a
que sus rasgos pueden asociarse a un referente, el cual es una manifestacion del tipo, y que mantiene relaciones de
transformacion con el referente.

El tipo es el concepto mental (no posee caracteristicas fisicas) de lo percibido, es un modelo interiorizado y
estabilizado que es la base del conocimiento al confrontarse ante lo percibido. Es una serie de caracteristicas
conceptuales (fisicas 0 no) que estan en relacion de suma légica. En lo iconico es una representacion mental que
garanliza la equivalencia del referente y el significante. Esta equivalencia depende de la relacion de transformacion
y a la cotipia (correspondencia mutua) entre el significante y el referente.

Las tres relaciones dobles conforman, reconocen, validan y homologan a los tres elementos del signo visual.

La trasformacién es la conmensurabilidad u homologacion entre el significante y el referente, es una operacion
mediante la cual los elementos de uno se reconocen en el otro y son de cuatro tipos: geométricas, analiticas,
algebraicas y Opticas.

Un significante es motivado solo cuando las relaciones de transformacion y conformidad son respetadas
simultaneamente, evitando que el signo iconico sea asociado a cualquier tipo.

Un estimulo visual es un objeto cuando se pueden utilizar todas sus propiedades perceptibles. Sera un signo si su



utilizacion solo lo es mediante la atribucién a tal objeto de unas propiedades diferentes a las que son percibidas.

El tipo iconico y el significado lingiiistico son diferentes.

La articulacion de los signos visuales ha establecido un modelo de relacion jerarquica entre unidades en donde los
determinantes son las unidades que proporcionan su valor a otras unidades (determinados).

En la articulacién de los signos iconicos el tipo se manifiesta en unidades de rango inferior (otros significantes
o marcas). Si llamamos entidad al significante de un nivel n, seran subentidades las unidades del nivel n-1, que
provienen de la descomposicién de su significante, siendo ellas mismas un tipo. La subentidad de una identidad
determinada corresponde a un referente, integrable de manera de manera estable en otro referente correspondiente
a un tipo estable. Si cada subentidad puede articularse a su vez en un nivel n-2, en nuevas subentidades, la primera
entidad puede asociarse con otras entidades para crear, en el nivel n+l, nuevos significantes que llamaremos
supraentidades.

Determinante y determinado no son nunca fijos y son susceptibles de aplicarse al tipo. Si denominamos a un
significante como determinado sus elementos subordinados seran sus determinantes, pero un determinante a su
vez puede tener elementos subordinados, en cuyo caso entonces ese otro significante serd un determinado y sus
subelementos sus determinantes.

Cuando la articulacion del significante en determinados llega un limite en donde las entidades que corresponden
a tipos ya no se articulan en subentidades que se correspondan a tipos subordinados, se pueden describir tales
entidades como articulaciones iconicas complejas o marcas, las cuales se describen como formas, colores o texturas
que no se corresponden con un tipo (las marcas no son iguales a la unidad plastica). Un significante puede ser
analizado en marcas a cualquier nivel.

Un tipo es identificado cuando se integran sus subentidades y/o marcas y autorizan un indice minimo de
identificacion.

El estatuto de tipo, subtipo o supratipo depende de nuestro nivel de analisis y la ideologia propia, ya que no tiene
caracteristicas visuales, pero sus caracteristicas también estan articuladas en relacion de suma logica.

El tipo, por ser una suma de paradigmas, pueden algunos ser subtipos, pero otros no, porque corresponden a
relaciones que el tipo mantiene con otros tipos, y son dados por la enciclopedia. Estos usos se llaman relaciones.
Las transformaciones pueden ser homogéneas si afecta por igual al referente o al significante. Las transformaciones
heterogéneas dan lugar a los enunciados retéricos.

Las transformaciones iconicas son reversibles o simétricas. Las transformaciones iconicas son componibles entre
ellas, o mejor, transitivas.

Las transformaciones iconicas deben mantener la cotipia entre significante y referente, de manera que se mantenga
la motivacion entre ellos. La redundancia es lo que permite encontrar en un enunciado percibido un enunciado
concebido.

Las transformaciones no hacen por si mismas a un significante icénico. La escala de iconicidad no esta basada
solamente en la potencia de las transformaciones, sino que influyen también la calidad y la cantidad de las mismas.
El contexto pragmatico y el grado de socializacion de los rasgos del tipo involucrado establecen en muchos casos la
escala de iconicidad del significante.

Una transformacion no es por si misma retorica, transformar un referente no desvia el sentido del mismo. Para
que se hable de retorica se debe hablar de la desviacion de una norma, que produce un efecto o ethos. Sobre las
transformaciones se articulan las desviaciones retoricas y las transformaciones son potencialmente productoras de
las segundas.

(Notas)

! En filosofia es el ser o la sustancia del cual los fenémenos son una manifestacion,

* Tendencia a que la estructura perceptual sea lo mas definida posible. Es decir, es menos ambigua.

* Debido a cierta estabilidad perceptual.

* Topologia: ciencia que estudia los razonamientos mateméticos prescindiendo de sus significados concretos.

 Anamorfosis: Deformacion optica que tiene por objeto restablecer proporciones de un dibujo o imagen previamente deformados, y
por extension, deformacion provocada ex profeso y no corregida.



2.5. El signo plastico.
2.5.1. ;Como describir el signo plastico?
2.5.1.1. La semioticidad de lo plastico: un problema.

El Groupe p se ha propuesto hacer un anélisis de los signos visuales que no se limiten a la figuracion. Los limites entre
figurativo y no figurativo son dificiles de establecer, ya que algo abstracto puede identificarse como algo figurativo
estilizado, o por el contrario, los iconos identificables de una cultura son ilegibles para otros observadores que los
desconozcan.

Asume la posicion de diferenciar la semioticidad de las relaciones puramente plasticas, independientes en teoria (no en
la practica) de las relaciones de caracter iconico. Para ello rehiisa toda lectura del enunciado plastico hecha mediante
comentarios que busquen encontrar un icono en lo no figurativo, o mantener esto el mayor tiempo posible.

Hay que desechar la 1dea de que lo plastico y lo iconico son dos cosas distintas ligadas por una relacion de analogia: @)
Ambas son parte del universo (objetos naturales o artefactos) que nos llegan mediante estimulos; b) de los cuales algunos
son signos si entran en un analisis en el que son descalificados como objetos auténomos y que valen por su funcion de
remision a lo que no son. Sin embargo, no todo fenomeno descriptible fisicamente tiene una funcién semiética y, por el
contrario, no hay un proceso semiotico que no esté basado en un substrato sensorial.

(Donde entra lo plastico? Lo plastico puede ser tanto una descripcion fisica de los estimulos @) como un verdadero signo
b). ;Tiene lo plastico una funcion semiética propia que sea generalizable? ;Como puede ser descrita? (Groupe p, 1993,
167-169).

2.5.1.2. Método de descripcién.

Responder a las anteriores preguntas es dificil, ya que el codigo pldstico moviliza valores muy variables, que al
describirlos fuera del momento en que ocurren, se corre el riesgo de permanecer en un nivel de abstraccién muy alto.

Un enunciado plastico se puede examinar desde la perspectiva de las formas, los colores y las texturas, ademas de los
conjuntos formados por unos y otros. Estamos frente a un sintagma (unidad estructural elemental) de formas y colores
cuyos significados estdn en sus relaciones, no en sus elementos. En un primer andlisis, el significado es relacional y
topolégico', ya que las unidades estan estructuradas por el sistema, mas que por un cédigo.

El analisis plastico s6lo se puede efectuar mediante una serie de oposiciones estructurales que dan cuenta de las formas,
los colores y las texturas (/alto/~/bajo/, /cerrado/~/abierto/, /puro/-/compuesto/ etc.). Como estas oposiciones pueden
encontrarse en varios enunciados, y diversos analisis las utilizan efectivamente, son la actualizacion en el sintagma de
estructuras que existen en un paradigma. Esto esta en contradiccion con el hecho de que a estas parejas de oposiciones
no se les puede atribuir un significado constante fuera de su actualizacion; pero se parte de la hipotesis de que son
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El signo plastico puede articularse en formas, colores, texturas y los conjuntos formados entre estas unidades. Asi, el signo de la esquina
superior derecha de La Noche Estrellada de Van Gogh puede analizarse por su forma, por su color o por su textura, ademas de la
conjuncién que forman entre si y con otras unidades. Su significado no existe fuera de su propio contexto, y yace en las relaciones entre
sus elementos y no en ellos mismos. Su anilisis se hace en base a oposiciones estructurales como /alto/-/bajo/, /cerrado/-/abierto/,
J/claro/-/oscuro/, /liso/-/texturado/ etc. El analisis del signo plastico intenta evitar el analisis iconico hasta donde le es posible, ya que

en muchos casos ambos signos son el mismo.

Articulacion del signo plastico.

objetos semidticos (una relacion entre un plano de expresion y uno de contenido). Esto supone que en cada plano hay una
sistematizacion propia y que una relacion particular se establecera entre los elementos relacionados con cada plano.

La estructura interna del significante plastico sera analizada mediante la invocacién de la nocion hjemsleviana de forma
tanto en el sistema significante y el sistema significado aplicado al color, la forma y la textura (Groupe p, 1993, 169-
171).

2.5.1.2.1. El sistema significante.

En el plano del significante las unidades simples no existen aisladas de toda actualizaciéon. La experiencia anterior de
fenomenos visuales nos permite estructurar una serie de parejas de oposiciones que forman un sistema: /alto/-/bajo/, /claro/-
/oscuro/. .. la ocurrencia de una unidad simple (/claridad/, /rugosidad/, /apertura/...) en un significante actualiza el sistema
de parejas de oposiciones del paradigma, pero implica también que en el sintagma se establezca esa misma oposicion con
algin otro elemento del mismo. No puede nunca aislarse de ello. La realizacion de los términos estructurales se efectia por
y en el mensaje.

Las relaciones de esos elementos no estan definidas con anterioridad. Un campo /rojo/ entra como elemento de la oposicién
/vivo/-/oscuro/ en donde ocupa el polo /vivo/, o en otra como /puro/-/compuesto/ etc. Inclusive en funcién de otros
elementos del sintagma, ese campo /rojo/ puede ocupar tanto un extremo de la oposiciéon como el otro. Las unidades ocupan
una posicion definible dentro de un enunciado visual. Este estatuto produce oposiciones transponibles que permiten hablar
de forma en el sentido hjelmsleviano.

El enunciado inhibe o produce la identificacion de tal o cual pareja potencial del sistema. Si un enunciado presentar las
oposiciones /claro/-/oscuro/, pero no presenta estimulos que puedan identificarse como /liso/-/granulado/ o /continuo/-
/discontinuo/ etc., estas oposiciones no existen. No hay un equivalente de la estructura que hay en los codigos, como en el
lingiiistico, en donde la enunciacion de una unidad invoca inmediatamente a otra: en la lengua enunciar /pequefio/ invoca el
valor /grande/ inmediatamente. En el signo pléstico el equivalente de /pequefio/ sélo existiria si /grande/ también estuviera
manifestado y viceversa.



i
)
L]
!
]

. ifabiert

En el significante, una unidad estructural actualiza un
sistema de oposiciones estructurado anteriormente e
involucra a otro elemento del significante para que la
oposicion exista. El ejemplo es Formas Musicales, de
Braque.

Oposiciones del sistema significante.

El enunciado visual, aparte de establecer los sistemas, les da a los
elementos su lugar en el sistema. Ejemplo: un elemento /amarillo/
solo se puede atribuir el valor /claro/ si los otros elementos se sitlian
mas lejos que €l en el eje /claro/-/oscuro/. En otro enunciado, el
mismo /amarillo/ podria ocupar el valor /oscuro/ (Groupe p, 1993,
172-173).

2.5.1.2.2. El sistema significado.

La relacion semantica (los significados de los elementos de un
enunciado visual) es dificil de establecer. Todo sugiere que fuera
de toda relacion sintagmatica, no es posible asignar un valor
preestablecido a un elemento plastico asilado. Sin embargo, el
Groupe p ha encontrado que Roger Odin ha establecido en sus
investigaciones que la semi6tica plastica posee muchos significados
estables, que constituyen un reperforio. Este no es inatacable, en
cuanto a que utiliza elementos iconicos para su explicacion; por lo
que lo han retomado, pero a condicion de hipétesis. Estos son los
tres niveles de inversion semantica.

a) Semantismo sacopeplastico®. Ciertas oposiciones de expresiones
plasticas pueden repetirse frecuentemente, con los mismos valores
semanticos, en virtud de asociaciones contraidas en los niveles b) y
¢). El cielo es azul, la hierba es verde. La sangre es roja, etc. en una
cultura dada, estas repeticiones pueden establecer de manera estable
oposiciones de expresion y oposiciones de contenido. Ejemplo:
la pareja /blanco/-/negro/, asociada a conceptos como «vida»-
«muerte». Estos valores sécopes se estabilizan de manera que
terminan en valores autonomos, los cuales serian anteriores a a): este
es el origen del simbolismo cromatico, que postula que la ocurrencia
del /negro/, fuera de toda oposicidn, posea siempre tal valor preciso.
Este postulado es ingenuo y el semantismo establecido no alcanza
la autonomia radical. Pero este ejemplo de estabilizacion semantica

fuera de todo enunciado visual, se ha elaborado un sistema alejado de las leyes que rigen los sistemas plasticos

(que conduce al nivel ¢)).

b) Semantismo sacopeiconoplastico. El elemento plastico puede coexistir con signos iconicos, con los que
se interpenetra mas o menos bien: coincidiendo con ellos, excediéndolos, incluyéndolos o entrando en
interseccion con ellos. Los valores, actualizados o no, asociados por el codigo al sistema iconico, pueden fijarse

en los elementos del sistema plastico.

¢) Semantismo extravisual:

es posible atribuir valores
permanentes a un elemento

Niveles de Semantismo

dado (que adquiere un valor
autéonomo), 0 a una pareja
actualizada de elementos
(el wvalor es sacope). Son
todos casos de simbolismo:
simbolismo de los colores,

Sacopeplastico auténomos (no necesitan un contexto para significar algo): El color

Sacopeiconoplastico

Semantismo extravisual | caracter simbélico (son arbitrarios), que varian de acuerdo a su

Significados dados al signo plastico por una cultura y que son

/negro/ asociado al significado “muerte”, por ejemplo.

El signo plastico recibe el significado, actualizado o no, del signo
iconico con el cual se asocia.

Significados auténomos del signo plastico e iconoplastico de

contexto. Pueden ser sociales, religiosos, politicos, etc.

que varia segin el contexto
pragmatico del enunciado.
En una misma cultura, el

Articulacion del signo plastico.



simbolismo no crea las mismas estructuras para la correspondencia amorosa, la propaganda politica etc. Los
sistemas simbolicos, asi como los sistemas lingiiisticos, o equivalentes no solo estructuran colores. En los dos
casos, la relacion es arbitraria y relaciona entre si dos tipos abstractos.

El caracter del signo plastico esta en la nocion de huella, o de indice. Las formas logradas, o el color, o la textura, pueden
interpretarse como el producto de una disposicion psiquica o fisica particular. Ejemplo: tal huella plastica es leida como
remitiendo a la «prisa», a la «fluidez de los sentimientos y de las percepciones», tal campo de color remitiendo a la
«estabilidad»...los significados plésticos serian un sistema de contenidos psicoldgicos postulados por el receptor, que no
tienen necesariamente correspondencia en la psicologia cientifica.

La remision entre indicante (el signo pldstico) e indicade (disposicion psiquica o fisica) es de distinta naturaleza que
la del iconismo (que es ternaria) y la del simbolismo (que es arbitraria). La remision indiciaria es binaria y motivada.
Binaria porque es un simple enlace entre indicante e indicado. Motivada por una estructura causal (la huella de los pasos
por el paso, el humo por el fuego etc.).

Como en todo sistema semiotico, la relacion de los sistemas que el codigo pone en presencia es dialéctica: el sistema del
contenido solo se estabiliza porque es significado por un sistema de expresion en el que las oposiciones son sensibles y
éstas solo son discriminadas porque tienen funciones en el plano del contenido (Groupe p, 1993, 172-177).

2.5.1.3. Plan.

Las unidades que forman los signos plésticos son los colores, las formas y las texturas. En cada caso hay que proporcionar
las reglas de articulacion de los significantes (gramatica) y como se asocian con sus significados.

2.5.2. Sistemdtica de la textura.

La textura de una imagen es su microtopografia, constituida por la repeticién de elementos. Es una propiedad de la
superficie tan valida como la del color. La unidad textural tiene dos elementos que llamaremos fexturemas: los elementos
repetidos (figuras) y la ley de repeticion de esos elementos. Su clasificacion dependera de ellos.

2.5.2.1. Los significantes de la textura.
2.5.2.1.1. El primer texturema: los elementos.

El elemento textural tiene una dimension reducida que hace que no tenga forma, pues la percepcion individual de
estos elementos cesa a partir de cierta distancia, y es reemplazada por la aprehension global gracias a una operacion
de integracion. La distancia que determina la percepcion de toda textura como microtopografia es la necesaria para
que cese la percepcion de los elementos aislados, que pasan por debajo del umbral de discriminacion. Sin embargo
estos siguen siendo percibidos, aunque globalmente y bajo la cualidad de una propiedad translocal: la informacion
que contienen pasa por un canal subliminal. Dos flujos de informacién independiente pueden ser transmitidos por toda
imagen. Puede o no, haber interaccion entre estos dos flujos. La nocién de integracién hace pensar que es initil describir
la naturaleza de los elementos repetidos, pero estos determinan parcialmente la informacion subliminal, ya que hay un
punto de distancia critica de la vision en donde la textura puede percibirse como una superficie 0 como un conjunto de
formas individualizadas. Ejemplo: la pintura impresionista, en la que las manchas también son percibidas como formas
individuales y también forman parte del dibujo. Esta posibilidad de oscilacién permite una relacion entre el significado
de tales formas y el de la textura, de la cual obtiene parte de sus cualidades.

La textura puede engendrar la forma. Cuando una superficie de textura A es incluida en otra superficie de textura B, y si
su color es el mismo, puede nacer un contorno, el cual crea la figura, y luego la forma (Groupe p, 1993, 178-180).

2.5.2.1.2. Segundo texturema: la repeticion.

Los elementos sé6lo pueden integrarse en una superficie uniforme en la medida en que se repiten siguiendo una ley
perceptible. Esta ley es el ritmo. Sélo existe ritmo cuando por lo menos tres elementos estan agrupados. El ritmo puede



ser sencillo o complejo y puede modificar el estatuto de la unidad textural (Groupe p, 1993, 180-181).

2.5.2.1.3. La unidad textural.

La unidad textural es una propiedad de la superficie y no hay que verla como una unidad con extensién propia, no importa
su dimensi6n. Las unidades texturales son cualidades, y los nombres de cualidad son los que los designan y clasifican
(«enrizamiento», «excitaciony, «viscosidady, «flexibilidad», «rigidez mecénica», «pulposo» etc.). Al definir la textura
como una cualidad, se considera tanto al significante de esta unidad como a su significado (Groupe p, 1993, 181).

2.5.2.2. Los significados de la textura.
2.5.2.2.1. ;La textura como tal, tiene un significado global?

La textura no es aleatoria y se puede asumir como el resto del trabajo del signo plastico. La textura puede tener una
significacion emocional. El signo textural si tiene un significado global. La textura esta ligada, directa o indirectamente,
a la tercera dimension. Puede, aunque sea a escala muy reducida, crear directamente la profundidad, pero sobretodo,
proponer impresiones tactiles, que actiian en el sentido de la ilusion realista. El signo plastico o iconico se presenta
al espectador como un objeto manipulable. Las sugestiones tictiles pueden precisarse en sugestiones motrices
(«flexibilidad», «viscosidad» etc.), las segundas siendo modalidades de las primeras. Esta sugestion es una relacion
cultural, y por lo tanto, semidtica: tal textura /x/ es una expresion que remite a un contenido, por ejemplo «téctil».

La oposicion entre tactil y visual es clara en la oposicion pictorico/textural. Lo pictérico se refiere a una imagen en dos
dimensiones captada visualmente. Si deseamos tocar los objetos representados en una imagen, es por el tipo icénico.
Lo textural se refiere a una

imagen en la que esta presente SIGNIFICANTE SIGNIFICADO

!3 tercera dimension. Es una Texturemas: Las unidades que forman la unidad textural
imagen percibida visualmente,
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Articulacion de la unidad textural.

2.5.2.3. Clasificacion de las texturas.
2.5.2.3.1. Criterios de clasificacion.

Los elementos de la microtopografia son los que proporcionaran una de las dos bases de la clasificacion de las unidades
texturales. Estos a su vez, seran producto de dos subelementos: el soporte® del signo pldstico y su materia. En ciertos
casos, estos dos subelementos seran distintos (en pintura, por ejemplo), y en otros se confunden (como en la escultura y
las imagenes televisivas). El segundo texturema es la ley de repeticion de los elementos, la cual también es el producto
de dos variables: nuevamente el soporte, y el tipo de comportamiento motor que la produce, y que es de alguna manera,
la enunciacion del enunciado textural, esta Gltima variable se llamara la manera.



GRANO

Interviene directamente la tridimensionalidad

significante significado ejemplos
SOPORTE
Un /lienzo de tela/ proporciona un grano

/madera/ "“at_'-‘”_lf%a" muy grueso en el cual el significante que
/ EapeV "afﬂﬁflal‘ifjad" contenga puede atribuirsele significados
/lienzo/ "artes legitimas" como "ristico", "expresividad", "libertad",
/estuco/ "tecnologia" etc. "rasposo” etc.
/metal/

/pantalla electronica/ etc.

MATERIA
"lodoso" Utilizar pigmentos /tierra tostada/ y/
/pigmentos organico/ "terroso" amarillo siena/ pueden asociar el significado
/pigmento mineral/ "metalico" "terroso" "barroso", "sucio” etc.
/pigmento metalico/ "zurrapas” etc.
/pigmento luminico/ etc.
MANERA g \ _ N
: esorde:'n“ Las /salpicaduras/ que utilizé Jackson Pollock
/empaste/ “}Jmm%a " en su cuadro Uno (Nimero 31) puden
/brochazo/ o /pincelada/ ; AREHECE . significar "improvisacion”, "automatismo”,
/rayoneo/ tranquilidad "irracionalidad", "rapidez" etc.

/salpicadura/ etc. Tope

Cada familia de unidades texturales podra asi ser descrita bajo tres dngulos: el soporte, la materia y la manera. «Soporte»,
«materia» y «manera» son conceptos técnicos que solo sirven para designar significantes que remiten a un significado
determinado. Estos significados deben estar testificados por la cultura (como los términos «grano», «plumeado»,
«empaste» etc. que son propios del lenguaje de la historia del arte), y deben poder entrar en sistemas de oposiciones,
aunque sean relativamente vagos. Ejemplo: /liso/-/rugoso/. En lo /liso/ lo que se presenta puede ser puramente visual; en
lo /rugoso/, lo que se presenta procede de lo tactil tanto como de lo visual.

Siendo la tridimensionalidad el mayor significado global de la textura, este servira de criterio para distinguir dos familias
de signos texturales: @) los signos que hacen intervenir directamente la tridimensionalidad (el grano) y b) los signos que
hacen intervenir indirectamente la tridimensionalidad (las maculas o manchas) (Groupe p, 1993, 181-184).

2.5.2.3.2. El grano.

El soporte. Este juega un papel determinante en la textura granular, el soporte no es indiferente a la significacion del
signo plastico. Ejemplo: el lienzo ha sido escogido por los pintores como soporte favorito porque permite efectos que no
se dan sobre la madera; también el grabador y el acuarelista escogen con cuidado el tipo de papel. Un papel granuloso
permite que la mina o el pigmento no llenen a profundidad el poro del papel, permitiendo la aparicion de texturas. Este
altimo ejemplo da cuenta de como soporte y materia interfieren siempre en los hechos y solo se distinguen en la teoria.
Los significados mas asociados de los soportes son la relacion con un medio dado: el monitor de television remite al
universo tecnoldgico, el lienzo a las artes legitimas etc.

La materia. Los fabricantes de pigmentos siempre intentan moler al maximo sus productos para que no puedan ser
discriminados con facilidad. Por esta razon, pensar en el caracter mineral, organico o metalico del pigmento podria
no ser pertinente en el estudio de los colores, pero precisamente por su origen los colores reflejan de cierta manera la
luz, perceptible si se tiene experiencia y que es una modalidad extrafina de la microtopografia. Este tipo de percepcion



puede ser semiotizado. Los artistas organizan sus pigmentos por familias: minerales, organicos, metélicos etc. y tales
organizaciones producen sentido: los impresionistas suprimian las tierras de sus paletas por su significado «terroso», de
la misma manera que evitaba el aspecto «lodoso» y «zurrapas*» que adquieren los pigmentos puros al mezclarse.

La manera. Hay que distinguir el empaste del brochazo o pincelada. El primero designa el espesor y la regularidad
de las masas texturales dispuestas en el soporte. El segundo se refiere a la forma misma de los elementos. Los distintos
elementos con los que se puede aplicar un pigmento permiten una amplia gama de empastes, desde lo mas liso hasta
texturas de algunos milimetros de profundidad. En los empastes mas generosos la microforma del relieve sigue siendo
muy irregular. Generalmente comprende un relieve final obtenido, por ejemplo, cuando el pincel abandona el soporte
(la «arrancada»). Los efectos resultantes («desorden», «potencia» etc.) se ordenan alrededor del significado «materia»,
mientras que en el otro extremo, un resultado liso (pantalla de television, papel mate de fotografia etc.) afirman la
preeminencia del plano-soporte, es decir, de la bidimensionalidad (Groupe p, 1993, 185-187).

2.5.2.3.3. La mdcula.

La macula es la discretizacion mas o menos avanzada del elemento pictorico, cuando este elemento se inscribe solamente
en dos dimensiones.

El soporte. Se repite lo dicho en torno al soporte en cuanto al grano, pero con una diferencia: el soporte aqui no tiene
un papel determinante en la elaboracion de la tridimensionalidad. Pero adquiere a veces otro papel: el de ser fondo
subliminal de la macula subliminal. Esto aparece en significantes cuyas maculas dejan ver el soporte, en la fotografia
de grano, en el belinograma, en las impresoras de puntos, en las letras luminosas de los anuncios luminosos etc. El
soporte aparece como un fondo continuo situado detras de las maculas discontinuas. Las maculas, por posicién al grano,
refuerzan el caracter semiotico. Lo mismo ocurre con las maculas desglosadas que muestran a la vez que la imagen, el
modo de produccion de esta. El significado general de este tipo de expresion es el caracter mecanico del mensaje visual
expuesto.

La materia. La macula se define por discretizar la superficie. Esta puede ocultarse o mostrarse, segin el tamafio de
las méculas. Tal dimension depende parcialmente de la técnica utilizada: un director de una cinta de video tiene pocas
opciones para elegir la definicion de su imagen, o controlar la informacion del monitor. Pero aunque toda pintura esta
hecha con pinceladas, el pintor puede escoger el tamaiio de los pinceles para ocultar o mostrar las méculas. De esta
manera, la discretizacion es una transformacion muy perceptible. Asi, un icono cuyo significante es discretizado en
células de gran dimension parecerd muy transformado y perdera parte de su realismo.

La manera. La forma de la macula es importante en cuanto al sentido que libera. Su repertorio es basto y abierto (comas,
rectangulos, pequefios circulos etc. o formas complejas como la pata de gallo), las nuevas tecnologias (maquinas de tejer,
aerografos, computadoras...) producen nuevas variedades de maculas.

En el plano del significado podemos distinguir dos clases principales de maculas: las que tienen efecto direccional
(o plumeados) y las que no lo tienen (méculas propiamente dicho). Es la elongacion de la macula la que establece la
diferenciacion.

a) Las maculas no direccionales. Su efecto mayor es la composicion Optica, es decir, la descomposicion de
las luces reflejadas por ellas en el ojo. Esta sintesis es aditiva, y posee un significado diferente a la sintesis
substractiva, producto de la mezcla de colores pigmento, y que produce tintes mas «lodosos». La sintesis aditiva
es mds luminosa y produce una gran cantidad de composiciones opticas, por lo que s6lo se describird una de
ellas y su significado textural: el brillo. Cuando percibimos dos masas de luz, percibimos el brillo, a condicion
de saber que efectivamente hay dos masas de luz. El brillo coproduce molestias para el ojo. Su significado
puede ser «variabilidad».

b) Las madculas direccionales tienden hacia el trazo, son méas complejas: afiaden nuevos significados a la
composicion optica. No se habla de plumeados aislados, sino de redes. Solo se distinguen dos tipos
fundamentales: los plumeados paralelos y los plumeados cruzados o enmarafiados. Los plumeados paralelos
tienen un efecto direccional marcado. Al aparecer junto a un icono, su efecto pertenece a la textura, y puede



MACULA (mancha)

Interviene indirectamente la tridimensionalidad

significante significado ejemplos

SOPORTRE La acuarela suele utilizar el blanco del
Jmadera/ "fondo subliminal" papel para conseguir las luces en el
s eira "naturaleza” significante. Esto permite apreciar el
;ﬁ:gzo// "artificialidad" fondo y su naturaleza (/papel/, /tela/,
] "artes legitimas" /ma.dez:a/. etc.). Estolnos re.cuerda la
Jenaial/ "tecnologia" etc. "artificialidad" del signo visual que

contine.

/pantalla electrénica/ etc.

Un significante con alte grado de

MATERIA "realismo" iconicidad pero discretizado con maculas

"artificialidad" muy evidentes, como estos /trazos

/maculas pequefias/ "destreza" diagonales/, pierde parte de esa ilusion

/maculas medianas/ "laboriosidad" icdnica que nos hace percibirlo como real,
/maculas grandes/ etc. etc. y hace que le asociemos significados como ¢

"artificialidad”.

MANERA miculas no direccionales
Depende del efecto que o .
P . 3 q Los trazos direccionales asocian
/comas/ produzca su integracion. e i Relt ]
p significados de orden y direccién
/rectangulos/ Y .
: ; i o principalmente. En este ejemplo los
/lineas/ maculas direccionales :
; 7 i Jtrazos entrecruzados/ son asociados
/circulos/ orden o g Va
= s A a "desorden” o"espontaneidad".
Jévalos/ horizontalidad
/puntos/ etc. "verticaliad" etc.

ser completamente ajeno al tipo presentado. Ejemplo: los cielos de Van Gogh. Los plumeados pueden ser
paralelos a los contornos de los objetos y reforzarlos. Esta percepcion, en relacion con los objetos representados
produce un efecto de sentido que sera estudiado mas adelante en la relacion «iconoplastica». Cuando la mécula,
direccional o no, no tiene un estatuto semidtico, pueden nacer nuevos significados de la interaccion entre el
significado global textural y los significados propios de esta macula. Ejemplo: los collage donde se incluyen
texto escritos 0 mecanografiados (Groupe p, 1993, 187-190).

2.5.3. Sistemadtica de la forma.

La forma de la semidtica aqui planteada es una unidad «puray, sin considerar las caracteristicas cromaticas o texturales
del signo plastico, lo cual es imposible en la comunicacion visual practica. Por lo que la forma debe ser considerada un
objeto tedrico.

La forma sera estudiada de lo sencillo a lo complejo y siempre en hipétesis, considerando primeramente una forma
unica, en un enunciado visual cualquiera. Los elementos que forman este enunciado son el fondo y la forma que se
desprende. Todo esto en una situacion ideal en donde una sola forma se posa sobre un fondo estable y ultimo. Puede ser
analizada segun tres parametros: la descripcion de los formemas, la semdantica de las formas y el andlisis de varias formas
en un enunciado visual.

2.5.3.1. Los significantes de la forma.
2.5.3.1.1. El estatuto de los formemas.

Toda forma puede definirse por tres pardmetros: la dimension, la posicion y la orientacion. Los cuales crean un gran
numero de valores. Esta articulacién en tres rasgos no entra en contradiccion con la tesis de que los signos plasticos se
establecen cada vez en un enunciado siguiendo reglas propias. Se pueden observar ciertas regularidades al comparar esas



formas y ese proceso de comparacion es el que da lugar a la forma propiamente dicha a partir de la percepcion de las figuras.
La nocion de forma implica la existencia de caracterizaciones invariantes. La comparacion puede hacerse en el interior
de un Gnico enunciado visual cuando tiene varias formas, o comparando dos enunciados. Para describir las regularidades
encontradas se debe usar un metalenguaje descriptivo, y los formemas son sus elementos (/verticalidad/, /ausencia de
cierre/, /horizontalidad/, /clausura/, /concentricidad/ etc.). Estos formemas pueden variar en cuanto a la posibilidad de
sistematizarlos. Sin embargo, existen en numero limitado porque son estructuras semidticas. No existen por si mismos,
pero son formas (en el sentido hjelmsleviano). Estas estructuras son una proyeccion de nuestras estructuras perceptivas,
las cuales a su vez, estan determinadas por nuestros 6rganos y por su uso (determinado tanto fisica como culturalmente).
Lo mismo sucede con el espacio en tres dimensiones. De la gravedad surgen conceptos como alto-bajo y del eje semidtico
de verticalidad. Del movimiento los conceptos delante-detras y el eje semiotico de frontalidad. De la simetria de nuestros
cuerpos izquierda-derecha y el eje de lateralidad. Estos conceptos estan ligados a la percepcion y al uso social del espacio.
Estos pardmetros crean las formas, que son mas que la suma de sus componentes. Dos figuras de igual dimension y
especialidad, pero con orientacion distinta podréan ser consideradas como distintas. Ejemplo: el cuadro y el rombo (Groupe
i, 1993, 191-192).

2.5.3.1.2. El estatuto del fondo.

A diferencia de lo dicho anteriormente conforme a los fundamentos perceptivos de la comunicacion visual, el fondo es aqui
considerado como un percepto indiferenciado sin un elaborado escrutinio. Este fondo ideal esta desprovisto de contorno
preciso, de manera que la expresion «fondo delimitado» seria una contradiccion. El fondo delimitado sera hipotético y sera
«paraddjico» esto para neutralizar ciertas figuras que terminan siendo consideradas como fondos (hojas de papel, muros,
marcos etc.) (Groupe p, 1993, 192-193).

2.5.3.1.2.1. Primer formema, la posicion.

Una figura tiene una posicion. Dependiendo si la forma esta colocada al centro o en otro lado del fondo, tiene distintos
sentidos. Esto se aplica también al volumen y a la superficie. Una figura percibida como volumen se le supondra es un
espacio en tres dimensiones; una figura percibida como superficie tendra una posicion en un plano; en esta, la figura puede
percibirse como situada en un plano distinto (adelante o atras del fondo). En la forma la posicion es doblemente relativa:
relativa respecto al fondo vy relativa respecto a un foco. Foco es el lugar geométrico de la percepcion, punto nodal de un
sistema de ejes de donde provienen formemas como /centralidad/, /alto/, /izquierda/ etc.

Las relaciones entre estos tres elementos (foco, forma, fondo) determinan perceptos posicionales ya muy elaborados (/
encima de/, /debajo de/...). El primer ejemplo corresponde a una puesta en relacion de una forma con la masa constituida por
el fondo a lo largo del eje vertical, relacion percibida por un foco paralelamente al plano que pasa verticalmente por este, de
manera que la forma

esté en la cima del SIGNIFICANTE SIGNIFICADO

eje. En el segundo Formemas: Las unidades que forman la unidad forma

caso, hay una puesta

en relacion de los dos Posicibn: es la ubicacién de una forma Asccd infinidad d

elementos a lo largo respecto a un fondo y un foco, y en woca Hea .
2 significados, por lo que

de un eje frontal que segundo plano respecto a otras formas. e contiders sblo 1o forma
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esté mds cerca del Hay semantismo primario de
segundo plano respecto a otras formas.

foco. De la misma los formemas, secundario de
manera se pueden las relaciones entre formemas
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Articulacion de la unidad forma.

ESTA TESIS NO SALL
DE LA BIBLIOTECA



Las relaciones entre los tres elementos pueden ser conflictivas. Un enunciado en posicién horizontal puede ser leido
como vertical u horizontal. En el primer caso, la visién «endereza» el enunciado y hace predominar la l6gica del foco.

La primera oposicion que estructura el formema de posicion sera una triparticion: /fondo inscribiéndose en un plano
vertical/, /fondo inscribiéndose en un plano horizontal/ y /fondo inscribiéndose en un plano oblicuo/.

A partir de ahi, un punto dado puede dejarse inscribir por ejes semidticos; es un vector de dos coordenadas, que son
indiferentemente polares o rectangulares (el punto de referencia es una proyeccion del foco al centro de la pareja fondo/
forma).

/centralidad/ /marginalidad/
Jelevacion/ /lateralidad/
I | | I
Jalto/ /bajo/  /izquierda/ /derecha/

Un punto dado puede definirse mediante varias de estas descripciones a la vez (por ejemplo, /arriba/ y /a la izquierda/)
(Groupe p, 1993, 193-195).

2.5.3.1.2.2. Segundo formema: la dimension.

Debido a lo relativo del pardmetro dimension, se utilizara nuevamente la triada forma-forma-foco. En lo pléstico, las
cosas son grandes o pequenas segin dos factores: la escala del observador y la del fondo (fondo paradéjico que también
tiene una dimension).

La oposicion principal de este parametro es /grande/ y /pequefio/, pero en comparacion a la pequefiez o grandeza del foco
o del fondo, se producen oposiciones mis refinadas como /largo/-/corto/ en relacion a la perspectiva, /ancho/-/estrecho/
en la lateralidad; /vasto/-/exiguo/ en la bidimensionalidad y /voluminoso/-/menudo/ en la tridimensionalidad (Groupe p,
1993, 195).

2.5.3.1.2.3. Tercer formema: la orientacion.

La orientacion es una propiedad del contorno de las formas asimétricas. No se limita solo a los fenomenos en espacios
de dos dimensiones. La figura esta orientada con referencia al foco y el fondo paradéjico. La orientacién puede ser
descrita como producto de un movimiento virtual sobre el fondo. Para definir el sistema de la /orientacién/ tomaremos en
cuenta los conceptos de la /posicion/, pero anadiremos el rasgo de /direccion/: /hacia arriba/-/hacia abajo/, /centripeto/-
/centrifugo/ etc.

/centripeto/ J/centrifugo/

g_‘verticala_' {horizonta]f {verticalf fhorizontal{

/ascendente/ /descendente/ /a izquierda/ /a derecha/ /ascendente/ /descendente/ /a izquierda/ /a derecha/

Una forma puede ser descodificada de diversas maneras debido a que los contornos son innumerables. Segtin el contexto
una forma esta tiene varias descripciones posibles (Groupe p, 1993, 196-197).

2.5.3.2. Los significados de la forma.

La forma es una expresion que puede ser relacionada de diferentes formas con los contenidos. Establecer el semantismo
de la forma es dificil porque este no esta rigurosamente codificado. Solo se puede estudiar la forma mediante un camino



teérico: en la realidad, no hay una forma que no tenga color y textura. Los repertorios de contenidos provenientes de las
artes y la psicologia no son confiables porque el primero es subjetivo, mientras que el segundo es objetivo, pero descuida
el analisis del sistema.

Asi, no se propondra el significado de las formas actualizadas, sino en las formas puras y aisladas, y a nivel teorico y
lo que se obtenga sera un grupo de significados que podran ser mostrados u ocultados por los contextos, que a su vez
seran influidos por ellos. La forma puede definirse por tres parametros (posicién, dimension y orientacion), y como lo
plastico no tiene doble articulacion’, debemos distinguir el semantismo de los formemas del de las formas. Habré un
semantismo primario y uno secundario, el cual asume al primero, aunque organizando los contenidos de manera singular.
Sin embargo, las formas simples pueden organizarse entre ellas, lo que nos lleva a un tercer semantismo (Groupe p,
1993, 197-198).

2.5.3.2.1. El contenido de los formemas.
2.5.3.2.1.1. La repulsion.

Le corresponde al valor /posicion/ en el eje semantico la «repulsion». Como una forma solo tiene posicion con relacion al
limite del fondo, es la tensién entre ambos perceptos lo que determina la «repulsiony». Este eje semantico esta organizado
en: I) segun la oposicion /central/-/periférico/. De esta se desprende que la posicién central signifique «fuerte» y
«estable». Opuestamente la posicion periférica sera «débil» e «inestable». 2) la /no centralidad/ de la forma puede
articular como contenido «superior»-«inferior», lo que corresponde a las parejas /encima/~/debajo/ y en /izquierda/-
/derecha/ con el semantismo «antes»-«después».

2.5.3.2.1.2. El equilibrio.

El eje seméntico correspondiente al segundo formema /orientacion/ sera el «equilibrion. Este eje es la proyeccion de
la gravedad, El equilibrio se define por las variables «potencialidad del movimiento» y «estabilidad». El «equilibrio
méaximo» se corresponde cuando la orientacion es /horizontalidad/: la «potencialidad del movimiento nula » y la
«estabilidad» elevada. La /verticalidad/ representa un «minimo equilibrio» («fuerte estabilidad», «potencialidad del
movimiento elevada»). En cuanto a la /diagonalidad/, remite a «desequilibrio» («fuerte potencialidad de movimiento»
y «nula estabilidad»).

2.5.3.2.1.3. La dominancia.

Este eje semantico corresponde al tercer formema, la /dimension/ es la «dominanciay. Una /dimension importante/ sera
en el plano del contenido «dominante», mientras que /dimension restringida/ se correspondera con «dominada» o con
«débil presencia» (Groupe p, 1993, 198-199).

2.5.3.2.2. El contenido de las formas.
El semantismo secundario es complejo. Se establece de dos maneras:

a) Las formas pueden poner en evidencia cualquiera de los formemas que las constituyen. Al hacerlo, se exaltara
el semantismo propio del formema. Ese semantismo sera modelizado por la forma compuesta con el formema.
Ejemplo: un tridngulo isosceles fuertemente alargado pondrd en evidencia su formema /orientacion/ y
significara «hacia la derecha» o «hacia arriba» etc. En un circulo, que no tiene orientacion en el plano, activa el
eje semiotico «equilibrion. La forma cuyo significante sea la descripcion de sus formemas, es mas que la suma
de sus componentes, tiene propiedades particulares a las que corresponde un semantismo particular. Ejemplo: al
tridangulo anterior con elongacion vertical, puesto con ese vértice hacia abajo significara «menor equilibrio, si
es puesto hacia arriba sera «mayor equilibrio». La modelizacion se debe a la objetivacion de las formas (nuestro
conocimiento de la gravedad, por ejemplo).

b) El caracter integrante de las formas. Incluso si la forma es descrita por sus tres formemas, posee una
individualidad propia. El semantismo se desprende en la media en que percibe ya sea como enunciado o como
enunciacion. Como enunciado, la forma puede parecerse a un tipo de forma culturalizado. Mientras mas se



acerque a ese tipo culturalizado, mas el semantismo plastico derivado de sus formemas, estard modelizado
por el significado que la cultura le ha impuesto (semantismo extravisual). Ejemplo: el circulo es una forma
con simbolismo de «perfeccion», «divinidad», «negacion» etc. El papel de los contextos serd determinante en
la seleccion de tal significado: contextos en la unidad plastica (color y textura), como en el contexto externo
(otras formas vecinas, unidades icénicas). Como enunciacion, el formema puesto en evidencia por la forma
puede ser considerado como una huella. Puede indicar, y por lo tanto, significar un proceso que se proyecta en
el enunciado: tal forma alargada puede significar «rapidez de ejecucion» (Groupe p, 1993, 199-201).

2.5.3.3. Las formas en sintagma y su semantismo.

Aqui no se vera el papel de los contextos en la asignacion de un significado de la forma en el signo plastico completo, ni
de su contextualizacion en un enunciado iconico, esto se vera mas adelante en lo referente a la retorica. Pero si se verd
el problema de la organizacion sintagmatica de las formas y su semantismo.

Si el semantismo de la forma aislada y de sus formemas proviene de la relacién que ésta mantiene con el fondo
paraddjico, este semantismo estara modelizado por otras formas sobre este mismo fondo. Este es el semantismo terciario
de la forma. Tiene dos fuentes,: la relacion que los formemas de las formas mantienen entre ellas, y la relacion que las
formas simples mantienen entre ellas (Groupe p, 1993, 201).

2.5.3.3.1 Las relaciones entre formemas.

Si una forma es producto de tres formemas, y si varias formas coexisten en un mismo fondo, sus formemas mantienen
una cierta relacion que constituye un emparejamiento. Consideremos primero los casos con dos formas tinicamente.

Las posiciones respectivas que ocupan las formas, la una con respecto a la otra, y sus dimensiones, hacen que sea mas
compleja la relacién posicional que cada una mantenia ya con el fondo. Cada forma tiene una energia potencial que
es la capacidad de atraer la mirada. Esta «ension» es determinada por la dimension de la forma sobre el fondo y por
su posicion. Dimension: una forma muy grande o muy pequefia estard poco contrastada, y su tensién sera «pequeifia».
Posicion: ya hemos visto el papel del eje /central/-/periférico/, esta tension se complica cuando hay dos formas. Su
tension reciproca, que proviene parcialmente de sus tensiones aisladas, puede ser «fuerte» o «débil». La «tension débil»
e incluso el «equilibrio», se obtiene cuando dos formas no estan ni muy cercanas ni muy alejadas. La «tension fuerte»
se obtendra cuando las dos formas estén relativamente alejadas. La «tension nula» se obtendra cuando dos formas
cuando estén muy proximas o muy alejadas. Estos valores no son arbitrarios. El «equilibrio» proviene de la tendencia
universal a integrar los hechos asilados en hechos de un rango superior. Cuando hay tension las formas conservan su
«individualidad», al mismo tiempo que crea la unidad superior que es la constelacion; la tension se anula cuando la
percepcion abole la individualidad de las formas, y cuando la distancia muy grande conserva la individualidad, en cuyo
caso, se abole la constelacion.

Hemos visto el semantismo de la tension entre dos formemas de dimension y de posicién. El formema de la orientacion
completa la red de tensiones. Esta complejidad crea nuevos factores de tension, que se afiaden al del centro geométrico,
al contorno del fondo y al lugar geométrico de las formas. Las formas con orientacion pueden converger sus ejes en un
punto en el fondo: el polo, el cual es un punto virtual creado por la lectura del enunciado. El ejemplo mas conocido es el
punto de fuga. Otros ejemplos son la concentricidad, la interseccion, la tangencia etc.

Estos ejemplos de enunciados plasticos s6lo han incluido dos formas, pero los enunciados pldsticos pueden tener mas de
dos. Se les llamara poliadicos. Un ejemplo de una relacion poliddica es el ritmo. Este fenomeno moviliza la repeticién
de al menos tres acontecimientos comparables: ritmos de colores, de texturas y de formas. En este altimo caso los ritmos
seran siempre de formemas: ritmos de dimension, de posicion y orientacion.

El ritmo de dimension ordena las figuras segin una ley que afecta al formema: progresion creciente de volimenes,
alternancias etc. El ritmo de posicion afecta las distancias respectivas de la figuras, u ordenarlas alrededor de un eje. El
ritmo de orientacion permite alternar las figuras segiin una medida regular. Muchos motivos decorativos provienen de
una conjuncion precisa de estos ritmos.



Sefialaremos cuatro cosas importantes respecto al ritmo: 1) su definiciéon misma se homologa con la medida del tiempo,
asi como la orientacion sugiere movimiento. El signo plastico conduce a plantear el problema de la inscripcion del
tiempo en el espacio. 2) la repeticion de las figuras permite la percepcion de superfiguras, que engloban a las rimadas:
la repeticion regular de puntos da lugar a la linea, por ejemplo. A su vez, estas posiciones tienen una dimension, una
posicion y una orientacion. Y crean nuevos polos, y nuevas tensiones. 3) como creador de una superfigura, el ritmo
tiene un significado particular: en una secuencia recta de circulos de dimension creciente, tendremos los significados
«expansion» o «aniquilamiento» segin el movimiento proyectado. Los formemas de la nueva figura pueden coincidir
o no con los de las figuras base. Si coinciden el significado de la superfigura exalta los contenidos de la figura base.
Ejemplo: en una serie de circulos concéntricos el ritmo exalta la /concentricidad/ y los significados asociados a ella. Si
no coinciden, el significado de la superfigura entrara en conflicto con los semantismos primarios y secundarios. 4) el
semantismo terciario puede no ser ni idéntico a los semantismos primarios y secundarios, ni tampoco contradictorio:

/ala izquierda/
/a la derecha/
/diagonal/ etc.

FORMAS
(contornos)

/cuadrado/
/circulo/
/triangulo/ etc.

significante significado ejemplos
FORMEMAS (12 articulacion)
POSICION /central/-"fuerte", "estable".
. /periférico/-"débil", "inestable",
/concentricidad/ e /no central/-"superior", "inferior".
/ 3]19/ posIaio P /encima/-/debajo/-"antes"-"despues".
/balf:'/ Jizquierda/-/derecha/-"antes"-
/encima de/ "despues" etc. : — -
/.:a] Iac.io de/ /dimensién importante/-"dominante". E; évaio m.'mla una posrlmén /periférica/,
/izquierda/ /dimensién/-"dominancia” /dimension restringuida/-"dominada”, /‘ a]é/ ¥l /1zqu1cr‘da/ HuE puede
/delante/ gril significar "inestable" o "inferior".
/atras/ etc. '
/horizontalidad/-"estabilidad",
DIMENSION ; g equilibrio”.
fotiticion/-ugeliuo /verticalidad/-"poco equilibrio",
/grande/ /diagonalidad/-"desequilibrio" etc.
/pequeno/
[largo/
/corto/
/ancho/ FORMAS (22 articulacién)
/estrecho/
/voluminoso/ etc. 1) Las formas exaltan los formemas que las constituyen.
2) La forma tiene un significado propio.
ORIENTACION -a) como enunciado: la forma significa un tipo culturalizado : ] v
. . : iy El cuadrado tiene como significados
(semantismo extravisual) + semantismo plastico + su  contexto, : P B
. o5 o extravisuales inmutabilidad",
/centripeto/ -b) como enunciacién: el formema es una huella o indicio. . f e i
i honestidad" y "permamencia" que se
/centrifugo/
F refuerzan con sus formemas /central/ y
/horizontal/ /centripeto/ en este contexto
/[vertical/ P 0 -
/ascendente/ FORMAS EN SINTAGMA (3° articulacién)
/descendente/

1) entre formemas: la interaccién entre dos formemas produce
significaciones de "tension fuerte”, "tension débil”, "equilibrio”,
"uni6n", "individualidad" etc. La interacciébn entre muchos
formemas produce ritmos de dimension, de orientacién y
posicién que asocian significados como "antes", "después',
crecimiento”, "integracion”, "expansion', "aniquilamiento”,
"irregularidad", "intruso", "extrafo".

2) entre formas: la semejanza o no entre formas produce
significados como "parecido”, "conformidad", "incongruencia"
etc. y que se superpone al de los formemas. Ademas de la tensién
entre formemas, la objetivacioén de la forma induce sentido.
=" —————————————

Los triangulos escalenos que se forman
son congruentes y significan "declive',
mientras que el circulo sobre ellos
parece estar detenido justo en medio,
y lo asociamos con "inmovilidad" o
"estabilidad" al objetivarlo.

Significacion de los formemas



al estar basado el ritmo en una regularidad, la regularidad de la superficie proporciona un criterio para definir la isotopia
plastica: un poligono en una secuencia de circulos es un «intruso» que los juegos de nifios y los tests psicoldgicos invitan
a buscar, y que constituyen la base de la actividad retorica (Groupe p, 1993, 201-204).

2.5.3.3.2. Las relaciones entre formas.

Las relaciones entre formas tienen tales caracteristicas que se les
llamara semejantes o desemejantes. La relacion cualitativa entre
formas puede ser descrita en términos de transformacion, cuando
estan copresentes transformado y transforme. Ejemplo: dos formas
pueden presentar contornos muy diferentes (por ejemplo un cuadrado
y un circulo) y tener en comun sélo ciertas propiedades topologicas
(en este caso solo el cierre). Podemos decir que una es el producto de
una transformacion geométrica de la otra. Dos formas con contornos
orientados igualmente, pero de distinto tamafio también pueden
considerarse como producto de una transformacion geométrica.
El caso de la simetria es un parecido particular porque presenta
numerosas variaciones: simetrias aproximadas, axiales, radiales...
el parecido entre formas induce una relacion que se superpone a la
de los formemas. El semantismo terciario no es solo producido por
la tension, también por la objetivacion de las formas, Ejemplo: un
dibujo donde aparecen lineas diagonales manifiesta orientacion y
genera el significado «desequilibrioy; si se les agregan circulos mds 3 objetivacién de la forma en esta composicién Sin
o menos tangenciales a las lineas, entonces el «desequilibrion se Titulo de Moholy-Nagy, nos hace percibir como si la
refuerza, ya que los circulos que presentan movimiento (orientacion forma redonda estuviese a punto de "rodar" sobre los
de orden cinético) pueden significar «rodar» sobre las lineas (Groupe ¢jes diagonales.

i, 1993, 204-205).

Objetivacion de la forma.

2.5.4. Sistemadtica del color.

El elemento color del signo plastico sera estudiado aqui como objeto tedrico, en donde se verd primero sus unidades
en el plano de la expresion, y posteriormente su enlace en el plano del contenido. Este estudio sera considerando a los
colores asilados y en sus combinaciones. En el plano del contenido también se estudiara la sintagmatica de los colores.
Como modelo teorico, el color tiene existencia empirica si no se le asocia, en el seno del signo plastico, con la textura y
la forma. En el plano de la expresion se articula en tres componentes. Estas variables seran los cromemas: la dominancia
(matiz o tinte), la luminosidad o brillantez, y la saturacion. Toda unidad coloreada se define por su posicion en el espacio
tridimensional estructurado por estas tres coordenadas (Groupe p, 1993, 205-206).

2.5.4.1. Los significantes del color.

El color es algo que ha sido estudiado de forma exhaustiva durante cientos de afios. Hay gran cantidad de teorias sobre el
color que lo han formalizado tanto en el plano de la expresion (/puro/-/compuesto/), como en el del contenido («calientex»-
«frion), que la semidtica no puede escoger entre todas estas estructuraciones, ya que todas son validas. Asi, se ofrece sélo
un resumen de algunos resultados obtenidos pero formulados en términos semioticos (Groupe p, 1993, 206-207).

2.5.4.1.1. Principales teorias.
2.5.4.1.1.1. Fisiologia (sintesis aditiva).

Todos los colores se pueden obtener (excepto el pardo, el dorado y el plateado) a partir de tres luces: es la sintesis aditiva.
La fisiologia ha determinado que en el ojo hay tres tipos de células conos sensibles a los pigmentos /azul/, /verde/ y /rojo.
También demostrd que el cerebro también es importante en la asignacion de los colores, y no solamente la sensibilidad de
los pigmentos. La simplicidad de la sensacion no resulta de la simplicidad de los procesos. Por ser inconscientes, no hay
que basarse en la fisiologia para establecer un sistema psicologico de los colores (Groupe p, 1993, 207-208).



2.5.4.1.1.2. Tecnologia de los pigmentos (sintesis sustractiva),

Esta teoria no es ni fisica ni fisiologica, sino académica y manipuladora. Los pigmentos usados no son los de la retina,
sino los de las materias coloreadas, es la sintesis substractiva. Forma un sistema practico solidamente aceptado y
utilizado por los artistas de todas las épocas, en donde se mezclan unos colores basicos para obtener a los otros: el
magenta, el amarillo y el cian. Este es el principio ha dado lugar a otras teorias (Groupe p, 1993, 208).

2.5.4.1.1.3. Ensayo de sintesis semiotica.

F. Thiirlemann, miembro de la escuela greimasiana se ha basado en la etnoling(iistica para establecer su sistema de colores,
estructuracion hecha con criterios psicologicos y fisicos. En €l, hay cuatro colores primarios «psicolégicos» (simples). El
/verde/ es el primario del sistema, ya que la sensacioén que provoca no lo acerca ni al /azul/, ni al /amarillo/. El /naranja/ y
el /violeta/ seran complejos, ya que puede haber un /amarillo-naranja/ y un /violeta-rojizo/, mientras que no existe el /azul-
amarillento/. El /rosa/ es un rojo insaturado y el sistema de cuatro colores es ciclico. Pone al /rojo/ con un papel central e
incorpora el maximo
de hechos pertinentes
en el plano de la
expresion. El /negro/,
el / gris / y el /blanco/
son estructurados en
un conjunto llamado
acromatico, en el

SIGNIFICANTE SIGNIFICADO
Cromemas: Las unidades que forman la unidad textural

Dominacia: es el "color", "matiz" o "tinte", Es la
impresioén que produce en el ojo la luz emitida
por los focos luminosos o difundida por los

CUET]JOS.
El color tiene tantos

que el /gris/ es el
término  complejo.
Se ha restablecido el
lugar del /pardo/ en

Saturacién: es el grado de intensidad de
un color que se expresa por la relacién de la
luminosidad de sus rayos y de la luz blanca de
dondeprovienen.

significados que hay que
remitirse al contexto en
e] que se inserm para
establecer un significado

determinado.

el conjunto cromético
por parte del Groupe
p y lo hace figurar
como un /naranja
supersaturado/.
Este esquema tiene
desventajas que se
veran mds adelante (Groupe p, 1993, 209-211).

Luminosidad o brillantez (brillo): es el
cociente de la intensidad luminosa de una
superficie dividida por el drea aparente que tiene
la misma para el obsevador alejado de ella.

Articulacion de la unidad color:

2.5.4.1.2. Principios de estructuracion del plano de la expresion.

Los colores son unidades no analizables, esto quiere decir que no distinguen sus componentes (dominancia, luminosidad
y saturacion). Pero aunque es una unidad del plano de la expresién, no por eso deja de estar constituido por esos
cromemas. El establecimiento de un sistema del color depende de:

a) Describir completamente el color. Esta es lo forma de realizar la oposicion entre dos campos de un mismo
color, en dos niveles diferentes de luminosidad o saturacion (tales oposiciones pueden constituir un par de
signos coloreados). En términos semioticos, se habla una articulacion de unidades, de las cuales las primeras
estan manifestadas (los colores), y las segundas son virtuales (los cromemas). Los cromemas son unidades
significativas: las oposiciones que determinan sus repertorios corresponden a oposiciones en el plano del
contenido.

b) Percibir el color como manifestacion misma, independiente de un objeto.

¢) Iniciar un proceso de discretizacion de cada continuum. La delimitacion de estas unidades es necesaria ya que
como fenomenos fisicos, los cromemas son de naturaleza continua.

Solo se podra hablar de unidades cuando las tres condiciones estén reunidas.



Después de revisar las diferentes‘

«estructuraciones» del color, se ha escogido
el de Thiirlemann, aunque tiene varios Insaturacién

problemas: parte de un sistema de descripcion .

de los colores, y no de de un sistema PRIMARIOS  —~ VERDE ROJO VERDE ,-'_
propiamente cromatico. Auque establece que “s / AZUL MARILLO Pk
los colores intermedios son continuos en el
esquema, es un sistema de conjuntos estrictos. @ @
ik COMPLEJOS
Los triangulos del esquema dependen
demasiado de los colores puros, cosa que no
sucede en la realidad, y hacen dificil el analisis Supersaturado @
de los colores compuestos. El modelo debe ser
considerado como un comienzo, para abordar
imagenes simples. El modelo de Thiirlemann
debe considerarse como un esqueleto o
armazon. Se relaciona con la fisica de los colores para su organizacion y con la psicologia de la sensacion del color
para la eleccion de los términos base. Esta estructuracion hara posible la formulacion de conceptos como «oposiciong,
«equilibrion, «ciclon», «anténimo» ete. (Groupe p, 1993, 211-212),

Sintesis semiotica del color:

2.5.4.2. Los significados del color.
2.5.4.2.1. Principales teorias.
2.5.4.2.1.1. Psicologia social.

Los psicologos Wrigth y Rainwater han estudiado las asociaciones de los colores, y han establecido cinco adjetivos
descriptores a las asociaciones coloreadas: /color brillante y saturado/-«felicidady, /color saturado/-«ostentacién», /color
poco brillante, pero muy saturado/-«energia», /color azul saturado/-«elegancia» y /rojo oscuro y saturado/-«calor». La
/luminosidad/ y la /saturacioén/ inducen respuestas semioticas profundas, generales e intersubjetivas, mientras que la
/dominancia/ est4 ligada a experiencias personales de las que s6lo una parte son comunes a todos, forman idiolectos®. Sin
embargo, el problema de esta teoria es que se basa en asociaciones que fueron sugeridas con una lista de términos.

Kansaku realizo otra investigacion en donde trabajo con pares de colores y no con colores aislados, hablando solo de
los valores afectivos de los colores y no variando en sus pares mas que una sola dimension de la sefial cromatica. Asi
surgieron cuatro factores de apreciacion: «placer», «brillo», «fuerza» y «calor». Los resultados fueron: cuanto mas
elevada sea la desviacion de un par sera mas «dinamico», «alegre», «fuerte», «neto» etc. y cuanto mas disminuya la
desviacion, mas «débil», «ligeron, «vagon, «suaven, «apagado» etc. serd este. Estos resultados son satisfactoriamente
generalizados, pero usan un vocabulario afectivo dificil de utilizar y los colores no han sido utilizados como signos
(Groupe p, 1993, 213-214).

2.5.4.2.1.2. Antropologia.

La lingilistica comparativa en sus estudios ha concluido que hay once términos cromaticos basicos en las lenguas del
mundo: negro-blanco-rojo-verde-amarillo-azul-pardo-violeta-rosa-naranja-gris. También que si una lengua posee solo
tres colores estos son: negro, blanco y rojo (Groupe p, 1993, 214-215).

2.5.4.2.1.3. Sinestesia.

La oposicion «calienten-«frio» corresponde una respuesta subjetiva muy general.

2.5.4.2.2. Principios de estructuracion del plano del contenido.

Las teorias presentadas tienen fuertes lazos entre el plano de la expresion y el plano del contenido. Sin embargo,

pueden crearse infinidad de lazos mds débiles a partir de experiencias personales o con relacion a grupos restringidos.
Nada los prohibe ni reprime. Al asociarle un contenido al color, tenemos un signo (puesta en correspondencia de una



significante significado ejemplos
CROMEMAS (1° articulacién)
CROMEMAS Bt Jazul/, /verde/-"frio"
tnand /amarillo/, /rojo/-"calido"
/dominancia/
/luminosidad/ : . /saturado/-"fuerte"
/saturacién/ Satakibn /insaturado/-"débil"
COLORES /luminoso/-"diurno",
(color-suma) N tranquilizante", "inteligible" etc. Esta acuarela esta realizada con colores /azules/
Luminosidad i SR A i A e
Joscuro/-"nocturne”, "inquietante”, y /verdes/ que se asocian con el significado

Jazul/ "misterioso” etc, "frio", muy adecuado para representar un
/amarillo/ gélido paisaje de montana.
/roio/ CROMEMAS EN SINTAGMA (2° articulacién)
Jverde/ En este cuadro
/vmkté/ /color brillante y saturado/-"felicidad", "resplandeciente” de . Van Eyck, e
/naranja/ i Ty e i .. | /rojo/ del manto

Jeolor  saturado/-"ostentacion","elegancia",  "energia”, g
/pardo/ " Won o de la Virgen Maria

fuerza", "concentraciéon - "
/rosa/ 3 i o significa amor

/color poco brillante, pero muy saturado/-"energia "N N
/blanco/ /color azul saturado/-"elegancia" espiritual® y' “eclo
/negro/ en la fe, lo cual se

/rojo oscuro y saturado/-"calor"
contrapone a los

COLORES (2 articulacién) gt it
o "amor carnal" que
popularmente se le

Su significado es variado y depende de determinaciones .
asocia.

personales y/o culturales de caracter simbélico.

COLORES EN SINTAGMA (3¢ articulacién) Los pintores ~fauvistas
eligieron  los  colores
Los colores en sintagma actualizan varios ejes semanticos | Primarios para liberar su
subjetivos, personales y hasta espontianeos. Ademis se ven subjetividad emocional,
afectados por las otras unidades (otros colores, formas y y Rouault se inclin6 por
texturas), por lo que los contenidos pueden ser reforzados el azul y ¢l negro para
o contradecirse, haciendo muy dificil establecer un | Tepresentar  sus ideas
sistema de significados estable. La t(nica oposicién de religiosas  y  expresar
sentido mas universal es “ordenado”"desordenado”; las | SU disgusto  por

otras significaciones solo se producen en el enunciado. sociedad  burguesa de
su época, aunado a su

trazo expresionista y
grotesco como en Dos
Desnudos.

Significacion del color:

estructuracion del sistema de la expresion y de una estructuracion del contenido. Ejemplo: la oposicion /verde/-/rojo/ es
homologada a la oposicion conceptual «permiso»-«prohibicién» (Groupe p, 1993, 215-216).

2.54.2.2.1. Cromemas.

Cada una de las tres dimensiones del color, tienen ejes semanticos primarios. El cromema dominancia es el que tiene
mas homologaciones, y sobre todas predomina la oposicion sinestésica entre colores «frios» (/azul/, /verde/) y colores
«calientes» (/rojo/, /naranja/). Los otros cromemas se mezclan de forma extrafia cuando la /dominancia/ no interviene
sola. La saturacion suele asociarse al polo «positivor de las cinco diferentes semanticas «felicidad», «ostentaciony,
«energian, «elegancia» y «calor. Asi se le asigna un contenido al cromema saturacion aislado: /insaturado/-«tenue» o
«débily y /saturado/-«intenso» o «fuerten. La luminosidad no posee el mismo contenido. Si acompaiia a la «felicidad»,
es antinomica de la «energia» e indiferente a las otras tres diferenciales. La «elegancia» es asociada al /azul/ y el



«calor» al /rojo/ en la dominancia, la cual es indiferente en las otras tres diferenciales. Los restantes cuatro descriptores
pueden ser reagrupados dejando de lado la oposicién «calienten-«frion en dos pares: «elegancia» y «ostentacion»
por un lado, «felicidad» y «energia» por otro. Si todo color /saturado/ es llamativo, es normal que la «elegancia» lo
requiera, forma evolucionada de la «ostentaciény; son colores que destacan. En la otra pareja, un color /saturado/ puede
significar «energia» y «fuerza», a través del concepto «concentracién». Si encima este color es /brillante/ remitira a
«resplandeciente» y «felicidad». Otra oposicién muy activa es «puron-«impuro» (o «simple»-«complejo»). Hay otras
dos formas de obtener colores «impuros» a partir de colores «puros»: instaurandolos con blanco, o con otros colores
cualquiera. El cromema luminosidad puede formas las parejas de significado «nocturno»-«diurno», «inquietantex»-
«tranquilizante», «misterioso»-«intangiblen, el claroscuro en las artes tienen estos significados.

Todos los significados evocados poseen una generalidad que sobrepasa a los colores. Estos significados pueden ser
producidos por otros elementos de los enunciados (formas, texturas, el sujeto icénico...) de manera que es dificil atribuir
univocamente contenidos al color. La imagen plastica no esté codificada a priori, y elige libremente sus determinaciones
coloreadas. Todas las estructuraciones citadas estan igual y simultineamente disponibles. Es imposible construir para el
color un sistema jerarquizado como para la textura o la forma. Segiin el mensaje considerado, habra una actualizacion
o no de estas estructuraciones, ya que el enunciado icénico crea su propio sistema de oposiciones de oposiciones
coloreadas (Groupe p, 1993, 216-218).

2.5.4.2.2.2. Colores-sumas’.

Si consideramos a los colores-sumas cada uno caracterizado por un valor preciso de los cromemas L, § y D, debemos
hacer ejes simbdlicos en vez de ejes semanticos primarios. Esto es debido a que es imposible hacer una lista de los
posibles significados de estos, ya que cada cultura e individuos tienen sus propias determinaciones (Groupe p, 1993,
218-219).

2.5.4.3. Los colores en sintagma y su semantismo.
2.5.4.3.1. Principales teorias.

Tener un modelo paradigmatico de la estructuracion fisica de los colores sélo tiene una utilidad restringida, incluso si
agregamos los colores-sumas a porciones de contenido. Esto permite solo unos ejes y sefialar gracias a ellos, oposiciones
coloreadas, incluso de manera cuantitativa. Este modelo no sirve como guia para la utilizacién sintagmatica de los
colores, ya que aunque establece un orden sintagmatico, hay total libertad para su uso. Elaborar una retérica del color
seria en base a desviaciones de reglas que serian temporales en el enunciado. Este apartado expones tales reglas. Se les
llama reglas de armonia. Las reglas de asociacion se han desarrollando buscando:

a) apoyarse en bases lo mas seguras posibles a partir de la fisiologia de la vision, y de las matematicas.
b) Poner a punto una descripcion cada vez mas fina de las combinaciones coloreadas «armoniosasy.

La existencia de una regla absoluta y eterna de la armonia del color es imposible. Pero como esta teoria de la armonia
es la sensibilidad de una época, es suficientemente estable para que las desviaciones sean percibidas con relacién a ella,
si estas desviaciones pueden ser reductibles, entonces existe una retorica del color. A continuacion algunas teorias de la
armonia de los colores analizando parejas de conceptos diferentes (Groupe p, 1993, 219-220).

2.5.4.3.1.1. Consonancia-disonancia,

Henry Pfeiffer desarrollé esta teoria. La armonia consonante se obtiene de dos tonos que tienden hacia la misma
tonalidad intermedia. El color intermedio seria entonces una «media» Gptica, es el color que produce la misma sensacion
que la combinaci6n optica de los dos colores extremos sobre un disco giratorio. Remitiria a un fenémeno de mediacion.
La armonia disonante seria el color medio de los complementarios que es un gris neutro (suma gris), y estima que
los complementarios son disonantes y chillones. El truco para armonizar los complementarios consiste en darles una
saturacion equivalente.



En términos semioticos de estas definiciones tenemos que dos colores s6lo pueden formar una armonia si poseen un
elemento mediador comun, este presente o no en el enunciado. Esto es el criterio para dividir en dos especies los pares
de colores:

a) Los que poseen un término mediador coloreado y serian por eso armoniosos.
b) Los que poseen un término mediador gris, y por eso serian disonantes (Groupe p, 1993, 220-221).

2.5.4.3.1.2. Tensiéon-neutralizacion.

Johannes Itten es el autor de esta teoria. Para evitar cualquier subjetividad, buscé la armonia del color por medio de
la experimentacion. Lo fundamental es el contraste sucesivo, en donde el ojo nos hace percibir un cuadrado fantasma
verde si cerramos los ojos tras haber mirado fijamente un cuadro rojo: el ojo llama al color suplementario para establecer
un equilibrio. El tinico color que no llama a otro es el gris medio, el cual es el tnico neutro (otra suma gris). Entonces
un minimo de tension es obtenido en composiciones coloreadas cuya media es un gris (esta es considerada armoniosa
aqui).

En base a esto, Itten construye una esfera de colores en donde estos estan dispuestos circularmente a lo largo del ecuador,
el blanco y el negro estan en los polos y el gris ocupa el centro. Esta esfera es un método sencillo para describir la armonia
de dos o varios colores: un color debe ser combinado con su antipoda, de manera que la media sea siempre el gris central
(suma gris). A un color no situado en el ecuador, como es insaturado, le corresponderd un color supersaturado. La
compensacion se hace automaticamente en cuanto a las dos dimensiones. Para armonizar varios colores se los escogera
a lo largo de cualquier gran circulo que una a dos antipodas.

A continuacion divide el circulo en doce partes y estima que las combinaciones mas interesantes se obtienen al inscribir
figuras regulares en este circulo: cuadrado, triangulo equilatero, hexdgono, rectangulo etc. Establece que dos colores
diferentes «contrastan» segun siete tipos de contraste:

Contraste del color en si mismo, entre colores «puros».

Contraste claroscuro.

Contraste caliente-frio.

Contraste de complementarios (suma gris).

Contraste simultdneo (contraste simultaneo de los colores de Chevreul, ver adelante).
Contraste de calidad (colores complejos).

Contraste de cantidad (por la dimension de las manchas).
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Este sistema es de oposicion binaria. Cada color se define por su posicion a lo largo de un eje, en el que su desplazamiento
se hace de manera continua, sin discretizarlo, pero a cada posicion asi definida, le corresponde una posicion contraria,
de tal manera, que se dibuja un sistema del plano de la expresion. Estas oposiciones paradigmaticas (aunque solo se
presentase un color) serian un sintagma en potencia que presentaria al mismo tiempo al color y a su complementario
debido al mecanismo fisiologico que produce esta reaccion contraste simultineo).

El problema con esta teoria es que no ofrece una alternativa a los juicios subjetivos, ya que estos tiltimos provienen de
la experiencia de los contrastes (son a posteriori). Ademas la definicion de la armonia para Itten seria la abolicion de las
tensiones coloreadas en el ojo gracias a un equilibrio entre los colores; cuando el ideal de la armonia de los colores seria
abolir el color en el gris, como si el color fuera una desviacion con relacion al gris, la cual debe ser anulada (Groupe p,
1993, 221-223).

2.5.4.3.1.3. Complementariedad-parecido.

Esta es la ley de contraste simultaneo de los colores. Fue desarrollada por Michele-Eugeéne Chevreul. Estos contrastes
pueden ser descritos asi: los colores estin dispuestos a lo largo de una circunferencia, para medir los contrastes, hay
que dividir la circunferencia en doce partes (tres colores llamados primarios (azul, rojo, amarillo), tres secundarios
(anaranjado, verde, violeta) y seis intermedios. En los radios que unen el centro a la circunferencia figuran la saturacion:



en el centro, el blanco, en la circunferencia, el maximo de saturacion. Este eje es dividido arbitrariamente en 20°.
Tenemos un sistema en dos dimensiones: el matiz (dominancia) y la gama (saturacion). Basandose en esto, se propones
leyes empiricas de armonia, que extraen las reglas de los acuerdos mas agradables para el ojo, tal como son percibidos
generalmente (Chevreul no explica los origenes culturales de esto). Estas armonias son de dos tipos: las armonias de los
colores andlogos y las armonias de contraste.

En las armonias de los colores analogos se encuentran las armonias de gama y de matiz. Armonia de gama es cuando
se perciben simultaneamente dos actualizaciones de la misma dominancia con dos grados diferentes (pero cercanos) de
saturacion. Armonia de matiz es cuando se perciben simultdneamente dos dominancias diferentes (pero cercanas) que
presentan el mismo grado de saturacion. Estas armonias presentan manifestaciones cercanas cuya yuxtaposicion las
diferencia mas fuertemente. Este es el sentido de la expresion contraste simultdaneo.

Las armonias de contraste actian cuando percibimos simultaneamente dos tonos muy distantes el uno del otro y que
estan en el mismo nivel de saturacion (contraste de matiz), o los dos cercanos el uno del otro, pero con grados diferentes
de saturacion (contraste de gama), o también (combinacién de los primeros dos contrastes) cuando dos dominancias
diferentes se presentan con saturaciones muy diferentes. Mientras que las armonias de colores andlogos funcionan
sobre la proximidad, las armonias de contraste funcionan a la distancia (el caso Optimo de armonia lo alcanzan los
complementarios). En los dos casos, el contraste resulta reforzado.

Se traduce la diferencia en términos de calidad: los contrastes entre colores alejados «embellecen» los colores actualizados,
mientras que dos colores analogos se «insultarian». Estas leyes multiplican los casos de armonia, pero eliminan los casos
(mayoritarios) de armonia de cualquier color: solo estan en armonia 1) los colores que figuran en una zona estrecha
del diagrama (armonia de los analogos), 2) los que estan diametralmente opuestos o casi [contraste de gama], o 3) los
que estan separados por el valor de una radio o casi (contraste de matiz). Esta teoria proporciona un criterio unico de
armonia: el de orden. Dos colores en los que no se pueda identificar ninguna relacion no estdn en armonia, y viceversa,
La relacion en cuestion es o bien la proximidad o parecido (casi identidad de matiz o de saturacion), o bien la oposicién
maxima (complementaridad). Al desorden se le oponen dos tipos de orden. Esto es lo mas cercano a un criterio plastico
universal (Groupe p, 1993, 223-225).

2.5.4.3.2. Principios de estructuracion de los colores en sintagma.
Todas estas teorias convergen en lo siguiente:

a) tratan de fundar un orden en el campo del color que no sea arbitrario, sino que se base en datos cientificos (lo
cual no parece siempre conseguirse).
b) Manifiestan una tendencia a discretizar lo continuo.

Buscan los principios de un orden, de distinguir lo ordenado de lo desordenado. Este orden necesita al menos de dos
colores, puede ser una proximidad o una complementaridad. Para tres colores, podré ser que uno de ellos sea la media
armonica de los otros dos. Se ha demostrado que el productor de imégenes manipula el color para estructurarlo a su
manera, ya sea mediante variables libres (esto seria imperceptible) o trasgrediendo los datos contenidos en el repertorio
de tipos de su cultura. Esta trasgresion no tiene nada que ver con la armonia, concepto que no tiene porque ser acatado
por los productores de imégenes: innumerables obras maestras no son armoniosas en este sentido. Sélo se retendra la
pareja «ordenado»-«desordenado» ya que esto es especifico del color. Esta oposicion es la estructura mas general del
color, y tiene un nimero infinito de manifestaciones. Mas alla de esta estructuracion general hay significacion a las
opciones cromaticas escogidas por el productor de iméagenes, pero estas sélo pueden emerger en un enunciado. No
tenemos porque escoger entre los modelos propuestos. Cada enfoque es un sistema semiodtico que incluye probablemente
sistemas particulares diferentes, inclusive antinémicos.

Finalmente, el color en sintagma, que constituye la regla general en la imagen, integra los tres niveles estudiados, y debe
ser analizado con relacion a los ejes de estructuracion propios de cada nivel:

a) Todo color, como unidad del plano de la expresion, estd en un punto preciso de cada una de las tres escalas
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de luminosidad, saturacion y dominancia cromatica. Su manifestacion motiva virtualmente toda la gradacion
posible de cada una de las escalas.

b) Todo color, como unidad del plano de contenido, se sitta individualmente en uno o varios de los numerosos
ejes semanticos disponibles. Algunos de estos ejes son intersubjetivos, otros personales y ninguno tiene
precedencia.

c¢) Todo color entra en una red de relaciones con los otros colores del enunciado. Algunas de estas relaciones crean
una tension, otras producen equilibrio.

d) EI conjunto de todas las determinaciones anteriores esta confrontado con los otros componentes del signo

plastico (formas y texturas) y ocasionalmente con los otros componentes del signo icénico. Esto conduce al

refuerzo de unos contenidos y al debilitamiento de otros, y todo esto de forma nueva en cada enunciado (Groupe

u, 1993, 225-227).

2.5.5 La sintesis pldastica y su semantismo.

Si el significante de las formas es una integracion de los formemas que lo constituyen, al igual que la textura y el color,
entonces el signo plastico global ejecuta la integracion de estos tres. Esto implica que los significados del color pueden
formar oposiciones significativas con la textura, por ejemplo.

Los significados mas asociados a la oposicion /forma/-/color/ son que el color es el «signo de la vida»; la linea el «signo
propio del estilo» y pasar de la /linea/ al /color/ es «pasar de la materia del espiritu». La /linea/ es un medio mas eficaz
de comunicacion que el /color/, su estructura es la del «espiritu activamente organizador y da testimonio de la actividad
racional, es «clasican. El /color/ es superior a la /forma/ como vehiculo de «expresion». Afecta a los espiritus receptivos
y pasivos y estaria ligado principalmente a una actitud «roméntica». Todas estas oposiciones pueden ser rebatidas y no
pretenden ser universales.

Los colores en la naturaleza se presentan a menudo en grandes masas (el (/azul/ del mar, el /verde/ de los bosques, el
/amarillo/ de los desiertos etc.), y se pueden asociar a sentimientos («frio, calor, refugio protector» etc.) o acontecimientos
dramaticos (sangre derramada). Pero son estas formas, y no los colores los que producen significado.

Otra oposicion interesante es la de que el gesto elemental del dibujo es marcar una superficie y dejar una /huella/, dando
cuenta asi de un «movimiento», mientras que la pintura tiene en menor medida el caracter de «enlace procesal entre la
vision y la actividad de la mano». El principio del dibujo es la /linea/, que si es /cerrada/, marca un interior y un exterior.
Cerrada o no, marca una «diferenciacion del mundo». una «discontinuidad» y un lugar de «informacién concentraday:
es ficil asociarla a la «actividad racional». Debido a esta libertad del /trazo/ diferenciador, asociamos al /dibujo/ con la
«creacion del mundo».

El /dibujo a trazos/ lo es de lo «exterior, solo proporciona /contornos/, mientras que el dibujo de lo «interno» se acerca mas
a la pintura (en colores) mediante la realizacion de transiciones: /sombreados/, /modelados/, /plumeados/... este /dibujo/ es
una «pintura sin colom, pero busca rellenar también zonas delimitadas por los trazos, y darles «corporeidad», «presencia
fisica sensible», que se podra ligar a «afectos».

La «corporeidad» puede surgir de cualquiera de las dos propiedades de la superficie del signo plastico: /color/ y /textura/,
sin embargo, la «materialidad» también aparece en las zonas interiores de un dibujo a trazos, aunque a primera vista, solo
propone una /red de lineas/ (Groupe p, 1993, 227-228).

2.5.6. Semantismo extravisual.

Antes de pasar a los temas referentes a la retorica visual, es pertinente aclarar brevemente la manera en la que se produce el
semantismo extravisual de los signos visuales. Es muy claro que un signo iconico nos remite a su referente, su significacion
es la que estd mas fuertemente codificada en estos codigos. En el signo plastico el establecimiento del codigo entre el
significante (plano de la expresion) y su significado (plano del contenido) es débil y se establece a partir del enunciado
visual del que forma parte. Sin embargo, tanto los signos iconicos como los pléasticos son capaces de asociarse a significados
que no pertenecen a sus codigos semanticos primarios, y para esto hay que hablar de denotacion y connotacion.



2.5.6.1. Denotacién y connotacion.

Cuando un elemento del plano de la expresion se corresponde de forma univoca y directa a un elemento del plano del
contenido, debido al establecimiento de una correlacion codificadora establecida entre ellos, hablaremos entonces
de denotacién. En el signo iconico, si tenemos como signo el dibujo de un /gato/, identificamos y establecemos su
homologacion con nuestro referente y su correspondiente tipo «gato». Sin embargo, si este se encuentra en un enunciado
visual en donde también aparece una «bruja», una interpretacion cristiana de ese contexto veria en €l simbolizado a
«Satdny, la «oscuridad» o la «lujuria», y si ademds es /negro/, la «mala suerte» y la «enfermedad». Cualquiera de estas
otras significaciones ha sido transmitida por la primera, y nos encontramos ante lo que Umberto Eco llama superelevacion
de los codigos y se conoce como connotacion.

Hjelmslev es el autor de la «semiotica connotativay, cuya articulacion esta en el siguiente cuadro:

Una semi6tica connotativa es aquella que en el

plano de la expresion esta constituida por otra
semiotica. Hay codigo connotativo cuando EXPRESION CONTENIDO
el plano de la expresion es otro codigo. Eco Connotacion

nos dice que una connotacion se establece EXPRESION CONTENIDO
parasitariamente a partir de un codigo que le
antecede, y que no puede transmitirse antes de
que se haya denotado el contenido primario (Eco, 1978, 111).

Denotacion

El contenido de una connotacion puede ser transmitido directamente por la expresion del codigo precedente, y este
podria convertirse en una denotacion. Si nuestro /gato/ en vez de significar «gato», directamente denotara «oscuridad»,
entonces seria una denotacion. Pero la convencionalizacién de /gato/ en la cultura ha establecido su significado como
el primero, y es la cultura la que establece la distincion entre denotaciéon y connotacion. Un cédigo connotativo es un
subcodigo porque se basa en un codigo-base.

A este codigo denotativo se le puede asociar un tercer sistema de contenidos. A nuestro signo /gato/ no se le ha atribuido
una sola segunda significacion, sino varias («oscuridad», «Satan», «enfermedad» etc.). Estas connotaciones pueden
ser o no mutuamente excluyentes, en este caso no lo son, pero tampoco depende una de la otra. Podemos incluir una
connotacién del signo /gato/ distinta de las anteriores, las cuales pertenecen a los codigos del cristianismo, y que
proviene de los egipcios, para los cuales un /gato/ representaba al dios «Set» en su aspecto nocturno. Asi, cualquiera de
las denotaciones anteriores puede entrar en el siguiente esquema que estructura las connotaciones multiples.

CONTENIDO EXPRESION EXPRESION CONTENIDO
"ATRIBUTO DE ISIS" "SATAN"
CONTENIDO EXPRESION CONTENIDO
"DIOS SET" "OSCURIDAD"
EXPRESION CONTENIDO
JGATO/ "GATO"
Connotacién Denotacién Connotacién

La eleccion de cualquiera de estas connotaciones esta no esta en funcién de la teoria de los codigos, sino al contexto
pragmatico donde se inserta el signo y a la teoria de la produccion de los signos (Eco, 1978, 112-113).

2.5.6.2. Las marcas denotativas y marcas denotativas (porqué un signo icénico no denota).

Eco, al aclarar la forma en la que se produce el significado de un significante establece que este debe referirse 1) a
una red de posiciones dentro del mismo campo seméntico (sistema A) y 2) a una red de posiciones dentro de campos
semanticos diferentes (sistema B). Estas posiciones son las marcas semdnticas del semema (unidad semantica), y pueden
ser denotativas o connotativas. Las marcas denotativas son aquellas cuya suma (o jerarquia) constituye e identifica la
unidad cultural a la que corresponde el significante en primer grado y en el que se basan las connotaciones sucesivas. Las



marcas connotativas ayudan a constituir una o mas unidades culturales expresadas por la funcién semiotica previa.

Una marca denotativa es una de las posiciones dentro de un campo semdntico (sistema x) en el que el codigo hace
corresponder un significante sin mediacién previa. Una marca connotativa es una de las posiciones de un campo
semantico (sistema y) con la que el codigo hace corresponder un significante a través de la mediacion de una marca
denotativa precedente, con lo que se establece la correlacion entre una funcion semiotica (signo) y una nueva entidad
semantica (otro significado).

En la teoria de la produccién de los signo podemos hablar del referente. Aqui, una denotacion es una unidad cultural o
propiedad semantica de un semema dado, que también es una propiedad reconocida culturalmente de su posible referente.
Una connotacion es una unidad cultural y propiedad semantica de un semema dado transmitido por la denotacion
precedente, y no corresponde necesariamente a una propiedad reconocida culturalmente de su posible referente.

El signo visual /gato/ denota «gato» y connota «lujuria» en un contexto cristiano. «Gato» es una unidad cultural que se
corresponde a un animal mamifero de la familia de los felinos que se supone como real. La «lujuria» no es una propiedad
del supuesto referente, sino un significado que surge debido a la mediacion del contenido del referente. La denotacion
debe ser entendida como una propiedad semdntica y no como un objeto, cuando hablemos de un signo que se refiere a un
objeto se debe hablar de referencia y no de denotacion. La denotacion es el contenido de la expresion y la connotacion
el contenido de una funcion semiotica (Eco, 1978, 158-161).

2.5.6.3. Semantismo sacopeplastico, sacopeiconoplisticos y extravisual.

El Groupe p se ha basado en estas conclusiones para establecer su teoria de la produccion del signo iconico mediante
un modelo triadico en donde se conjugan los conceptos de referente, significante y tipo, y en donde la denotacién no
tiene cabida. En su modelo del signo plastico es dificil hablar de denotacién y connotacion. El signo pléstico establece
su significado primario a partir del enunciado visual. Este es univoco y directo, pero lo es en base a las relaciones
que el referente establece en el signo visual, por lo tanto, también estamos hablando de los objetos. Aqui tampoco es
posible hablar de denotacion. El significado primario que un signo plastico puede tener fuera de su contexto y que no

PLANO DE LA PLANO DEL CONTENIDO
EXPRESION
Signo Icénico Tipo icénico Semantismo Extravisual

1.- /hombre con poncho y

"Giovanni Arnolfint" "espiritu que se entrega”
P &
sombrero negros/

2.- /mujer encinta con
vestido verde/

"Esposa de Arnolfini'

"espiritu que se entrega'

3.- /perro pequeno/ "perro” "mandamiento biblico"
4.- /zapatos de madera/ "zuecos” "fidelidad"
5.- /espejo circular/ "espejo” "pureza"

El Matrimonio de Giovanni Arnolfini, de Van Eyck, tiene un significante /hombre con poncho y sombrero negro/ cuyo tipo icoénico
y referente es "Gioavanni Arnolfini", aunque en este contexto de matrimonio también podria considerarse como "novio" o "esposo" o
inclusive solo el tipo "hombre" (debido a la variacion del nivel del analisis). Este contexto de matrimonio permite que a "Giovanni" se
le pueda atribuir el significado extravisual de "espiritu que se entrega". De la misma manera, los demas significantes de este enunciado
visual pueden tener otro significado extravisual.

Semantismo en el signo iconico.




se refieran al objeto puede considerarse como denotacion, si se identifica como una propiedad semantica del mismo y si
asi lo establece la cultura. Por ejemplo el color /negro/ es asociado por la cultura occidental al significado «muerte», y
se podria decir que este es una propiedad semantica del primero, /negro/ denotaria «muerte». Sin embargo, aunque esto
es posible para un signo plastico aislado, aqui forma parte de un enunciado visual en donde su significado esta dado en
funcion a la remision del objeto percibido, aunque para su analisis esté diferenciado. El signo visual en la produccion
del mismo no tiene denotacion. E1 Groupe p entonces ha ordenado los posibles significados del signo plastico evitando
llamarles denotativos o connotativos. Al significado que una cultura ha dado al signo plastico de forma univoca,
directa y es auténomo le llama semantismo sacopeplastico. Al que se le asocia por su concomitancia con el signo
iconico: sacopeiconoplastico. Y al que le corresponderia como connotacion por ser otra funcion semidtica: semantismo
extravisual. Esto ultimo aplica tanto para el signo icénico como para el plastico.

MO I SO
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El cuadro El Estudio, de Picasso, es la abstraccién de un artista haciendo
una obra, teniendo como modelo un busto blanco, enfrente de una mesa
con mantel rojo. Analicemos el /évalo gris/ que se supone es su cabeza.
Olvidemos toda referencia al iconismo. La dimension, posicion y orentacion
de la forma /ovalada/ es determinada gracias a las oposiciones estructurales
hechas con las otras formas geométricas, con las cuales establece una tension
que se "equilibra” mediante la composicién, y se conjuntan creando una
"congruencia”. Su dominancia /gris/ es "fria" y "débil" y crea un "contraste
moderado" al oponerla al campo amarillo tras ella. La pintura gris es
/plana/ y puede significar "tranquilidad". Retomando el contexto iconico
las unidades estructurales del signo plastico forman nuevos significados. El
Jovalo gris/ forma la "cabeza" de la figura, invocando su caracter "racional",
la uniformidad del color puede corresponderse a la "unidad de las ideas"
del artista, y el color /gris/ es asociado con el color del "cerebro”, de donde
proviene la expresion "materia gris". De cual es el mecanismo del signo
iconoplastico y su significacion se hablara en los siguientes capitulos.
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Significante Plastico

1* articulacion

2% articulaciéon

3% articulaciéon

Semantismo  Semantismo

Semantismo

subunidades unidad otras unidades |Sacopeplistico Sacopeicono-  Extravisual
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/ovalo alargado /vertical/-"poco equilibrio” /forma/-"desequilibrio” formemas "absoluto
. . . . T "equilibrio” N o B [ s
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lado izquierdo/ di sli:|permr‘ d /contorno/-"6valo" Relaciones entre sible
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pidiies o) incomprensible” "congruencia”
campo de intura plana/~ Y :
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Textura pintura gris liso", "uniforme”, cabeza E3l .. g
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/poco luminoso/- inmovil", "sin gracia contraste uelo
"desalentador” moderado”
LIt T it T
emantismo en el signo plastico
Semantismo en el signo pldst
Resumen.

Apartadoe 2.5. El signo plastico.

El andlisis de los signos visuales no se limita sélo a la figuracion. Hay relaciones puramente plasticas, independientes
en teoria (no en la practica) de las relaciones de caracter iconico. Lo plastico y lo iconico son parte del universo
perceptivo; en donde algunos son signos si en el analisis son descalificados como objetos auténomos y valen por su
funcién de remision a lo que no son. Pero no todo fenémeno descriptible fisicamente tiene una funcion semidtica
ademas que todo proceso semiotico esta basado en un subsuelo sensorial.
El codigo plastico moviliza valores muy variables que al describirlos fuera del momento en que ocurren se puede tener
un nivel de abstraccién muy alto. Por lo tanto, el significado de un signo plastico s6lo se da dentro de su contexto.




Un enunciado plastico es un sintagma de formas, colores y texturas, ademas de los conjuntos formados por unos y
otros. Su significado es relacional y topologico ya que sus unidades estan estructuradas por el sistema y no por un
codigo.

El andlisis plastico s6lo se puede realizar mediante oposiciones estructurales que den cuenta de las formas, colores
y texturas: /alto/-/bajo/, /cerrado/-/abierto/, /puro/-/compuesto/ etc.

Estas parejas son la actualizacion en el sintagma de estructuras que existen en el modelo. Esto no se contradice con
el hecho de que las parejas de oposiciones no tiene un significado constante fuera de su actualizacion, ya que son
objetos semioticos hipotéticos.

El sistema significante.

En el plano del significante las unidades simples no existen fuera de toda actualizacion, lo son en funcion de
oposiciones existentes en el paradigma y el sintagma. Los términos estructurales se realizan en y por el mensaje.
Pero estas actualizaciones lo son de experiencias anteriores, de estimulos ya comparados y estructurados, por lo que
a cada elemento reconocido se le puede asignar un lugar en las parejas de opuestos que constituyen los elementos del
sistema. Estas relaciones no son univocas de antemano, sino que se definen en el enunciado y pueden transferirse.
El enunciado visual inhibe o excita la identificacion de parejas de oposiciones, las que si no se manifiestan, no
existen mas que en el paradigma. El enunciado también da su lugar a los elementos del sistema.

El sistema significado.

La relacion semantica del enunciado plastico es dificil de establecer, fuera de toda relacion sintagmatica, no se
puede establecer un valor a un elemento aislado, pero hay un repertorio de significados estables de la semiotica
plastica. Estos son tomados como hipotéticos y son: a) semantismo sacopepléstico (oposiciones de expresiones
plasticas repetidas sistematicamente con los mismos valores semanticos), b) semantismo sacopeiconoplastico (al
coexistir un elemento icénico con uno plastico, el primero puede asociar al segundo sus valores, actualizados o no)
y ¢) semantismo extravisual (valores permanentes de un elemento o un pareja, todos son casos de simbolismo, en
donde la relacion es arbitraria y relaciona tipos abstractos).

El signo plastico tiende hacia la nocion de huella o de indice, ya que sus elementos pueden interpretarse como
producto de una disposicion psiquica o fisica particular. La remision indiciaria es binaria y motivada.

Textura.

La textura de una imagen es su microtopografia. Estd constituida por la repeticion de elementos. Es una propiedad
de la superficie como el color. Esta formada por texturemas constituidos por dos parametros: los elementos repetidos
(figuras) y la ley de repeticion de esos elementos (ritmo).

La textura puede tener un significado emocional y global. Esta ligada a la tercera dimension y a sugestiones tactiles,
especificamente motrices (expresivos y emocionales).

La clasificacion de las unidades texturales depende de sus elementos microtopograficos (el soporte y su materia) y
la ley de repeticion de los elementos (que depende del soporte y la manera del movimiento). Los signos texturales
se dividen en grano y maculas o manchas.

Forma.

La forma es considerada de manera pura. Sin considerar el color ni la textura, es un objeto tedrico. Los elementos
que forman esta enunciado son la forma y el fondo.

La forma puede definirse por tres pardmetros: la dimension, la posicion y la orientacion. La articulacion de estos
tres rasgos no contradice la posicion de la actualizacién en el momento del signo plastico. Las formas pueden ser
regulares al compararlas y esta comparacion es la que produce la forma a partir de la percepcion de figuras. La misma
nocion de forma supone la existencia de caracteres invariantes. La comparacion puede ser al interior de un solo
enunciado cuando tiene varias formas o de dos enunciados. Para describir las regularidades se usa un metalenguaje
descriptivo o formemas: /verticalidad/, /ausencia de cierre/, /horizontalidad/, /clausura/, /concentricidad/ etc. Se
pueden sistematizar de muchas maneras, pero sdlo existe un numero limitado porque son estructuras semiéticas,
resultado de la proyeccion de nuestras estructuras perceplivas.
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Se considera al fondo como un percepto indiferenciado, estable y tltimo (ideal).
Los formemas son: posicién, dimension, orientacion. Su contenido es la repulsion, la dominancia y el equilibrio,
sin olvidar que son formas puras y aisladas, no formas actualizadas, por lo que su semantismo puede ser mostrado
u ocultado por su contexto.

El semantismo secundario de las formas es complejo y se establece: a) las formas ponen en evidencia cualquiera de
los formemas que las constituyen y b) el cardcter integrante de las formas (el semantismo desprendido cuando la
forma se considera como un enunciado o enunciacion).

El semantismo terciario de la forma esta dado por los semantismos anteriores y otras formas sobre el mismo fondo:
la relacion que los formemas de las formas mantienen entre ellas y la relacion que las formas simples mantienen
entre ellas.

Color:

El color es considerado como objeto tedrico, aislado y en combinaciones. Sus unidades estructurales son los
cromemas: dominancia (matiz o tinte), la luminosidad (o brillantez) y la saturacion.

Todas las teorias sobre el color que lo han estructurado tanto en el plano de la expresion como en el del contenido
son validas para la semiotica (fisiologia, tecnologia de los pigmentos y ensayo de sintesis semiotica).

Los colores son unidades que no distinguen sus componentes (cromemas), aunque no por ello deja de tenerlos. El
establecimiento de un sistema del color depende de: a) describir completamente el color, b) percibir el color como
manifestacion independiente y c) iniciar un proceso de discretizacion de cada continuum. Sélo se podra hablar de
unidades cuando estas condiciones estén reunidas.

Los significados del color pueden estar dados por diversas teorias: la psicologia social, la antropologia y la
sinestesia.

Las teorias presentadas tiene fuertes lazos entre el plano de la expresion y el del contenido, pero pueden darse lazos
mas débiles a partir de experiencias personales o en grupos reducidos. Todos son posibles.

Cada cromema tiene ejes semdnticos primarios. La dominancia es la que mas homologaciones tiene. Todos los
significados evocados tienen una generalidad que sobrepasa a los colores, estos significados pueden ser producidos
por los otros elementos del enunciado. Es imposible construir para el color un sistema jerarquizado como para la
textura o la forma. Segiin el mensaje considerado, habra una actualizacién o no de parejas de oposiciones.

No hay un modelo principal para estructurar a los colores en sintagma, ya que hay total libertad para usar los colores.
Para elaborar una retérica del color es necesario unas reglas que serian la base de las desviaciones, y que serian
temporales en los enunciados. Seran las reglas de armonia. Estas reglas no son absolutas ni eternas: a) consonancia-
disonancia, b) tension-neutralizaciéon y ¢) complementaridad-parecido.

Todas estas teorias intentan fundar un orden en el campo del color que no sea arbitrario, sino basado en datos
cientificos y tienden a discretizar lo continuo. Sin embargo, el productor de imagenes estructura el color a su antojo,
transgrediendo el repertorio de su cultura. Sélo la pareja «ordenado»-«desordenado» se mantiene ya que es la
estructura mas general del color. Las significaciones de oposiciones cromaticas so6lo tienen significacion dentro de
un enunciado.

En conclusion, el color en sintagma, que constituye la regla general en la imagen, integra los tres niveles estudiados,
y debe ser analizado con relacion a los ejes de estructuracion propios de cada nivel: a) Todo color, como unidad
del plano de la expresion, esta en un punto preciso de cada una de las tres escalas de luminosidad, saturacion y
dominancia cromdtica. Su manifestacion suscita virtualmente toda la gradacion posible de cada una de las escalas.
b) Todo color, como unidad del plano de contenido, se sitia individualmente en uno o varios de los numerosos ejes
semanticos disponibles. Algunos de estos ejes son subjetivos, otros personales y ninguno tiene precedencia. ¢) Todo
color entra en una red de relaciones con los otros colores manifestados en el enunciado. Algunas de estas relaciones
crean una tension, otras engendran una impresion de equilibrio. d) El conjunto de todas las determinaciones
anteriores estd confrontado con los otros componentes del signo plastico (formas y texturas) y eventualmente con
los otros componentes del signo iconico. Esto conduce al refuerzo de unos contenidos y al debilitamiento de otros,
y todo esto de forma nueva en cada enunciado.

Si el significante de las formas es una integracion de los formemas que le constituyen, al igual que la textura y el
color, el signo plastico global integra a los tres, por lo que los significados de sus unidades estructurales pueden
Oponerse unos con otros.



(Notas)

! Topologia: parte de la geometria relativa a las propiedades de las superficies que, mediante las necesarias deformaciones, pueden
transformarse unas en otras.

* Sécope: subdito o tributario.

* Entendido aqui siempre como soporte fisico, es decir, la materia que contiene a los demas elementos.

4 Zurrapa: brizna o pelusa que forma el asentamiento de los liquidos.

* La doble articulacion es un concepto desarrollado por André Martinet con el que planteaba que la lengua era un sistema de signos
diferente y tinico de los demas por esta razon: la lengua estd formada por monemas, que son sus unidades primarias, tienen significacion
y les llama elementos de primera articulacion. Estos pueden ser analizados posteriormente por los elementos del siguiente nivel.
Los monemas se combinan entre si y forman sintagmas, que se llaman fonemas; son las unidades minimas del segundo nivel y les
denomina elementos de segunda articulacion. Umberto Eco, entre otros, ha demostrado (Eco, 1999, 219 y siguientes) que no todos los
procesos significativos tienen que producirse de la misma manera, que hay codigos comunicativos con tipos de articulacion distintos o
sin ellos, entonces la doble articulacion no es el inico; y que hay codigos en los que los niveles de comunicacion son permutables.

% Es la individualizacién de la experiencia en el habla.

7 Se refiere a los colores analizados como una unidad, no descompuesto en sus cromemas.



2.6. Retorica visual fundamental.
2.6.1. Programa de una retorica visual fundamental.

El objetivo general de la retérica es describir el funcionamiento retérico de todas las semiéticas mediante operaciones

idénticas en todos los casos.

En todos los campos de la semiotica las figuras retéricas se pueden describir por operaciones de supresion, de
adjuncion, de supresion-adjuncién y la permutacion, variando solo las unidades a las que se les aplica. La primera tarea
de una retorica particular es definir los subsistemas homogéneos, precisando y asilando las unidades a las que pueden
aplicarse las operaciones retdricas. Al distinguir entre signos plasticos e iconicos que integran los mensajes visuales,

aislamos sistemas distintos y proporcionan al retérico un nuevo programa:
preguntarse sobre como la retérica ha abordado los dominios iconico y
plastico, y si lo ha sido igual en los dos casos.

La retorica es la transformacion reglada de los elementos de un enunciado,
de manera que en el grado percibido de un elemento del enunciado, el
receptor deba suponer dialécticamente un grado concebido. Las fases de la
operacion son:

Produccion de una desviacion que se llama alotopia.
Identificacion.
Nueva evaluacion de la desviacion.

Estas operaciones siguen leyes muy estrictas que seran detalladas mas
adelante. Ejemplo: en un collage famoso de Max Emst se percibe una
alotopia entre una cabeza de pdjaro, y el cuerpo humano que la sostiene.
Una resolucion de esta alotopia consiste en considerar la cabeza de pajaro
como el grado percibido iconico, y la cabeza supuesta del ser cuyo cuerpo
estd manifestado, como el grado concebido.

Es necesario entender primero: las reglas de los enunciados pléasticos e
iconicos que llevan al receptor a 1) a considerar un enunciado particular (o
parte del enunciado) como ro aceptable (no gramatical), y 2) a proyectar
en €l tal grado concebido. Segundo: observar la relacion que es posible
entre grado cero concebido y grado percibido. Es este lazo el que le da su
especificidad atal o cual figura en retorica, y el que le confiere su efecto a su
eficacia en un enunciado dado. La naturaleza de esta relacion viene de dos

- e i . :
La desviacién o alotopia percibida en este
collage Une Semaine De Bonté de Ernst, es la
cabeza de pajaro sobre el cuerpo de un hombre.
El grado percibido es la cabeza del ave que esta
en lugar de la cabeza humana, que es el grado
concebido.

Enunciado retorico




variables: a) las reglas del dominio al que se aplica la operacion retérica, y b) la operacion misma.

Las reglas del dominio: una supresion en el dominio de los metaplasmas (afectan al elemento en sus subelementos, la
forma de la expresion) conduce al apbcope o a la aféresis. El efecto de esto es muy diferente del de una supresion en el
dominio de los metasememas (modificacién de las agrupaciones de los semas del grado cero), en donde conduce, por
ejemplo, a una sinécdoque (tomar lo menos por lo mas) generalizadora. La operacion misma: en un mismo campo, dos
operaciones distintas, como la supresion o la substitucion, poseen potencialidades distintas. La metéfora (modificacion
del significado de una unidad) es muy eficaz en campos tan variados como la publicidad, la poesia o la filosofia, y es
debido a su caracter poderosamente mediador, que a su vez se debe a la operacion de substitucion que la genera.

El programa completo de la retorica de los mensajes visuales, dentro de un programa de retorica general seria:

1.-Elaborar las reglas de segmentacion de las unidades que serdn objeto de las operaciones retoricas, en los planos
iconico y plastico.

2.- Elaborar las reglas de lectura de los enunciados.

3.- Elaborar las reglas de lectura retorica de esos enunciados.

4.- Describir las operaciones retéricas que actuan en esos enunciados.

5.- Describir las diferencias posibles entre los grados percibidos y grados concebidos, y llegar a una taxonomia de
figuras.

6.- Describir el efecto de estas figuras.

Los primeros dos puntos del programa ya se han visto en los puntos anteriores. Los otros cuatro seran estudiados adelante.
En seguida reagruparemos algunas consideraciones generales. El programa mostrara que hay una gran disparidad entre
los dos planos con relacion a la semidtica, ya que esta funciona mejor en enunciados cuyos signos dependen de un codigo
muy formalizado (como en el signo icénico); y a la vez se demostrard que si existe una retorica del signo plastico. Se
opondran en general una semidtica fuertemente codificada contra una débilmente codificada, ya que esta oposicion
explica la disparidad anterior: muestra la dificultad de que existe en el caso de lo plastico (una semi6tica débilmente
codificada) de definir un grado cero. Este concepto sera redefinido para describir una retérica. La distincién propuesta
entre grado cero general y grado cero local ayudaré a establecer la retorica del signo plastico.

Si la condicion indispensable para que exista una retorica visual es la posibilidad de distinguir en ciertos mensajes un
grado concebido que coexiste con un grado percibido, ;la imagen es capaz de ello? Debemos también estudiar el lazo
que se establece entre grado percibido y grado concebido. Esto desembocara en una primera clasificacion de las figuras
retoricas visuales (Groupe p, 1993, 231-234),

2.6.2. Retorica y semioticas
2.6.2.1. Dos tipos de semiéticas.
2.6.2.1.1. Semioticas fuertemente codificadas.

Las semioticas fuertemente codificadas (que llamaremos tipo 1) poseen dos caracteristicas no necesariamente ligadas
entre ellas: a) la division entre los planos de la expresion y del contenido es muy clara entre ellas (la formalizacion
de la substancia produce unidades con
contornos relativamente estables y facilmente

identificables como unidades), los conjuntos Semidticas Ejemplos Cédigo
que se aprecian en ellas son conjuntos estrictos. ————
b) la relacion entre las unidades de cada uno de T Lenguaje escrito
los planos esté fuertemente codificada. po _ Signos iconicos Previo

Fuertemente codificadas = T

Sefiales de transito
Estas semioticas estan fuertemente hipercodificadas, Cédigo morse etc.
estabilizadas  institucionalmente, y las relaciones | Tipo 2 ] .
Signos plasticos Al momento

que unen los planos de la expresion y del contenido | Débilmente codificadas
tienden hacia la biunivocidad, entonces las . -
unidades adquieren un valor en el sistema, os de semidticas.
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independientemente de su actualizacién en mensajes.
Esto sistemas pueden tener una primera descripcion
fuera de los enunciados, con ayuda de un diccionario
y una sintaxis (Groupe p, 1993, 234).

2.6.2.1.2. Las semidticas poco codificadas.

Las semidticas poco codificadas (tipo 2) tienen
caracteristicas inversas a las del tipo 1: a) la
formalizacion del plano de la expresion y del
contenido tiende hacia la fluidez: los conjuntos que
se perfilan en ellos son vagos. b) el lazo entre los
conjuntos vagos de los dos planos es inestable, dificil
de establecer.

Las relaciones entre el plano de la expresion y del
contenido son menos rigurosas, y por lo tanto, son
plurivocas, el valor de los signos varia con los
contextos. Las caracteristicas a) y b) de las semioticas
de tipo 2 no estan ligadas necesariamente, o el caracter
vago de los conjuntos puede ser sélo la caracteristica
de un solo plano (el de la expresion o el del
contenido). Ejemplo: en una composicion de Vasarely
se ven unidades de expresion facilmente segregables
y muy organizadas entre ellas (el enunciado parece
una semiotica de tipo 1), pero ningun contenido es
dado al espectador por un diccionario que anteceda
al enunciado (se presenta Y
la caracteristica b) de las '
semioticas de tipo 2). En este
caso, el espectador participa en
la atribucion de contenidos a
las unidades del enunciado y al
enunciado en su conjunto.

Esta atribucion de contenido
no tiene ningun caracter de
necesidad. Cuando no ocurre,
no hay signo. Cuando ocurre,
porciones de contenido, tanto
estrictas como vagas, pueden
ser asociadas con formas de la
expresion.

Esto demuestra que no hay una

La composicién de los signos es comprensible y coherente, pero no
hay ningin diccionario anterior que nos indique el semantismo de la
estructuracion de Our-MC de Victor Vasarely.

Falta de diccionario.

Retrato de Familia (der.) de Antonio Reynoso pertenece a la semidtica tipo 1, y Veo de Nuevo
en mi Memoria mi Querido Udnie (izq.) de Francis Picabia, a la semiética tipo 2.

Ejemplos de tipos de semidtica.

simple polarizacion tipo 1 versus tipo 2, sino un continuum que nos hace ir de la facil asociacion de contenidos a una

dificil:

A) expresion estrictamente formalizada + contenido estrictamente formalizado + lazo estable.
Ba) expresion estrictamente formalizada + contenido poco formalizado + lazo inestable.

Bb) expresion poco formalizada + contenido estrictamente formalizado + lazo inestable.

C) expresion poco formalizada + contenido poco formalizado + lazo inestable.



Ejemplos de las semidticas tipo |: el baston blanco del ciego, las flechas indicadoras, los logotipos més famosos, los

estereotipos iconicos, el humo de la eleccion papal, la lengua etc. Los signos plasticos son la semiotica tipo 2 (Groupe
W, 1993, 235-236).

2.6.2.2. Estrategias retéricas.

En los sistemas tipo 1 producir, identificar y revaluar desviaciones es facil. Para producir la desviacion basta con
apartarse de una de las reglas del sistema, y cuanto mas cerrado el sistema, mas fécil es. La copresencia de una cabeza
y un cuerpo es constitutiva de una isotopia, pues estos dos determinantes se integran en un signo de rango superior. El
ejemplo de Max Ernst trastorna esta regla de isotopia. Se puede producir un enunciado visual en el cual una cafetera
tendria 0jos, 0 incluso un gato con un rabo echando humo. Para codificar o descodificar una figura retorica en un sistema
de tipo 1 basta con conocer las reglas previas de ese sistema: las cafeteras no tienen ojos y los troncos humanos tienen
encima cabezas humanas.

Por definicion en las semioticas de tipo 2 (de los que depende el signo plastico) no hay codigo previo. No hay
conocimiento de ninguna regla, por lo que no puede haber desviacién, ni identificacion ni reevaluacién de estas
desviaciones inexistentes, ni por lo tanto, semiotica.

Esto debe ser corregido para poder desarrollar una semiotica del signo plastico. Asi, hay que distinguir dos conceptos
distintos del grado cero, que hasta cierto punto es ambiguo: grado cero local (al cual se le afiadira un grado cero
pragmatico) y grado cero general (Groupe 1, 1993, 236-237).

2.6.2.3. Grados cero general y local.
El grado cero general es proporcionado por el conocimiento previo del codigo: los modelos del cuerpo humano o de

la cafetera en la competencia enciclopédica. Es el conocimiento de una norma o normas que establecen cuales son las
caracteristicas de algo, como es su estructuracion. Sin embargo,

existen dos tipos de grado cero general. IEEEEEEEEEEEEEEEER

_ _ IEEEEEEEEEEEEEERER

La isotopia de un enunciado proporciona el grado cero local. I I H A BN RN EEE NSO EERER

concepto de isotopia se cred en seméntica estructural para dar I A NN RN EVAEEEEEENR

una base a la idea de totalidad de significacion postulada enun HH A A NN RN EVVAENREREEN

mensaje o incluso un texto completo. El discurso se definiria IOEER .”’ EEEEEEREER

por las reglas légicas de encadenamiento de secuencias y por la INEEN .”'. ENEEYgEEN

homogeneidad de un nivel dado de los significados. En la medida en IEEN = ==”. EEEEEEEE

que los mensajes visuales presentan semas (signos cuyo significado INEN ENSFNNEEEEER

corresponde a un enunciado), la isotopia esta constituida por una PARERQNERSFFAEEEEEY

: 00), opia k PORERQNNEESFFEEEEEY

redundancia: redundancia de determinaciones u homogeneidad de ey rIrrrTrrrs

las transformaciones en el dominio visual. INg9OEEER ' ] ' ™ -”’.
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4quescda IEEEEEgEEEEEEEEEEN

General Codigo previo Tipo 1 ================..
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IEEEEEENEEEEEEEEEN

Local (es el Ismodpm d de}. cn:mc:ado Tipo 1 Los cuadros estin ordenados de manera que crean una

que produce la s ::]" ‘mcm] (e Cmer;tc: Tipo 2 regularidad interna que puede considerarse como el

retorica) espera‘ 0.én tal’parte de grado cero local. Cada cuadro girado o deformado (grado
enunciado) igos 5

percibido) es una alotopia ya que se espera encontrar en

ese lugar un cuadro igual a la mayoria (grado concebido)
en Tlinko, de Vasarely.

Tipos de grado cero.

Regularidades en el signo plastico.




El productor de la retérica es el grado cero local, inducido por la isotopia: el grado cero general es solo una de las
condiciones de su existencia. El grado cero local es el elemento esperado en tal sitio de un enunciado, en virtud de una
estructura particular de ese enunciado.

En los sistemas tipo 2 aunque no tengan grado cero general, si pueden tener grados cero locales. Esto ocurre cuando
los enunciados plasticos visuales engendran regularidades internas. Si estos generan su propia regularidad, pueden tener
rupturas de ellas, las cuales pueden ser reevaluadas: si un cuadro forma un rompecabezas, en donde falta una pieza, sabemos
que forma, que textura y que color debe tener la pieza faltante.

Los grados cero locales se establecen de forma diferente en los sistemas de tipo 1 y tipo 2, ya que no funcionan igual. En
los sistemas tipo | el grado cero local, aunque inducido por mecanismos contextuales, esta sujeto a la existencia del grado
cero general: esto es debido a que algunas redes distribuidoras estan organizadas por el cédigo. Ejemplo: el conocimiento
del cuerpo humano obliga a que en un dibujo de €I, tenga las piernas en la parte inferior del cuerpo y no en otro sitio. La
isotopia, que causa los grados cero locales, permite determinar el lugar exacto en donde ocurre la alotopia, lo cual no es
posible solo con el grado cero general. Ejemplo: si en el dibujo del cuerpo humano, las piernas son las de una ave, en teoria
sigue cumpliendo las condiciones para su reconocimiento, pero el grado cero local hace que esperemos encontrar en el sitio
de las piernas, unas piernas humanas.

En los sistemas de tipo 2 el grado cero local no esta sujeto a la existencia de un grado cero general, y es el enunciado el que
debe sefialar las isotopias o las alotopias. En estos sistemas la simple ruptura
de la continuidad no se traduce automaticamente en una figura: el hecho de
que una mancha roja corte una superficie azul no convierte en retérico al
enunciado plastico, solo lo seria si este enunciado incluyese un acontecimiento
rojo (el grado percibido) en una posicion en la que el destinatario esperase
que se encontrara un enunciado azul (el grado concebido). Y para que sea
asi, es necesario que un dispositivo pléstico cualquiera haya introducido una
regularidad, una regla, en el enunciado (Groupe p, 1993, 237-239).

2.6.3. La retorica de los mensajes visuales.
2.6.3.1. Base, elemento figurado, invariante.

En un enunciado que incluya figuras, podemos distinguir dos partes: la que
no ha sido modificada (la base) y la que ha sufrido operaciones retéricas
(el elemento figurado), detectable debido a ciertas marcas. La parte que ha
sufrido operaciones (el grado percibido) conserva una cierta relacion con
su grado cero (el grado concebido). Esta relacion es la mediacion, se basa
en el mantenimiento de una parte comun entre los dos grados, o invariante.
Esto supone la posibilidad de descomponer en unidades de nivel inferior un
elemento figurado, lo que a su vez permite identificar el invariante mediante
la estimacién de la compatibilidad entre la base y el elemento figurado
(Groupe p, 1993, 239).

Partes del enunciado

e Grado
retorico

La deformacién del /cuerpo humano/ que hizo
El Greco en Cristo en Cruz con Paisaje, es una
alotopia. El conocimiento del tipo "cuerpo
humano" nos indica cuales determinantes no

Invariante Concebido (grado cero)
Parte que no cambia (base)

Percibido: conserva una relacion con su

: rado concebido gracias a la mediacién : : : .
Elemento figurado f ; & los d i han cambiado (invariantes), y cuales si (las
e arte comun entre los dos grados que : :
Parte que cambia (por la | P : ; : & q proporciones del cuerpo). Las primeras son las
retotica) no cambia o invariante), la cual se da

que mantienen el vinculo entre ambos grados
(mediacion).

Enunciado retorico. Invariantes.

gracias a la redundancia del enunciado




2.6.3.2. Redundancia.

Esta compatibilidad es medida gracias a la redundancia del enunciado, que permite a la vez diagnosticar la desviacion y
reevaluarla. La redundancia es producida por la superposicion de varias reglas en una misma unidad del enunciado.

En los enunciados iconicos el codigo recae en el - -
repertorio de tipos, que detalla para cada unidad una | Redundancia Dada por Cédigo
serie de subunidades que son las determinaciones, e El  repertorio de tipos Muy
clasificadas de la mas dominante a la mas eventual Tebaico (estructuracién del signo en ceduiidaiiie
o a la mds polivalente. El tipo «cabeza» puede ser subunidades)

descrito por todo el mundo mediante una lista de Enunciado Asociacién de significados Poco
criterios. Si esta /cabeza/ aparece en un enunciado y Plastico :ﬂui‘c’ia d;‘gmﬁc"’m“ del 1 eslimitines

no presenta todas las caracteristicas, y aunque tenga
varias fransformaciones, es posible que ain asi sea

reconocida. La redundancia de lo visual es muy

superior a la del lenguaje. En el plano cualitativo puede hacer actuar varios tipos de determinantes, lo que multiplica las
estrategias retoricas posibles.

La imagen plastica no posee referente, y su estatuto de tipo es distinto. El enunciado plastico no puede producirse en base
a un codigo, pero lo plastico es semiotico en el sentido en que asocia formas de la expresion a formas del contenido. Los
enunciados plasticos pueden establecer su propio codigo, de manera suficientemente estable como para las desviaciones
puedan ser percibidas y reducidas. La redundancia creada es suficiente para el funcionamiento retérico, y corre el riesgo
de no ser suficientemente estable, pero nos permite afirmar que si tiene una retorica la imagen plastica (Groupe p, 1993,
239-240).

2.6.3.3. Contexto pragmatico.

La desviacion puede venir de la falta de pertinencia con relacion
a una regla del sistema (grado cero general) o con relacion a Origen de la desviacién o alotopia

una regla del enunciado (gra(.io cero local). Pero la fallla de I violacion de una regla del sisternu (araidiy vero generdl)
pertinencia también puede venir de un contexto mas amplio, de | violacion de una regla del enunciado (grado cero local)
tipo pragmatico y que produce un tipo particular de grado cero Contexto pragmatico (lugar donde se usa el signo)
local. Ejemplo: un dibujo de unos genitales femeninos en unos Proyeccién de una isotopia (ver en el signo otra cosa)
bafios publicos es algo facilmente reconocido en el lugar. Pero | Tipo de lazo (La forma en la que la cultura ve un signo)
ese mismo dibujo, llevado al papel, no es interpretado como
tal fuera de los bafios. El lugar del encuentro entre el mensaje
y el espectador actué como revelador al mostrar el nivel de
redundancia: en unos bafios publicos, un graffiti sélo podra ser escatologico, sexual o politico. La retérica del lugar
convierte en significante un garabato que de otra forma sélo seria una forma plastica.

Alotopia o desviacion

La tension entre dos polos de una unidad retérica puede venir de las isotopias proyectadas, que dependen del uso que
hace una cultura con los grandes campos que abarca. Hay enunciados que sélo funcionan en relacién a situaciones
exteriores al mensaje. Asi funcionan los chistes locales por ejemplo. Asi, un signo visual puede significar algo diferente
para el espectador si ve en €l algo que asocie con otro tema.

No s6lo la produccion de un hecho retérico depende del contexto pragmético, también el tipo de lazo entre las unidades
retoricas puede serlo. Ejemplo: la pintura occidental es continua, los elementos no se ven nunca asilados de su contexto.
En la pintura oriental si, por lo que no es raro ver montanas aisladas de los arboles o de los otros elementos dejando vacio
el espacio entre ellos. Una mirada occidental puede ver en ello un signo de aislamiento de esos elementos y hasta formar
una figura retorica. Una mirada oriental, aunque retorica, es diferente. Ve en la pintura una continuidad, un orden y fusion
que el occidental no interpretaria asi. De esta manera observamos como una isofopia proyectada, proporcionada por la
cultura, obliga a proceder retoricamente, cuando hay un /vacio/, de maneras distintas segtn la cultura de quien observe
(Groupe p, 1993, 240-242).



2.6.3.4. Concomitancia de lo plastico y lo icénico.

En un enunciado en donde hay presencia de
signos iconicos y plasticos, el grado cero
parece ser una regla general de concomitancia:
las unidades que dependen de un plano, al ser
segregadas en el conjunto de un enunciado,
pueden coincidir con unidades o con partes
de unidades de otro plano. Los significantes
de una unidad icénica coinciden regularmente
con los de la plastica, y viceversa.

Esto surge de la mirada dirigida hacia los
espectaculos naturales. En su caso, lo plastico
solo sirve para el reconocimiento, y se
reabsorbe enteramente en el espectaculo. Este
modo de lectura se traslada a los enunciados
artificiales. Ejemplo: tal mancha roja estd
ahi para permitir el reconocimiento de la
vestimenta de tal personaje.

Esta regla de concomitancia sélo funciona
con enunciados de signos plasticos e iconicos.
En los enunciados puramente plasticos
funciona otra regla de concomitancia: la
de los parametros del signo plastico. A una
homogeneidad de forma le correspondera
igualmente una homogeneidad de color. Esta
expectativa de concomitancia deriva del modo - b
de produccion de las figuras segin la gestalt: La desviacion del semantismo de un signo visual puede darse debido al contexto
una figura, cuyo contorno le distingue del pragmitico. El signo Festival Artesanal utilizado durante las olimpiadas de
fondo, se obtiene tanto por el reconocimiento México 68, visto fuera de su contexto es una simple geqmetrizacién floral (?rriba
de zonas homogéneas de color, o de textura izq.). La senal tope de tr.z'msno vehicular puede ser vista por a]lgﬁn dcs?n‘.lado
o por el de la misma forma. La evidencia de como unos senos de mujer {Ir?po proyectaldo. a%)a]f) izq.). El pintor chlrno del

; : siglo XII Ma-Yuan realiz6 Paisaje en la Lluvia, y aislé las montanas y los drboles
figuras es favqremda por la redundancia de dejando grandes espacios blancos, caracteristica comn en la pintura oriental.
l'asd eslm;lLllraci(?nt?s observadas en los tres Una mirada occidental veria en ello una desviacion (tipo de laso distinto).
ordenes de 10 plastico.

Contexto pragmatico.

La segunda regla enriquece a la primera, de
forma que en el enunciado iconoplastico, la concomitancia sera la de una unidad icénica, por una lado, y la de de una
forma, de un color, o de una textura por otro lado (Groupe p, 1993, 242-243).

2.6.4. La relacion retorica.
2.6.4.1. Cuatro modos de relacién entre grade concebido y percibido.

Oponer el grado percibido contra el grado concebido en retérica visual es dificil, por lo que ahora la diferenciacion entre
ellos se hara mediante las expresiones in praesentia e in absentia. Ciertas imagenes retoricas como la «gafetera», anuncio
para una marca de café, muestran un objeto compuesto (en este caso por una cafetera y un gato) en donde es las dos cosas
a la vez. Aqui no se puede hablar de relacion in praesentia pura o in absentia: la relacion entre el grado percibido y el
concebido es de copresencia (los tipos «gato» y «cafetera» estan presentes al mismo tiempo), y de ausencia (ninguno de
estos dos tipos estd manifestado de manera completa ni auténoma). Esta manera de produccion del invariante procede
de lo visual, que permite la simultaneidad. La oposicion entre in praesentia versus in absentia, debera ser completada
por otra oposicion, teniendo en cuenta la posibilidad que tienen dos conjuntos de significantes iconicos de manifestarse,



ya sea en un mismo lugar del enunciado (gracias a los mismos determinantes) o en dos lugares yuxtapuestos. En el
primer caso les llamaremos conjuntos, y en el segundo disyuntos. Recordemos que los enunciados is6topos pueden ser
retOricos en un contexto pragmatico particular. Las isotopias proyectadas producen las figuras in absentia, en donde el
grado concebido es inducido por factores pragmatico, y no por la redundancia de €él. El grado concebido es externo al
enunciado.

La distincion inicial tiene cuatro términos, y su generalidad permite aplicarlos tanto a las imégenes iconicas como a
las plasticas, e inclusive al campo lingiiistico. Proporcionara la estructura basica de la conexion de las entidades, y nos
permitira desglosar la nocién esencial en retorica del tercio mediador.

Hay cuatro grados de presentacion de las entidades que median:

1.- El modo in absentia conjunto (IAC): las dos entidades son conjuntas (ocupan el mismo lugar del enunciado) por
substitucion total de uno por el otro.

2.- El modo in praesentia conjunto (IPC): las dos entidades estan conjuntas, en un mismo lugar, pero con substitucion
parcial solamente.

3.- el modo in praesentia disyunto (IPD): las dos entidades ocupan lugares diferentes, sin substitucion.

4.- el modo in absentia disyunto (IAD): una sola entidad es manifestada, y la otra es exterior al enunciado, pero
proyectada sobre este.

—.D
. Modo In absentia In praesentia In praesentia In absentia
e, conjunto conjunto isyunto isyunto
Campo . junto (IAC junto (IPC disyunto (IPD disyunto (IAD
...‘.
- Comparaciones, ;
Lingtiistico Tropos Portemanteauword Ir}imas Proverbios
; - Tropos
i s Tropos Interpenetraciones | Emparejamientos gy
Iconico g e e g icénicos
iconicos iconicas 1conicos
- proyectados
Visua
. o % Tropos
. . Tropos Interpenetraciones | Emparejamientos g
Plastico e ok o plasticos
plasticos plasticas plasticos
proyectados

Los cuatro modos de presentacién estan colocados en la progresion IAC>IPC>IPD>IAD, para marcar la distancia cada
vez mas grande entre el grado percibido (siempre manifestado por definicion) y los factores que provocan el grado
concebido (cada vez mas externos al enunciado mientras nos desplazamos hacia la derecha).

Este cuadro es de los campos en los que se producen las figuras. A continuacion, la refinacion de las cuatro relaciones en
los dominios plastico e iconico (Groupe L, 1993, 243-247).

2.6.4.2. Los cuatro modos en la retdrica iconica.
2.6.4.2.1. In absentia conjunto (IAC): los tropos.

La desviacion es como un conflicto entre los conjuntos de determinaciones externas y los de determinaciones internas
con respecto a un segmento del enunciado. Ejemplo: en el dibujo del capitan Haddock el que en lugar de pupilas, estan
dos botellas. No es una metafora porque las botellas no tienen rasgos parecidos a las pupilas, sino una metalepsia: es
una alucinacién causada por la sed la que hace que vea botellas, con lo que el objeto de la vision ocupa el lugar su
dependiente. Sea cual fuera su naturaleza, el lazo existe y tiene sentido. Incluso se pueden encontrar otras figuras de esta
categoria, cercanas a su correspondiente lingiiistico (metafora, metonimia).



El modo IAC, o tropo icénico, es
el mas radical de estos, y es dificil
de dominar. Se adapta mejor al
género de los comics que a la pintura
paisajistica. El efecto puede llegar
facilmente a lo ridiculo (Groupe p,
1993, 247).

2.6.4.2.2. In praesentia conjunto
(1PC): las interpenetraciones.

A esta pertenecen todas las imagenes
que presentan una identidad indecisa,
cuyo significante posea rasgos __
de dos (o varios) tipos distintos; Las interpenetraciones iconicas se
P P
los significantes son conjuntos, caracterizan por presentar dos tipos distintos
no Superpues{os_ Eje“]p]os: la unidos parcialrnente. de manera que ambos
- e el ey . aln son identificables, como en este cartel ‘

«gfﬂetera» presenta dos S{glllhcames sl pal e sl ol s unidad estructural por otra. Aqui, las
“mdoss_Pero es necesario que los A unidades /pupilas/ del /Capitan Haddock/
gatos (ideales) se parezcan a las Interpenetracion iconica. han sido sustituidas por /botellas/. Las
cafeteras (ideales). Su significante primeras son el grado percibido y las
presenta rasgos relacionados univocamente con uno u otro tipo, asi como segundas el grado concebido.

rasgos relacionados con los dos (Groupe p, 1993, 247-248).

El tropo iconico es la sustitucion de una

Tropo iconico.

2.6.4.2.3. In praesentia disyunto (IPD): los emparejamientos.

Entran en esta todas la imagenes iconicas en las que dos entidades separadas pueden ser percibidas como teniendo entre
ellas una relacion de similitud. Ejemplo: el cuadro de Magritte Los Paseos de Euclides, en donde los artificios de la
perspectiva se muestran en dos conos formados uno por un tejado conico de una torre y el otro la fuga de un bulevar
(Groupe p, 1993, 248).

[ kil - - ;..,.:;'

La perspectiva del camino derecho y la cpula de la torre izquierda de Los Paseos de Euclides, de Magritte (izq.), tienen la misma
forma y tamario, percibiéndose una relacion entre ellas, aunque no se toquen. A la derecha tenemos dos fotos yuxtapuestas que
circulan en Internet como una broma, en donde se resalta el parecido fisico entre el cantante pop Michael Jackson y un personaje
de la cinta El Planeta de los Simios de Tim Burton, la cual tiene un caracter racista.

Emparejamientos iconicos.




En los tropos proyectados abundan las proyecciones de tipo sexual. En La isla de los Muertos de Brécklin hay una penetracién velada
(izq.). La foto de la derecha es un jitomate con una curiosa forma en la que muchos ven un pene erecto.

Tropos iconicos proyectados

2.6.4.2.4. In absentia disyunto (IAD): los tropos proyectados.

En estas figuras los tipos identificados son satisfactorios al enunciado en primera instancia, pero los reinterpretamos
debido a las isotopias proyectadas. A menudo estas isotopias son sexuales y en ellas abundan las alusiones falicas o
vaginales: paisajes que forman los 6rganos sexuales femeninos, por ejemplo. Esto ocurre no por la redundancia, sino
por la banalidad inadmisible del mensaje, banalidad que negamos, cargandola de significaciones proyectadas. Otro
mecanismos pragmaticos pueden ayudar a proyectar la isotopia exterior al mensaje: titulos de obras, secuencias de
imagenes, localizaciones particulares, saberes compartidos a propésito del autor de los enunciados etc. (Groupe p, 1993,
248-249).

2.6.4.3 Los cuatro modos en la retérica plastica.

En las iméagenes plasticas la retérica es mas complicada. Estas presentan entidades formales, perceptibles como tales
gracias a atributos diferenciales. En primera instancia son dadas como distintas, no intercambiables, opuestas. Algunos
enunciados visuales juegan con estas oposiciones y crean un efecto de enfrentamiento mas o menos difuso. Otros buscan
mostrar que las entidades distintas no son completamente opuestas, y que existen pasos de unas a otras. La eficacia de
esto serd mas grande cuanto mds irreconciliables parezcan las unidades mediadas, como el circulo y el cuadrado. Si
admitimos una relacion retérica entre estos dos, sera superfluo volver a plantear los razonamientos en casos de menor
tension. Los ejemplos que se veran tienen en comun proponer una atenuacién de la oposicion circulo y cuadrado (Groupe
K, 1993, 249).

2.6.4.3.1. In absentia conjunto (IAC): los tropos.

El grado percibido es conforme con un tipo, y reglas contextuales conducen a superponer ofro tipo a esta manifestacion,
construyendo el grado concebido. En la composicion de Vasarely titulada Bételgeuse, hay hileras de circulos perfectos.
En la interseccion de dos hileras de 15 y de 23 circulos surge un cuadrado. La obra no es figurativa, pero presenta el
cuadrado y el circulo remitiendo a dos tipos bien establecidos como podrian serlo «hombre» y «vaca». Los tipos son
abstracciones: si tienen muchos determinantes, se asocian mejor con manifestaciones concretas; si poseen pocos (como
el circulo o el cuadrado), se vuelven muy generales. Existen tipos que prescriben como se presentan los cuadrados y
los circulos, pero no hay alguno que diga que un lugar vacio en medio de 22 circulos deba necesariamente ser ocupado
por un circulo. La expectativa de un circulo se engendra, al momento, en la imagen y por la regla espacial dispuesta
por Vasarely. Son las reglas, manifestadas por las alineaciones y modulos formales lo que genera la expectativa del
circulo, hay un grado cero local. La ruptura consiste en remplazar un circulo por un cuadrado de la misma superficie,
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Los tipos "cuadrado" y ‘"circulo" estin mezclados entre si en diferentes
Ty proporciones. Los significantes resultantes no se identifican con un tipo estable,
¢ I‘: pero alin recuerdan a los tipos que les dieron origen.
Interpenetracion plastica.
y la nueva evaluacion de la desviacion seria concluir que el cuadrado y el
circulo, aunque se oponen, no dejan de ser formas fuertemente simétricas y
i & § topologicamente equivalentes (Groupe p, 1993, 249-250).
444 . ; . X
44 > 2.6.4.3.2. In praesentia conjunto (IPC): las interpenetraciones.
> 4 44 44
-+ i* t Los términos opuestos se presentan bajo una forma intermedia mas o menos
§ equivoca, con rasgos reconocibles de cada uno. Las formas no presentan

tipos estables, y sin embargo, remiten a formas cercanas: por ejemplo, en
la oposicion circulo-cuadrado uno puede ver las formas ya sea como un
circulo medio aplanado, o como cuadrados de esquinas redondeadas. Estas
entidades, clasificables como mixtas, son «gafeteras plasticas». Exaltan la
cohesion de ciertos formemas para las dos formas (Groupe p, 1993, 250).

La coordenada cartesiana 12x, 5y, en Bételgeuse
es ocupada por un cuadrado, las reglas con las
que estructurd Vasarely su obra nos hace suponer
que en ese lugar deberia haber otro circulo, se ha
producido un tropo plastico.
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2.6.4.3.3. In praesentia disyunto (IPD): los emparejamientos.

En esta figura las dos entidades se presentan a la vez, pero cada una conforme a un tipo. Los mecanismos contextuales
y/o pragmaticos conducen a considerarlas una como la transformacion de la otra. Ejemplo: en el mandala estdn presentes
un circulo y un cuadrado, en donde no hay una norma local que remita a
que el circulo esta en lugar del cuadrado, y viceversa. El enfrentamiento es
total e irreductible, aparentemente. Sin embargo, esta relacion es posible
ya que las dos figuras tienen el mismo centro y son tangentes. A este factor
contextual se le afiade uno pragmaético (el simbolismo hindu del circulo y el
cuadrado) para formar un sentido completo (Groupe , 1993, 250-251).

2.6.4.3.4. In absentia disyunto (1AD): los tropos proyectados.

En esta categoria, el término plastico disyunto y ausente puede ser evocado
e interfiere con los elementos plasticos manifestados. Las normas y las
regularidades de lo plastico son propias de los enunciados y no pueden
proyectar sus determinaciones fuera de ellos. Sélo podria admitirse una
expectativa intertextual, proyectada de un enunciado a otro. Ejemplos: una
serie de cuadros del mismo autor, una secuencia de detalles arquitectonicos
etc. La debilidad del lazo los hace dificilmente eficaces sin la intervencion

El mandala es un signo en donde el cuadrado y
el circulo tienen una relacion dada no sélo por

masiva de determinaciones externas, basadas en otras semidticas (verbal o
de otro tipo), que proyectan una nueva isotopia en el enunciado plastico. Un
ejemplo con el cuadro y el circulo: un lienzo titulado Circulo, cuyo signo
fuese una cuadrado, constituiria un tropo proyectado.

Mientras se avanza hacia la derecha del cuadro de las modalidades de

que estin alineadas y son tangentes, sino que la
religion hindd les da un significado de "orden
humano" al primero, y "orden cOsmico" al
segundo, y ambos forman un sentido total.

Emparejamiento plastico.



representacion del tropo icénico, la figura necesita cada vez mas que
las caracteristicas internas del enunciado sean reveladas por un discurso
externo, para manifestare como figura: un enunciado lingiiistico, un codigo
simbdlico etc. (Groupe p, 1993, 251).

2.6.5. La relacion iconopldstica.
2.6.5.1. Descripcién general.

Las figuras anteriores pertenecen a un solo plano, o del signo plastico
o del iconico. En el tropo iconico (por ejemplo, los ojos-botellas), es
una redundancia iconica (el conocimiento del tipo «cara») la que ayuda
postular, tras un grado percibido icénico («botella»), otro tipo iconico que
constituye el grado concebido («pupila»). En el tropo plastico (el circulo-
cuadrado de Vasarely), es una redundancia plastica (el ritmo) la que permite
postular la superposicion de un tipo plastico concebido («circulo») a una (5., obra que tuviera un /cuadrado/ y que se
forma pléstica percibida («cuadrado»). En los dos casos hay una retérica jlamara Circulo, haria que proyectiramos en &l el
homogénea: todo ocurre en un solo plano, el reconocimiento de los dos tipo anterior. Es necesario que determinaciones
grados, la redundancia que permite establecer su relacion y la misma externas, como el titulo de esta obra ficticia, nos
relacion. hagan imaginar un tropo en el significante.

Tropo plastico provectado

Sin embargo hay figuras que necesitan que se consideren los dos planos
de la expresion al mismo tiempo. Son las figuras iconoplésticas ya mencionadas anteriormente (ver 2.6.3.4.). En un
enunciado, las figuras iconicas no pueden manifestarse de manera auténoma, deben actualizarse a través de signos
plasticos, y esta coexistencia tiende a seguir una ley de concomitancia.

Serd una figura iconoplastica aquella que establece una relacion retorica entre dos elementos de un mismo plano, pero se
obtiene la redundancia en el otro plano. Ejemplo: un dibujo del cuerpo humano realista (figurativo) en donde la cabeza
es un cuadrado. El cuadrado no seria anormal en un dibujo esquematico obtenido por la transformacién topologica,
en donde la flexion de los miembros estuviese mostrada por angulos, y los miembros mostrados con rectas. Pero el
contexto exige un trazo al menos curvilineo, trazado pldstico correspondiente a los subdeterminantes del tipo «cabeza»
relacionados con ese contexto. Es un tropo plastico que permite el acuerdo entre lo rectilineo percibido y lo curvilineo
concebido. Pero este tropo plastico es producido y percibido debido a una redundancia icénica.

Los criterios de clasificacion de las figuras iconoplasticas varian de los anteriores: la pareja in absentia versus in
praesentia aun es valida, la pareja conjuncion versus disyuncion ya no. Los dos grados son siempre conjuntos debido
a la redundancia del enunciado. Esta redundancia actta sobre otro el plano del de las unidades retéricas: cuando estas
unidades son plésticas, operan su conjuncién gracias a

vgus el Icbnico Plastico un enunciado icénico; cuando iconicas, son conjuntas
Mods B2 debido a un enunciado plastico. En el caso de los
i sheiicta Tropo plastico Tropo icénico emparejamientos iconoplasticos se activan pares
en lo iconico en lo plistico de unidades copresentes, de las cuales cualquiera

R Emparejami_cnto plastico Empareiamicnto_ iconico pquCISE.!r' reevaluadg C(_m_ re]f’tcmn a la otra. Aqui la
i 16 1coico en lo plastico reversibilidad (en principio siempre presente en una

figura, pero a menudo bloqueada por el contexto)

esta garantizada: se obtiene un efecto de oscilacién
Figuras iconoplasticos. (Groupe i, 1993, 251-253)

2.6.5.2. Clasificacion.

Esta categoria de figuras puede ilustrarse mediante esquemas, en los que I y P significan: orden icénico o plastico; py ¢:
percibido y concebido; y E: enunciado.
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2.6.5.2.1. Tropo plastico en lo icénico.

Las dos unidades dependen del nivel plastico, y son sustituibles en virtud de una redundancia de orden icénico. Ejemplo
de la variable «forma» del signo plastico: el dibujo del hombre con cabeza cuadrada. Ejemplo de la variable «color:
un dibujo de un marciano, con todos los rasgos humanos, pero con una piel de color /azul/. Esto intenta proponer un
nuevo tipo «marciano» con subdeterminante /azul/, pero el lector s6lo puede oscilar entre este nuevo tipo y la lectura
homocentrista, retorica: el /azul/ (Pp) es entonces percibido en su tensién con /color carne/ (Pc) (Groupe p, 1993, 253-

254).
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El tropo plastico en lo iconco es la sustitucién de un determinante plistico por otro también plstico en un enunciado icénico. El Angel
Verde (izq.) del ilustrador Melvyn Bagshaw tiene un /angel/ de color /verde/, El conocimiento del tipo "cuerpo humano" hace que el
subdeterminante Pc del color del /angel/ sea /carne/, y no el /verde/ que es el Pp. Igualmente el subdeterminante Pp /cabeza cuadrada/
del hombre (der.), deberia ser una /forma curvilinea/ que es el Pc que corresponderle al signo.

Tropo plastico en lo icénico

2.6.5.2.2. Emparejamiento pldstico en lo iconico.

Dos entidades plasticas estan puestas en relacion en
relacion retérica por el efecto de una redundancia
iconica. Ejemplo: si dibujamos una persona con
mucha redundancia icénica, es decir, con todas sus
partes simétricas y parecidas, pero en donde una
pierna se ha dibujado pierna de color rojo y la otra
verde, la redundancia iconica (EI) nos forzara a
aceptar como pertinente este emparejamiento de dos
unidades plasticas (un campo rojo y un campo verde,
que son tanto Pc como Pp) y a interpretarlo como
indicando la complementariedad de las dos piernas
mas que su similitud, por ejemplo (Groupe u, 1993,
254).

2.6.5.2.3. Tropo icénico en lo pldstico.

La homogeneidad del enunciado es de orden plastico
(EP). Ejemplos: todos los ritmo como los frisos, las

EIl

El emparejamiento plastico en lo icénico es la relaciébn de dos
significantes plasticos por un enunciado iconico. A la izquierda tenemos
un dibujo en donde las /piernas/ son de color /verde/ y /rojo/ (Pp). En

virtud del EI ambos colores son aceptables y complementarios aunque el
cromema correspondiente era /carne/ (Pc).

Emparejamiento plastico en lo iconico

secuencias de capiteles en iglesias etc. Inclusive si los elementos repetidos son iconicos, su ritmo de distribucion es
plastico (mientras no sea motivado por un ritmo natural asociable al icono: los radios de una bicicleta, una columna
vertebral, las patas de un ciempiés etc.). Si un disefio crea un ritmo basandose en la repeticion de figuras humanas, y
en alguna parte de la secuencia aparece una figura animal, se puede considerar una substitucién icénica que crea una
relacion tropica entre el animal (Ip) y el humano (Ic) (Groupe p, 1993, 254-255).



2.6.5.2.4. Emparejamiento icénico en lo pldstico.

Es la combinacion
mas frecuente en la
pintura  occidental,
son la rima plastica, el
recuerdo etc. En esta,
dos tipos iconicos
estdn  puestos en
relacién  gracias a
una redundancia
plastica. En una
pintura de Pirenne
que sera estudiada a
detalle adelante, hay
un paisaje que une un
fondo campestre con
un conjunto urbano
de casas y fabricas
en primer plano.
No tiene ninguna
trasformacion
topolégica, su tnica

EP

El tropo iconico en lo plastico cambia significantes iconicos relacionados por una redundancia en el plano
plastico, como el ritmo en el ejemplo. La desviacion estd dada por la sustitucion de un determinante icénico
/hombre/ Ic por otro icénico /hamster/ Ip cuando el EP determinaba que deberia ser otro /hombre/.

Tropo iconico en lo plastico.

caracteristica es que el color amarillo predomina en toda la escena y la unifica. Aunque los techos de las casas pueden
ser realmente amarillos, la fuerte dominancia cromédtica permite plantear la hip6tesis de un tipo icénico unico en base a
la ley de concomitancia (ver 2.6.3.4.), pero cuya estabilidad es muy débil. La oscilacion es entre este tipo iconico que no
tiene nombre, y la pareja de dos tipos estabilizados en nuestra enciclopedia y que son antitéticos: ciudad y naturaleza,
aqui comparados de manera simétrica (Ip—Ic, en donde la variable p es tan pronto la ciudad como el campo). Esta
comparacion es posible debido al englobamiento cromatico (EP) (Groupe p, 1993, 255).

EP

En el emparejamiento icénico en lo plastico, dos significantes iconicos son puestos en relacion debido a una determinacién del plano
plastico. En el cuadro de Pirenne Paisaje Industrial, los tipos "ciudad" y "campo" entran en relacién alternativamente con el tipo "paisaje
amarillo” gracias a la dominancia /amarilla/ que unifica toda la escena.

Emparejamiento iconico en lo plastico.



2.6.6. Efectos y clasificaciones.
2.6.6.1. El fenémeno del ethos.

Toda figura produce un efecto, y las figuras retoricas siempre
han sido analizadas en base a esto. Sin embargo, el método del Ethos (efecto)
Groupe p evita hablar de los efectos (debido que se prestan
a la subjetividad) antes de describir los datos objetivos sobre
los que se basa el fendmeno del efecto o ethos. Este es una Nuclear La estructura de la figura retérica
respuesta del lector que ante un estimulo.

Entidades que lo producen

Ethos nuclear + los

La produccion del ethos es algo complejo, psicolégico e Auténomo materiales del significante
individual, basado en la cultura y en estimulos semidticos

precisos: la figura y lo que le rodea. El ethos se complica Sacope Ethos autonomo + contexto del
mas si interviene el juicio de valor, que se superpone a la significante

descripcion del efecto y se vuelven a veces indisociables. La
posicion del Groupe p es que no se asocien, ya que entre los
dos se deslizan numerosas variables. Asi, se tratara al ethos como un conjunto de fenoémenos distintos y jerarquizados y
distinguir tres niveles en su produccion:

1. El ethos nuclear. Es el que se produce en la estructura misma de la figura. Se puede concebir una figura sin
que ningun material la actualice, es inicamente tedrica, se debe considerar ya que no tiene el mismo efecto una
supresion, una adjuncién o una substitucion.

2. Elethos auténomo. Es una funcion del ethos nuclear mas la naturaleza de los materiales utilizados para realizar
la figura. En el campo plastico, el efecto de una figura dependera de la representacion cultural de lo que la figura
aparenta: formas, colores y texturas no poseen los mismos valores, y menos independientemente. Este efecto
autonomo también es un modelo: la figura es considerada aislada (autonoma), y sin contexto, cuando solo es
actualizada por el discurso. Es necesario hacer intervenir un tercer nivel,

3. El ethos sdcope. Solo éste es un hecho, ya que los otro dos solo existen en potencia. Esta en funcion de la
estructura de la figura, de los materiales que la actualizan y del contexto en el que se inserta.

Antes de describir el efecto de cada uno de los tipos de figuras hay que analizar el fendomeno general de la mediacion, el
cual depende del ethos nuclear que explota la relacion percibido-concebido (Groupe p, 1993, 256-257).

2.6.6.2 La mediacion.

Al semiotizar, la percepcion establece parejas opuestas. Este método estructural retine lo percibido segin diversos ejes.
Pero las oposiciones no son determinadas exclusivamente por lo percibido, sino también por su union, ya que las parejas
opuestas siempre estdn en un solo eje semantico: al momento de crear las oposiciones, también se crean los medios
para su reunion o mediacion. Este proceso liene una gran repercusion sobre el ethos en general. Subraya, o impone
coherencia, segun el caso, al enunciado visual. Toda mediacion exalta, ya que neutraliza las dicotomias.

Término A | el MIZE:;OI —} Término B

Formula general del proceso de mediacion.

El tercio mediador es un mixto que forma parte de los términos A y B (es el invariante). Aparece en los diversos campos
de la retérica, y son posibles varios modos de representacion. A veces los tres elementos estan presentes; otras, slo
los elementos opuestos, quedando implicito el tercio mediador; e inclusive puede aparecer sélo el término mediador y
se desarrolla durante la lectura. Gracias a su simultaneidad, la semidtica visual permile estrategias como la mediacion
tardia o la mediacion progresiva, ya que la mediacion en el mensaje iconico actia simultdneamente con la constitucion
de los elementos del enunciado. Los diversos tipos de mediacion son:



Elemento mediador| Elementos unidos Ejemplos

Los historietistas japoneses han desarrollado un particular

Transformacion - .. . .
de estilo de historieta conocido como manga, el cual se caracteriza,
e 1as = " e .
- edad Higamtlis entre otras cosas, por dibujar figuras muy estilizadas, ojos
propledades roauctor . . .
3 | {: I]’ e y desproporcionalmente grandes y un lenguaje narrativo que usa
opales ae el modelo , " . . . .
Ig i dad sintesis visuales para expresar emociones e inclusive conceptos
45 uniaades 0 P .
o abstractos. El ejemplo es una pagina del manga Neon Genesis
estructurales . . .
Evangelion, de Yoshiyuki Sadamoto.
Lo q Vasarely sintetizé en MC-BC algunos circulos con cuadrados.
s modos 2 i i j
de1a vt Los signos Esto es uno de los modos de la retorica plastica In Praesentia
e la retorica L . : ;i
sitica plasticos Conjunto, el /cuadrado/ y el /circulo/ han sido nuevamente
asti o . e
p puestos en relacion en el enunciado plastico.
Los elementos iconicos de la fotografia
son suficientes para que podamos inferir
c i mient un hecho sin ninguna otra informacién.
onocimiento :
encitlopidiio D Las /mujeres que lloran/ y los /féretros
: v llevados en hombros/ en segundo plano
de los tipos 1cOnicos : ; ;
'c{)n'cos remiten en nuestro I'QPCI'IOHO dC lIPOS a 13
1 1

isotopia "funeral", La imagen es parte del
fotorreportaje Sepelio de un Bracero en
Michoacan, de Enrique Hernindez.

La mediaci6n plastica de dos unidades iconicas es la mas

; o Dos o mas comun en el enunciado figurativo. Las formas de los
Entidad plastica o X :
A elementos del significantes /aves/ estan unidas en Sol y Luna de Escher,
0 iconica . o \
otro plano por el significante plastico /lineas de los contornos/, lo

cual se asemeja a un metaplisma lingiiistico.

Tipos de mediacion o union

La transformacion mediadora. En lo iconico, la imagen visual retiene algo del sujeto y del objeto mediante
la transformacion. Coloca a la imagen misma como mediadora entre su productor y su modelo. Ejemplo: los
estilos personales de los pintores o la estilizacion de cada escuela. La transformacion afecta a las propiedades
globales de las unidades estructurales.

La mediacién plastica. Son las mediaciones que estructuran las obras no figurativas. Podemos obtener
mediaciones por yuxtaposicion (IPD), por sintesis (IPC), por transicion (IAC), o por algin intermediario o
complementario (IAD) (los modos de la retérica plastica).

La mediacion iconica. Esta pasa por los tipos iconicos y por nuestra enciclopedia, la que se manifiesta tanto en
tipos iconicos como en significados lingiiisticos. La mediacién puede ser una relacion logica que proyectamos
sobre el enunciado, viendo asi relaciones de causalidad, de parecido etc. Ejemplo de causalidad: el dinamismo



de la narracion, especialmente en enunciados no retéricos como una representacion de unos soldados y una
ciudadela, que es interpretada como un episodio de conquista por alguien que conozca el cédigo de la guerra.
La mediacion iconoplastica. Es el tipo mas frecuente en la pintura figurativa, Utiliza un término mediador
puramente plastico (que no corresponde a un tipo icénico) para unir dos entidades figurativas, o viceversa. Esta
mediacion induce un sentido entre las dos entidades involucradas. Es analoga a lo que en retorica lingiiistica
se conoce como metaplasma. El término mediador puede ser una textura, un color o una forma, puede ser un
contorno o incluso un vacio (pintura china) (Groupe p, 1993, 257-260).

2.6.6.3. Taxonomia de las figuras y terminologia.

En la retérica lingiiistica abundan las figuras retoricas con nombres precisos, mientras que en lo visual no. Los términos
mas tradicionales de lo visual (caricatura, silueta, claroscuro...) estan asociados a ethos que les restan neutralidad (la
caricatura asociada a la burla, por ejemplo) por lo que no pueden utilizarse como ejemplos. Para designar a las figuras
se han utilizado descripciones técnicas en vez de trasladar los términos utilizados en lingiiistica, para no forzar la
terminologia de este codigo en lo visual. Los mecanismos tan distintos que producen las «metaforas visuales», hacen
que no sea deseable reunirlos en un término tan especifico. Tampoco se puede dar una taxonomia de figuras ya que este
no es el fin de la investigacion, sino evidenciar los mecanismos que las producen.

La imagen, posible gracias a la capacidad de abstraer y generalizar, no permite que se proceda a estas operaciones de
abstraccion y de generalizacion de la misma forma que el lenguaje. Es casi imposible describir la estructura de una
imagen visual haciendo abstraccion del material que la actualiza. Concebir el efecto de la figura independientemente de
este material (el ethos nuclear) exige un esfuerzo de modelizacion considerable. La tarea de la semiotica visual consiste
en disociar las estructuras (generales) de los efectos (particulares) (Groupe p, 1993, 260-261).

Resumen.
Apartado 2.6, Retorica visual fundamental.

El objetivo retorico general es describir el funcionamiento retérico de todas las semidticas mediante operaciones
que sean idénticas en todos los casos.

En todos los campos de la semiética las figuras retoricas se pueden describir por operaciones de supresion, de
adjuncion, de supresion-adjuncion y la permutacion. Lo que cambia en todas ellas son las unidades a las que se les
aplica,

La retorica es la transformacion reglada de los elementos de un enunciado, de manera que en el grado percibido de un
elemento manifestado en el enunciado, el receptor deba suponer dialécticamente un grado concebido. La operacion
tiene las fases: produccion de una desviacion (alotopia), identificacion y nueva evaluacion de la desviacion.

Las reglas de un enunciado plastico o iconico llevan primero a 1) considerar un enunciado particular (o parte del
enunciado) como no aceptable y 2) a proyectar en €l tal grado concebido. Segundo: observar la relacién que es
posible entre grado cero concebido y grado percibido. Es este lazo el que le da su especificidad a tal o cual figura en
retorica, y el que le confiere su efecto a su eficacia en un enunciado dado. La naturaleza de esta relacion viene de dos
variables: a) las reglas del dominio al que se aplica la operacion retérica, y b) la operaciéon misma.

Hay dos tipos de semioticas: las semioticas fuertemente codificadas (tipo 1) en donde el plano de la expresion y del
contenido estan bien divididos y su relacion esta fuertemente codificada (univocas). Posibilitan crear diccionarios
de esos signos. Las semidticas poco codificadas (tipo 2) tienen propiedades inversas a la anterior: en el plano de
la expresion y el del contenido la precision de sus elementos tiende a la fluidez y el lazo entre los dos planos es
inestable (plurivocas). El signo iconico pertenece a las semidticas tipo 1 y el signo plastico a las semioticas tipo 2.
Para producir, identificar y reevaluar las desviaciones en un sistema tipo 1 basta con conocer las reglas del sistema.
El las de tipo 2 no hay codigo previo, al no haber reglas, no hay desviacion. Es necesario reformular lo anterior.
Existen dos tipos de grado cero: el general y el local.

El grado cero general es proporcionado por el conocimiento del codigo.

El grado cero local el cual lo proporciona la isotopia del enunciado (redundancia).

El productor de la retérica es el grado cero local, inducido por la isotopia. Es el elemento esperado en tal sitio de un
enunciado, en virtud de una estructura particular en ese enunciado.



Las semidticas tipo 2 no tiene grado cero general, pero si pueden tener grados cero locales, gracias a que generan
regularidades o reglas internas. Una simple ruptura de la continuidad no es una alotopia.

Las semidticas tipo | tienen grados cero locales, aunque inducidos por el contexto, dependen del grado cero general
debido a que algunas redes distribuidoras dependen del codigo.

En un enunciado que incluya figuras, podemos distinguir dos partes: la que no ha sido modificada (la base) y la que
ha sufrido operaciones retoricas (el elemento figurado), detectable gracias a ciertas marcas. La parte que ha sufrido
operaciones (el grado percibido) conserva una cierta relacion con su grado cero (el grado concebido). Esta relaciéon
es la mediacion, se basa en el mantenimiento de una parte comin entre los dos grados, o invariante.

La compatibilidad se mide con la redundancia del enunciado que diagnostica a la desviacion y la reevalia. En los
enunciados iconicos el codigo recae en los tipos, que gracias a su gran cantidad de unidades estructurales es muy
redundante. En los enunciados plasticos no hay referentes y su estatuto de tipo es distinto, no se basa en un cddigo,
pero es semidtico mientras asocia formas de la expresion a las del contenido. Establecen su propio codigo de manera
suficientemente estable como para percibir y reducir desviaciones.

La desviacion pude provenir de una desviacion de la regla del sistema (grado cero general) o de la regla del
enunciado (grado cero local), pero también puede provenir de un contexto de tipo pragmatico dado por el uso de
una cultura de ciertos signos y del tipo de lazo (isotopias proyectadas).

En un enunciado iconoplastico el grado cero es una regla general de concomitancia: los signos del plano iconico
y plastico de un enunciado visual por lo general coinciden unos con otros. En el enunciado puramente plastico
hay otra regla de homogeneidad que hace esperar que cualquiera de las unidades estructurales de lo plastico sean
homogéneas en su pardmetro.

Hay cuatro modos de relacion entre grado concebido y percibido: 1) El modo in absentia conjunto (IAC): las dos
entidades son conjuntas (ocupan el mismo lugar del enunciado) por substitucion total de uno por el otro. 2) El modo
in praesentia conjunto (IPC): las dos entidades estan conjuntas, en un mismo lugar, pero con substitucion parcial
solamente. 3) el modo in praesentia disyunto (IPD): las dos entidades ocupan lugares diferentes, sin substitucion.
4) el modo in absentia disyunto (IAD): una sola entidad es manifestada, y la otra es exterior al enunciado, pero
proyectada sobre este. Estos se presentan tanto en el signo iconico como el plastico.

En virtud a la concomitancia entre lo plastico y lo iconico, un signo iconico no puede manifestarse sin los signos
plasticos. Una figura retérica iconoplastica serda aquella que establece una relacion retorica entre dos elementos
de un mismo plano, pero se obtiene la redundancia en el otro plano. Hay solo cuatro tipos: 1) Tropo plastico en
lo iconico (una entidad plastica sustituye a otra en virtud de una redundancia iconica) 2) Emparejamiento plastico
en lo iconico (dos entidades plasticas se relacionan en virtud de una redundancia iconica), 3) Tropo iconico en lo
plastico (dos entidades iconicas se relacionan en virtud de una redundancia pléstica), 4) Emparejamiento iconico en
lo plastico (una entidad iconica sustituye a otra en virtud de una redundancia pldstica).

El ethos es el efecto que produce en el espectador una figura retorica. La produccion del ethos es algo complejo,
psicoldgico e individual, basado en la cultura y en estimulos semiéticos precisos: la figura y lo que le rodea. Existen
tres tipos de ethos: el ethos nuclear (lo produce la estructura misma de la figura), el ethos auténomo (ethos nuclear +
los materiales del significante) y el ethos sacope (ethos nuclear +ethos autonomo + el contexto del significante).

La mediacion en las figuras retoricas también establece el tipo de lazo que une a los términos A y B. hay cuatro tipos
de mediacion: la transformacion mediadora (la transformacion de las propiedades globales media entre el modelo
y el productor), la mediacion plastica (los modos de la retdrica plastica median entre significantes plasticos), la
mediacion iconica (el conocimiento enciclopédico de los tipos media entre significantes iconicos) y la mediacion
iconoplastica (un determinante de orden plastico o iconico media entre dos entidades del otro plano).

La imagen no permite abstraer y generalizar su estructura independientemente de la materia que la actualiza,
por esta razon, las figuras retoricas no pueden ser iguales a las de la lingiiistica, y deben ser descritas mediante
descripciones técnicas.



2.7. La retorica iconica.

2.7.1. Las dos retéricas icénicas: retorica del tipo y retorica de la transformacion.
2.7.1.1. Divisi6n de las retéricas.

Las leyes de la retorica del signo icénico se deducen de su estructura. La retorica es la ciencia de los enunciados
alotopicos o desviantes. Las desviaciones retdricas se encuentran en los dos ejes que unen los elementos del signo
iconico: el eje significante-tipo y el eje significante-referente. Esto debido a que hay que partir del significante: este
provoca que un signo iconico que es un «grado percibido» sea susceptible de considerarse, por razones contextuales (la
isolopia iconica), como no pertinente. Esta no pertinencia lleva a una relectura: se asocia al grado percibido un grado
concebido correspondiente con la relectura. El emparejamiento de los grados percibido y concebido, se basa en la doble
lectura (polisémica) que es la lectura retérica. Por lo tanto, solo podemos considerar una retérica en los ejes significante-
tipo (eje del reconocimiento) y significante referente (eje de la transformacion). Se debera subdividir la retérica del
signo iconico en una retérica del reconocimiento (retorica tipoldgica) y una retérica de la transformacion (retérica
transformativa).

Recordemos que una entidad iconica es donde convergen un conjunto de determinaciones que permiten identificarla, y
a su vez, ella forma parte de los conjuntos que, reciprocamente permiten identificar otras unidades. Estos determinantes
se clasifican en cinco categorias, estdn en fuerte redundancia los unos con los otros, de manera que cualquier desviacion
en el funcionamiento de una determinacion puede ser deducida por el funcionamiento de las otras cuatro. El siguiente
cuadro de determinaciones muestra los modos de la figura retérica.

DETERMINACIONES EXTRINSECAS
DETERMINACIONES INTRINSECAS

SINCRONICAS DIACRONICAS

JSUPRAORDENACION|
PROPIEDADES GLOBALES COORDINACION |PREORDENACION

SUBORDINACION

RETORICA TRANSFORMATIVA RETORICA TIPOLOGICA

Subdivisiones de la retorica iconica.

En el cuadro, la columna de la izquierda corresponde a la retérica transformativa, que altera los caracteres globales
del signo obtenidos por las transformaciones. Las de la derecha corresponden a la retérica tipoldgica, que altera las
relaciones entre tipos, subtipos y supratipos (Groupe 1, 1993, 263-264).



La retérica s6lo existe en enunciados completos, y no en los signos
aislados. El enunciado es el que produce la isotopia y de donde se LE
deducen los elementos no pertientes (alotopias). En la portada del Nouvel
Observateur de André Francoise, los significantes englobados por el
enunciado se corresponden con el tipo "familia”" (contexto).

Reglas para la descodificaciéon retorica
1.- La identificacién de un grado concebido. La cabeza del tipo "madre"
es un /circulo/, pero por su posicion y forma /redondeada/, y el lugar que
ocupa entre las otras unidades, se infiere que lo es.

2- La localizacién de la desviaciéon del grado percibido con relacién
al contexto. Sera retorica toda manifestacién referible a un tipo, pero no
conforme a él. El /circulo blanco/ que es la "cabeza" no esta conforme al
tipo "cuerpo humano" que el contexto ha establecido (las otras "cabezas"
tienen "ojos”, "boca" etc.).

3.- El emparejamiento del grado concebido y del grado percibido (la
nueva evaluacién). El grado concebido nos indica que la "cabeza" deberia
tener los mismos determinantes que las otras, asi que el grado percibido, el
"circulo blanco”, debe ser reinterpretado como una alotopia en términos del
efecto que produce en el espectador (ethos). Hay que identificar la figura
retorica.

Los elementos de la retérica del tipo son las operaciones (supresién, adjuncion, supresion-adjuncién o permutaciéon) y los operandos
(los tipos y los determinantes).

Reglas de la retorica del tipo.

2.7.1.2. Reglas de funcionamiento.
2.7.1.2.1. Retorica del tipo.

Serd retorica toda manifestacion referible a un tipo, pero no conforme a él. Surge el problema de que si un tipo es una
suma estable de rasgos pertinentes, ;entonces deben aparecer todos sus rasgos para que el significante no sea desviante?
(Como se identifica el tipo de un significante desviado? ;La nocion de conformidad no permitiria la elaboracion de un
nuevo tipo en cada caso, dando asi la especificidad de un nuevo significante?

Estos planteamientos son resueltos gracias a la isotopia, indispensable en toda retorica. La retorica solo existe en
enunciados completos, y no en los signos aislados. El enunciado es el que proporciona la base isotopica, de la que se
desprenden los elementos no pertinentes. Ejemplo: en dibujo, un grupo de personajes posa en la tipica posicion de «foto
familiar». Esto es un tipo estable. Uno de los personajes identificados como «padres» tiene como cabeza solamente un
circulo en blanco. En otro contexto, el circulo blanco puede ser identificado como cabeza sin que intervenga la retorica
(por ejemplo, en el juego del ahorcado, un cuerpo humano es representado con cuatro lineas y un circulo, pero en virtud
de la hipdstasis que el dibujo tiene con el tipo «cuerpo humanoy, este dibujo es considerado como una transformacion
del referente, es un significante), pero aqui es una violacion de la isotopia: el reconocimiento del tipo «cuerpo humano»
autorizado por un conjunto de determinaciones, hace que uno espere una manifestacion del tipo «cabeza humana» que
no se limite al determinante /circularidad/, sino que también contenga los determinantes «ojos», «orejas» etc. Asi, el
contexto tiene un triple papel, que coincide con los tres momentos (sincronicos) de la descodificacion retorica:

l.- La identificacion de un grado concebido. En el ejemplo, el tipo «cabeza» es reconocido por su invariante /circularidad/
y por la redundancia, en este caso de los elementos de la combinacion «cuerpo humano»-«grupo de cuerpos humanos».

2.- La localizacion de la desviacion del grado percibido con relacion al contexto.



3.- El emparejamiento del grado concebido y del grado percibido (la nueva evaluacion). Consiste en postular un significante
para el tipo, significante conforme a las reglas de transformacion globalmente aplicadas en el contexto. Aqui, esperariamos que
estas transformaciones dieran un fondo no blanco y que hubiese determinantes que correspondiesen al menos con los tipos
«nariz», «0jos», «bocay etc. La distancia transformacional entre el significante percibido y significante concebido es de nuevo
formulada en términos de ethos.

La retorica tipologica implica operaciones (supresiones, adjunciones, supresiones-adjunciones o permutaciones) y operandos
(los tipos y los determinantes) (Groupe p, 1993, 265-266).

2.7.1.2.2. Retorica de la transformacion.

Aqui también el grado cero del mensaje retérico es dado por la isotopia, que exige wna aplicacion uniforme de las
transformaciones a todos los significantes de un mismo mensaje icénico.

Solo hay retérica transformativa cuando hay una violacion de la homogeneidad de las transformaciones. Ejemplos: collages,
dibujos que remplazan los elementos de una foto (o viceversa), porciones policromas de mensajes monocromos etc. No
habra retorica de la transformacion, aunque esta sea muy estilizada, si el enunciado garantiza una homogeneidad de la
transformacion. Esto no impide que exista una estilistica de la estilizacion: efectos distintos estén ligados a las transformaciones
escogidas, las cuales no son equivalentes.

La retorica estd en la multiplicidad de las transformaciones en el interior de un mismo enunciado. Los operandos son las reglas de
transformacion. Las operaciones son las mismas de antes. Ejemplos: adjuncion de un filtrado cuando en un cémic un personaje
esta en blanco y negro, y su contexto es a colores. Supresion de un filtrado cuando en la pelicula de Eisenstein, £/ Acorazado
Potemkin, una /bandera roja/ aparece en el filme, que es a blanco y negro. Hay combinaciones de operaciones en donde los tipos
supresion-adjuncion tienen que asemejarse. Ejemplo extremo: la anamorfosis. Esta muestra una imagen vista de frente y la otra
sesgada; la desviacion es aqui la substitucion de una regla de vision lateral por la regla de la vision frontal.

Un ejemplo refinado de las transformaciones, especificamente de la heterogeneidad de las proyecciones, seria el cuadro
Friihschnee de C.D. Friedrich: en su obra todo esta resuelto con una correcta perspectiva, pero hay un /sendero nevado/ que
lleva hacia un /bosque/, cuya forma se hace una masa oscura e informe y la perspectiva desaparece. El espectador esta obligado
a percibir unas partes con profundidad y otras planas, se le hace recordar que la imagen figurativa es una ilusion y que todo el
soporte es plano (Groupe p, 1993, 266-267).

La retorica de la transformacién se deduce con las mismas reglas de la
descodificacidn retérica, pero con las siguientes consideraciones:

1.- La isotopia del enunciado exige que una transformacién se aplique de
manera homogénea a todos los significantes del enunciado icénico. Los
collages como Cortando con el Cuchillo de Cocina Dada Através del Ultimo
Estomago de Cerveza de Weimar de la Epoca Cultural de Alemania, de Hanna
Haoch, son excelentes ejemplos de como la escala y las proyecciones de los
elementos iconicos violan la homogeneidad del enunciado.

2.- Cuando hay una violacién de la homogeneidad de las transformaciones
hay transformacién retérica.

3.- No hay retérica de la transformacioén, aunque esta sea muy estilizada,
si el enunciado garantiza una homogeneidad de la transformacién.

Los elementos de la retorica de la transformacién son las operaciones (supresion,
adjuncién, supresidn-adjuncién o permutacién) y los operandos (reglas de
transformacion),

Reglas de la retorica transformativa.



2.7.2. Retorica del tipo: figuras por incoordinacion.
2.7.2.1. Supresion y adjuncién de coordinacion.

Estas figuras son numerosas y muy evidentes. Una alteracion de coordinacion conlleva a veces a una alteracion de
subordinacion: al aiiadir o suprimir elementos coordinados, se anaden o suprimen las relaciones de subordinacion que
las implican. Ejemplos: afiadir un cuerno en el dibujo de un caballo produce un unicornio; en el dibujo de una «cara»
se puede suprimir un «ojo» y crear un «ciclope» etc. En estas coordinaciones, el trazado-envoltura del englobante est4
presente y contribuye a la redundancia, favoreciendo la localizacion de la figura. Pero no siempre es asi. En el busto,
modo clasico de la escultura, se han suprimido los brazos y la parte baja del cuerpo, normalmente coordinados. El
trazado-envoltura del cuerpo esta ausente, de manera que la subordinacion no esta alterada, pero una eventual figura es
neutralizada por la existencia de una norma de género.

Existe una norma implicita, segin la cual, un enunciado iconico debe centrarse en su sujeto: todos los elementos
importantes deben ser representados por completo. La obra De drie Bruiden de Toorop tiene una composicion simétrica
con tres mujeres, y en las esquinas superiores hay dos manos clavadas, sin mostrar el resto del cuerpo. A primera vista
esto es una sinécdoque, donde
se muestra una parte por el todo:
las manos bastan para indicar la
presencia de un crucificado a
cada lado, pero fuera del cuadro.
El sentido esta alterado, la
figura empleada, que elimina al
«crucificado», hace que esta sea
extrafia al proyecto pictorico.
No estamos frente a un simple
/dibujo de manos/: estas remiten
a un «cuerpo ausente». Pero
si se les considera como un
/dibujo de manos/, vehiculizan ' ; ’
la opinion de que la «pasién» es  Suprimir o anadir un elemento coordinado modifica las relaciones de subordinacién de los
un tema redundante, y que todo elementos implicados. En Unicorns de Tom Centola, hay un caballo al que se le anadié un cuerno
el significado del sufrimiento ¥ se creo un unicornio. En El Ciclope Polifemo de Annibale Carraci, a un hombre se le suprimié
de un crucificado puede ser U0 0jo y se creo un ciclope.

mostrado por la exasperacién de Supresion y adjuncion de coordinacion.

una /mano clavada/ (Groupe p,

1993, 268).

W
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2.7.2.2. Supresion-adjuncion de coordinacion.

Con las supresiones-adjunciones hay un campo mas complejo. Varios subgrupos pueden distinguirse a partir de dos
criterios: la reversibilidad y la jerarquizacion. Tendremos tres tipos de figuras.

Grupos de Figuras Jerarquizacion | Reversibilidad
Figuras jerarquizadas no reversibles + -
Figuras reversibles no jerarquizadas - +

Figuras no reversibles no jerarquizadas - -

Figuras jerarquizadas reversibles
(inexistentes)




Una figura es reversible cuando el significante manifestado (el grado percibido) y el grado concebido corresponden a
tipos conocidos. La figura es reversible, ya que los dos tipos, mediante manipulacion retérica adecuada podrian estar
manifestados indistintamente por sus dos significantes. La relacion es irreversible cuando un significante manifestado
corresponde a un nuevo tipo y remite a dos grados concebidos diferentes. Una figura es jerarquizada cuando una de las
dos entidades (o clases de entidades) relacionadas domina a la otra. Es no jerarquizada cuando no domina ninguna de las
entidades o clases de entidades. La jerarquizacion-reversibilidad es imposible: si una entidad domina a la otra, los dos
tipos que les corresponden no pueden substituirse el uno por el otro (Groupe p, 1993, 268-269).

2.7.2.2.1. Figuras jerarquizadas no reversibles.

Vertumnus-Rudolf 11 de Arcimboldo es una «cabeza» compuesta, en la que las partes de la cara son reemplazadas por
«frutas», «legumbres» etc. pero donde el contorno global de la cara no esta alterado. En este conjunto la substitucion de
una «nariz» por una «calabaza» se basa en las propiedades globales comunes a los dos significantes (especialmente el
contorno/forma en este caso). Sucedera lo mismo con las otras partes de la cara.

Dos son los rasgos importantes de estas figuras. 1) el «llenado». No
hay vacio entre las partes. 2) las partes substituidas hacen aparecer una
coordinacion de un nuevo tipo. Arcimboldo construye una cara a partir
de determinantes ordenados, usa entidades que forman un paradigma
identificable (una cara estd hecha so6lo con frutas, otra sélo con legumbres,
o con libros...). Este paradigma permite inclusive nombrar al personaje (el
jardinero, el bibliotecario...) o ver en él una alegoria de las estaciones. Las
partes originales no forman paradigma en ese sentido.

Asi, las partes sustituidas estan estrechamente subordinadas al contorno
del conjunto, el cual no se puede se modificar ya que se perderia el
reconocimiento (es, y sigue siendo, el contorno de una cara). Se trata
del criterio de jerarquia. Esta jerarquizacion impide la reversibilidad de
la figura. La imagen de una cara se impone y obliga a ver cada fruta o
legumbre como un organo transformado, y no a la inversa.

La coordinacion producida tiene numerosas repercusiones: conduce
a la identificacion de la alegoria, pero también produce interferencias
semanticas que provienen de nuestra competencia enciclopédica: estamos A 7 == o
hechos de lo que comemos, terminamos por parecernos a los objetos 0 a  Las orejas, los ojos y el resto de los determinantes
los seres que frecuentamos, identificacion que puede volverse ridiculay da de Rudolf 11, de Arcimboldo, son verduras,
lugar a la satira. Otro ejemplo pero con sustitucién parcial es el dibujo del semillas etc. Estos tipos estin subordinados
Capitan Haddock en donde las pupilas son reemplazadas por botellas, La Por ¢l contorno del rostro, que ademas obliga
metéfora es posible aqui, puesto que el substituyente y el substituido tienen 2 ¥erlos como sus partes, y no como una cesta
" o de legumbres.
propiedades intrinsecas comunes (Groupe p, 1993, 269-271).

Figuras jerarquizadas no reversibles.

2.7.2.2.2. Figuras reversibles no jerarquizadas.

Aqui hay una integracion mas o menos extendida entre dos o mas entidades visuales, cuyos significantes presentan
rasgos parecidos. La entidad sintetizada es completamente nueva, y no se puede decidir si se trata de una introduccién
del tipo A en el tipo B o viceversa. Ejemplo: la «gafetera» analizada anteriormente es un /gato-cafetera/ en donde hay una
interpenetracion entre los determinantes de uno y del otro (el «rabo» y la «boquilla», las «orejas» y las «protuberancias
de la tapa», el /cuerpo del gato/ y el de la /cafetera/ etc.). Otro ejemplo es el cartel de Pasture para la Frauenkirche de
Munich, el cual retiene algunos caracteres del famoso edificio (los dos /bulbos de cobre/) dentro de una /M/ (la inicial de
Munich y de Messe) con un cambio de vias de tren. En ambos casos. la reversibilidad de la figura se basa en la lectura
doble de los significantes. Ninguno de los tipos estd subordinado al otro.



Esta reversibilidad no implica que todos los rasgos del significante sean
vistos como relacionados a los dos tipos. Ciertos determinantes pueden
tender a relacionarse mas con un tipo que con el otro, e inclusive algunos
s6lo se corresponden a un solo tipo de los manifestados. En la «cafetera»
algunos de los determinantes solo pertenecen a uno de los tipos fusionados
(/ojos/ y /boca/ sélo al «gatow, la /voluta/ al «humo» de la «cafetera»). El
tipo «gato» es un conjunto de significantes A y los de la «cafetera» uno B,
la interseccion de ambos son la «gafetera» C. A y B mantienen elementos
que permanecen fuera de la interseccion y que solo se refieren a su propio
tipo. La operacion que permite pasar de un elemento a otro de los conjuntos
es la sustitucion. Aunque este esquema es parecido al de la metafora
en lingiiistica, al estar en un contexto que permite la interaccion de los
significados manifestados y el plano del tipo al mismo tiempo, no permite
que se le asocie completamente con la figura lingiiistica (Groupe p, 1993,
271-273).

2.7.2.2.3. Figuras no reversibles no jerarquizadas.

Aqui encontramos todos los animales miticos constituidos por partes de
dos o tres seres reales. Un /centauro/ manifiesta el tipo «hombre» en su
mitad frontal, y «caballo» en su mitad posterior, un /grifo/ tiene «cuerpo
de leén», «cabeza» y «alas de aguila» y «orejas de caballo» etc. Estas
figuras también se manifiestan fuera de la mitologia, como en los collages
de Max Emst y las historietas. Los determinantes son tomados del mismo
paradigma (paradigma animal en los primeros ejemplos), pero no se trata
de formar un todo conocido (como en Arcimboldo), sino un nuevo tipo,
por lo que la figura no es reversible. La yuxtaposicion operada no implica
ninguna interseccion semantica entre el substituyente y el substituido.
Se busca ajustarse a la estructura de la clase que los engloba (nunca se
elaborara un ser con un torso de hombre y un torso de caballo). Para
aceptar la substitucion en la parte trasera del centauro, basta con reconocer
una «clase de los cuartos traseros» (que el significante utilizado sirva para

Figuras no reversibles, no jerarquizadas.

| . S

Este Cartel para la SNBC de Pasture tiene
determinantes que pertenecen tanto al "edificio",
a una "inicial M" y a un "cambio de vias
ferroviarias". Ninguno subordina al otro y se
han integrado gracias a que hay un "parecido"
entre sus formas. Podemos asi pensar que el
significante nuevo es cualquiera de los tipos
identificados.

Figuras reversibles no jerarquizadas.

Los determinantes yuxtapuestos de
varios tipos forman un tipo nuevo y
no se subordinan mutuamente. En
este caso, tanto el centauro de Ron
Tiner, como el Grabado de una Sirena
del s. XVIII utilizan la mitad de un
Jeuerpo humano/ y la de un /animal/
para formar un tipo nuevo, por lo que
tampoco puede haber reversibilidad.




complementar el modelo de los cuartos traseros, en el que toda pata sirve).
Pero en el enunciado iconico final, la coordinacion se hace siguiendo
el modelo nuevo: es un producto de partes distintas, la figura ya no es
Jjerarquizada (Groupe p, 1993, 273-274).

2.7.2.3. La permutacién.

La permutacion es una figura rara, debido al efecto violento que produce.
En estas figuras los determinantes de un tipo son invertidos o colocados
en otra parte, pero siguen siendo reconocibles. La desviacion trastorna
el orden y la coordinacion de las partes. Ejemplo: El cuadro de Magritte
Le Viol, en donde una /cara de una mujer/ (reconocible por el «cabello»
y su posicion sobre los hombros) tiene /senos/ en lugar de «ojos», atn
se reconocen. El efecto de esta desviacion no solo es chocar. El grado
concebido y el percibido son relacionados simétricamente y pueden
aparecen dos analogias invertidas la una en relacién a la otra (los ojos
son una especie de senos y viceversa). Esta especie de metafora se forma
porque los determinantes coposeen algunos rasgos (senos y ojos tienen
una configuracion parecida) y rasgos tipologicos que no son visuales que
son competencia de la enciclopedia personal (ambos objetos de atraccion)
(Groupe p, 1993, 274-275).

2.7.3. Retorica del tipo: figuras por insubordinacion.
2.7.3.1. Supresioén de subordinacién.

Esta combinacién es muy representada con técnicas cldsicas o académicas.
El siluetaje consiste en representar solo el contorno de algo o alguien, ya
sea con el interior vacio o ennegrecido. El efecto sera mas poderoso si el

[ :

intercambio  de

La permutacién es el
determinantes de un significante dado. Este no
pierde su identidad, como en La Violacién de
Magritte, Los /ojos/, la /nariz/ y la /boca/ de
esta "mujer" han sido intercambiados por los
determinantes de la parte inferior del cuerpo,
pero sigue reconociéndose como tal.

Permutacion.

trazado-envoltura es muy detallado y en contraste no hay detalles interiores. Es una supresion completa de lo englobado.

El siluetaje es la supresion de la subordinacién de los determinantes, dejando tinicamente el contorno global del significante como
en la silueta vacia de la mujer o la rellena de negro. Suprimir lo que rodea al significante es otra figura conocida como vinetaje,
practicado especialmente por los retratistas. En el Retratro de Arturo Toscanini de Tomassetti (al centro), lo que redea al rostro del
director es mostrado de manera vaga. En el Retrato de Gugliermo Marconi (der.), lo que rodea al invertor de la radio ha sido suprimido

abruptamente con la fotografia oval.

Supresion de subordinacion.




El vifietaje es realizado por fotografos y retratistas. Es la supresion total o parcial de lo gue rodea al sujeto, eventualmente

con degradados. Un caso muy discreto de supresion parcial
vaga o poco detallada (imitacion del campo visual en posici

es aquel en donde el englobante es presentado de manera
6n fija). Otro ejemplo de supresion total es el ejemplo del

Nouvel Observateur y la cabeza de la madre tratado anteriormente (Groupe p, 1993, 275).

2.7.3.2. Adjuncién de subordinacién.

A este pertenecen las figuras que se miniaturizan hacia
el interior de si mismas (una botella que en la etiqueta
tiene a otra botella, que a su vez contiene otra botella y asi
sucesivamente). La particularidad de esta produce vértigo
ante la serie inacabable (en potencia) de representaciones.
También se crea una oscilacion desconcertante entre lo real y
su representacion (la botella lleva en la etiqueta otra botella
real. La etiqueta es una imagen y por lo tanto, un enunciado,
y lleva asi una nueva botella-enunciado. Esta botella-
enunciado es al mismo tiempo botella-enunciadora, puesto
que se le representa llevando una etiqueta etc. cada botella
sera percibida a la vez como enunciadora y enunciado). El
efecto de realidad esta del lado del enunciador, y el de la
ficcion, del lado del enunciado.

Otro ejemplo de subordinacion por miniaturizacion intranea
son las mufiecas rusas (matriochkas). El englobante tiene
s6lo una parte igual a €l y una transformacion geométrica
sencilla. La relacion de escala constante hay una continuacion
potencialmente infinita de elementos similares: la parte
es parecida al todo. Al igual que el ejemplo anterior, cada
entidad de la serie es englobante y englobada; se evoca la
filiacion continua de las mujeres desde Eva (Groupe p, 1993

2.7.3.3. Permutacion de subordinacion.

Es dificil concebir una permutacion de subordinacion:
implica que el englobante se vuelva englobado y viceversa.
Ejemplos: el dibujo de un ave que en su interior se vea el
cielo; el dibujo de un oso de peluche que en sus brazos tenga a
una nifia (en este caso, no se trata sélo de una transformacion
de escala no homogénea. Esta figura es autorizada porque
existe un estereotipo (un supratipo) de una nifia-mimando-
a-su-0so-de-peluche, que funciona como tipo englobante en
cuyo interior tiene lugar la permutacion). Para que esta figura
se produzca debe haber un tipo estabilizado que debe ser
violado. Una simple transformacion de escala no pertenece
a esta figura retorica (Groupe p, 1993, 276).

2.7.4. Retorica de la transformacion.
2.7.4.1. Transformaciones homogénea y heterogénea.

La retorica de las transformaciones altera las propiedades
globales de una entidad. Estas no alteran los lazos de
subordinacion ni con los de coordinacion implicadas en la
entidad: s6lo son consideradas como propiedades globales

Las imagenes que se contienen a si mismas se subordinan
igualmente. El significante se convierte en enunciador y también
en enunciado, como la botella que contiene otras botellas en su
etiqueta o en las mufecas rusas o matriochkas.

Adjuncion de subordinacion.

, 275-276).

El contexto al que pertenece un "caballo" es una "granja’, es
un tipo estabilizado. Si el determinante /caballo/ contiene el
contexto /granja/ que lo subordina, hay un cambio en el 6rden
de subordinacion de los determinantes.

Pernnitacion de subordinacion




Por incoordinacién

Supresién o adjuncién
de coordinacién

Supresién-adjuncién
de coordinacién
Jerarquizada no
reversible

Reversibles no
Jerarquizadas

Figuras no reversibles
no jerarquizadas

Permutacién de
coordinacién

Suprimir o afiadir elementos coordinados de un significante.

Los determinantes de un significante son cambiados por otros
tipos. Estos estin subordinados por el tipo que les engloba y no
se les puede ver como un tipo distinto.

Los significantes forman un tipo nuevo gracias a que se
"parecen" entre ellos. No se puede decir cual subordina a cual
ya que conservan algunos rasgos inherentes de cada uno que les
brinda cierta autonomia.

Se mezclan los determinates de dos 0 mas tipos para formar un
tipo nuevo. Ninguno esta subordinado al otro, ni hay alguna
interseccién seméntica entre ellos, sélo estin yuxtapuestos.

Los determinantes de un tipo son cambiados de posicién,
pero permitiendo el reconocimiento del tipo. A su vez, los
determinantes pueden formar una analogia entre ellos.

Ciclope, unicornio etc.

RudolfI1, pupilas-botellas del Capitin
Haddock.

"Gafetera", "Cartel para SNCB".

Centauro, grifo, quimera, sirena etc.

Le Viol de Magritte.

Por insubordinacién

Supresiéon de
subordinacién

Siluetaje

Vifdetaje

Adjuncién de
subordinacién

Por incoordinacién

Suprimir los determinantes de un determinado.

Suprimir el determinado de un determinante para aislarlo.

El determinado del determinante es subordinado al segundo

Siluetas en negro, contornos.

Retrato oval, vifieta editorial.

Matriochka, iméagenes que se
reproducen a si mismas en su interior
indefinidamente.

Significantes que contienen su
contexto: ave que contiene un cielo
etc,

Figuras retoricas del tipo.

las formas de la entidad, asi como el color/textura translocal que la caracterizan. Estas pueden ser modificadas
por la transformacion homogénea o heterogénea. Las transformaciones homogéneas ya han sido descritas en las
trasformaciones iconicas: operan uniformemente en todo el enunciado, y lo someten a una sola regla.

No toda transformacion es retérica, pero hay verdaderas transformaciones supresiones-adjunciones deliberadas: son
la estilizacion. La estilizaciéon modifica las propiedades globales de las entidades en sus formas y/o los colores para
introducir elementos que provienen del productor de la imagen, que son un modelo de universo. La estilizacion se vera
mas adelante. Algunos discursos iconicos permiten transformaciones heterogéneas: tal parte de un enunciado sufre una
transformacion A, mientras que el resto sufre una transformacion B. Ejemplos: retrato exagerado, caricatura etc. en
donde sélo algin determinante sufre una transformacion de escala (tal vez las lineas de la nariz) mientras que el resto
sufre otras transformaciones de forma homogénea (filtrado, discretizacion etc.).

Hay operacion retérica cuando todas las transformaciones B, que son las aplicaciones de una norma general, crean la
isotopia del enunciado, y esta es contravenida por la transformacién A. Toda transformacion heterogénea manifiesta a
la vez la norma del enunciado (produciendo la identificacion y reduccion de la figura) y las desviaciones con relacion a
esa norma (Groupe y, 1993, 277).



2.7.4.2. Retdrica del filtrado.

Adjuntar un filtrado a una imagen coloreada es una transformacion poco sentida y consideramos que las imdgenes en
blanco y negro no son productores automaticos de retorica. Un ejemplo ya dado es cuando en un contexto a colores
el personaje de una historieta es presentado en blanco y negro. Los filtrados que llevan a las monocromias son
problematicos. La supresion de un filtrado puede producir grandes efectos retoricos como la bandera roja de la pelicula
El Acorazado Potemkin, la cual es en blanco y negro.

La supresion-adjuncion seria la sustituciéon de un filtrado. La permutacion es algo mas raro: Jean Dubuffet hizo
el portafolio La Vaca en el Prado Verde donde presentd en veinticuatro planchas en color los principales casos de
permutacion de la cuatricromia. La «seleccion del color» de una fotografia a colores, correspondiente a cada color
del sistema CMYK es cambiado por otro: al clisé rojo se le cambia la tinta a azul etc. Se pueden conseguir 256
permutaciones, de las cuales solo escogio veinticuatro y elimind todas las que daban dos colores idénticos o mas, a partir
de clisés diferentes (Groupe p, 1993, 278).

El filtrado es retérico cuando la transformacién no es aplicada de forma homogénea a todo el enunciado. Tenemos adjuncién en la
imagen de Masamune Shirow para el juego Black Magic (izq.) cuando sobrepusimos el boceto sobre la imagen final. Hay supresion en la
figura de Charlie Brown, la cual coloreamos en esta tira de Penauts de Charles Schultz (centro). La supresion-adjuncion esta en las vifietas
de Flash Gordon de Alex Raymond (der.). La superior pertenece a la edicion semanal original italiana; la inferior a una reimpresion de
los afios sesenta. En la primera, el colorista ha dado un color azul a los "hombres-colmillo" para diferenciarlos de Flash y Dale. En la
segunda, el colorista no hizo la misma interpretacion de la escena y les puso a todos los personajes el mismo color, hubo una sustitucién

de filtrado.

Retorica del filtrado

2.7.4.3. Retérica de las transformaciones geométricas.

Las transformaciones geométricas incluyen las homotecias, las congruencias, las proyecciones y las transformaciones
topologicas, y en todas se pueden hallar figuras retéricas. Solo se daran algunos ejemplos. En las homotecias destaca
la figura por supresién-adjuncion que produce la caricatura. Aqui, la relacion de reduccion no se mantiene constante
y uno o varios elementos del significante del enunciado son producidos por una transformacion que lo o los pone en
evidencia con relacion a los restantes elementos. En la caricatura de Grandville La Mejor Forma de Gobierno las
cabezas los personajes son desmesuradamente grandes en relacion a los cuerpos, y sus frentes son atiin mas grandes que
los mentones. Una figura geométrica de permutacion estaria en El Ciudadano Kane, donde Orson Wells hizo tomas
muy bajas y disminuyd el tamario de la escenografia para hacer mas impresionante al personaje central al mostrarlo mas
grande. La pintura cubista hace figuras por supresion-adjuncion de proyecciones (Groupe p, 1993, 278-279).



Retorica de las transformaciones geométricas.

2.7.4.4. Retérica de las transformaciones analiticas.

Una figura de homotecia
por  supresion-adjuncién
es la caricatura La Mejor
Forma de Gobierno de

. Grandyville (abajo der.). Una

permutacion de homotecia
es el fotograma  del
Ciudadano Kane de Orson
Wells en donde el personaje
central tiene una escala mas

* grande que la del escenario,

cuando deberia ser alrevés
(izg.)). Una  supresion-
adjuncién de proyeccion se
da en La Fabrica de Picasso:
las proyecciones de los
objetos son diversas (arriba
der.).

Las transformaciones analiticas dan nacimiento a la linea por naturaleza, pero es posible crear desviaciones de esta
norma, aunque de forma vaga. Se pueden adjuntar trazos a los dibujos, de manera que formen disefios, mas que
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La ad]unaon de lineas se da en la obra de Giacometti Annete (1954), el dibujo tiene mas de las necesarias para su reconocimiento,
haciendo mas dificil su lectura (izq.). El Boceto para la Tumba de los Medici de Miguel Angel (centro), por el contrario, tiene supresion
de lineas que apenas esbozan la idea que tenia para la realizacion de la obra. Una permutacion se propicia entre las vifietas de manga
tomadas de How To Draw Manga de K's Art (der.). Los cinones de este codigo sugieren delinear los fondos con lineas menos gruesas que
las de los personajes, con el fin de no restarles protagonismo y tener una mejor lectura. La vifieta superior invierte esta regla al delinear

el personaje con menor grosor que el fondo.

Retorica de la transformacion analitica.



representaciones de objetos (4dnnete (1954) de Giacometti); o suprimir ciertas lineas para s6lo dejar subsistir las que se
juzgan importantes, (como en el esbozo). Otro modo de supresion de la linea es puntear la linea de una figura y dejar que
el ojo la complete. Otro ejemplo de retorica de las transformaciones analiticas por adjuncion son las «transparenciasy»
o «fundido» en el cine, en donde los contornos de las figuras se transparentan y superponen. Se ve impugnada una
propiedad del dibujo a trazos: la de delimitar un espacio indiferenciado (Groupe y, 1993, 279-280).

2.7.4.5. Retdrica de la transformacion y.

Son posibles todas las operaciones, sobre todo en la fotografia blanco y negro. Las desviaciones son tan identificables
que ya no pueden ser imputadas a limitaciones técnicas. En ciertos casos, hasta una transformacion homogénea puede ser
sentida como una desviacion retérica. En fotografia se deben «suavizar» (hacer una supresion) las pruebas para obtener
escenas de «ternuran («nifios», «maternidad» «noviazgo» etc.), o «endurecerlas» (adjuncion) si se trata de escenas de
«brutalidad», «alegria», de «risa», de «vacaciones» etc. También es posible una permutacion total de los blancos y de
los negros: el negativo. La pintura también incluye un ejemplo de transformacién y no homogénea: el claroscuro. Es
una supresion-adjuncion de contraste de luminosidad y su efecto focaliza la atencion como el viiietaje (Groupe p, 1993,
280).

fin de tener suaves transiciones luminosas que las hacen mas
agradables. La fotografia del Ejercito Rojo en 1942 muestra a las tropas soviéticas en el frente de batalla, las luces y sombras han sido
acentuadas (adjuncién) para obtener un buen detalle de la accion (centro). El claroscuro (adjuncién-supresién de iluminacion) es una de
las técnicas mas utilizadas por los artistas como H. R. Giger para lograr gran fuerza en sus composiciones al contrastar de sobremanera
la iluminacién, como en A. Crowly (The Beast 666) (der.).

Retorica de la transformacion Gama.

2.7.5. El ethos de la figura iconica.
2.7.5.1. Ethos nuclear.

La retorica iconica reduce la redundancia de los enunciados y los vuelve menos legibles, como cualquier retérica. Pero
la imagen, gracias a su gran redundancia, permite decodificar la figura y encontrar la polisemia. El espectador entonces
no ha permanecido pasivo, ha tenido éxito al pasar la prueba. Tiene la sensacion de haberse «acercado» un poco al
productor. Estos son los ethos mas generales de toda retorica.

Hay ethos mas especificos como los de la estructura nuclear de cada operacion, y hay diferencia entre las figuras
relacionadas con la coordinacion y la subordinacion. Las segundas, segun afiadan o supriman, tiene un significado global
opuesto en el mismo eje semantico: «unicidad y asilamiento» vs. «insercion en una serie infinitay.



Filtrado 2
Adjuncién
Supresién
Supresién-adjuncién

Permutacién

Geométricas

Supresién-adjuncién

Permutacién

Supresién-adjuncién

Permutacién

Agregar un filtrado

Eliminar un filtrado

Cambiar un filtrado

Intercambio de filtrados

Cambiar las lineas a un dibujo.

Intercambiar las lineas de un dibujo.

Cambiar la luminosidad de una imagen.

Intercambiar la luminosidad de una imagen.

Personaje en banco y negro en una historieta a color.
Entidad a colores en un enunciado en blanco y negro.

Sustituir los colores del personaje de una historieta por
otros.
La Vaca en el Prado Verde de Dubuffet.

Homotecia: una ballena microscépica en una ilustraciéon

Adjuncién | Agregar otra transformacion geométrica. del mar en donde los otros determinantes tienen una
escala conforme a la transformacion.
.. . . . Homotecia: Un objeto a escala 1:1 dentro de su contexto
Supresién | Eliminar una transformacion geométrica. S
miniaturizado.
- . : ., . Homotecia: La Mejor Forma de Gobierno de
Supresién-adjuncién | Cambiar una transformacién geométrica. ;
Grandville.
Permutacién | Intercambio de transformaciones geométricas. | Homotecia: El Ciudadano Kane de Orson Wells,
Analiticas
Adjuncién | Agregar lineas a un dibujo. Annete (1954) de Giacometti, "fundidos” etc.
Supresién | Eliminar lineas de un dibujo. Esbozo, figuras "punteadas” etc.

Un plano de un edificio realizado con una linea
continua y del mismo grosor y que en una parte se
vuelve zigzagueante y de grosor variable.

Intercambiar las lineas delgadas del fondo de una
historieta con las gruesas de los contornos de los
personajes.

Transformacién

Gama
Adjuncién | Aumentar el contraste de una imagen. Fotorreportaje, fotografia deportiva etc.
Supresién | Disminuir el contraste de una imagen. Fotografia de bebés, de bodas, de parejas etc.

Claroscuro en fotografia y pintura.

Negativo fotografico, comando invertir en Photoshop

etc.

Figuras retoricas del tipo por transformacion.

Toda entidad es percibida como situada en una serie de subordinaciones, de las que Ginicamente algunos eslabones
préximos estan manifestados (tanto las unidades que engloba como la que le engloba). La unidad parece estar en «su
sitio del universo», aunque los movimientos de subordinacién y supraordenacion hacia el englobante y el englobado
estén solo indicados en el enunciado.

La supresion del englobante en el vifietaje produce un corte en la cadena y aisla la entidad de manera que se refuerza su
unicidad. La adjuncién de englobado en la miniaturizacion intranea repetida vuelve perceptible la infinidad de la serie
endocéntrica, y fuerza la percepcion de lo infinitamente pequefio. Ninguna de estas figuras de adjuncion o supresion de
subordinacion modifica la isotopia del enunciado, ni introducen ninguna polisemia. Pero las supresiones-adjunciones
de coordinacion si, ya que en estas una subentidad es reemplazada por otra obtenida de un conjunto perteneciente a
otra isotopia. Inclusive si es solo una subentidad la desplazada, como en el cubismo, la transformacién provoca una
pluralidad, no de isotopias, sino de «puntos de vista» sobre la entidad. La pluralizacién aparece como ethos nuclear de
las figuras que se refieren a la coordinacion.

Hay una diferencia entre las figuras con nivel constante (por supresién-adjuncién) y las de nivel variable (por supresion
o adjuncion simples). En las primeras las operaciones no corresponden a las modificaciones impuestas a las subentidades
englobadas en una entidad englobante constante: ninguna engloba a la otra (en el anuncio de Pasture la iglesia no engloba
la via del tren ni viceversa). En cambio en las segundas las propiedades del englobante se conservan mientras que las
subentidades englobadas no (en la obra de Arcimboldo, el contorno del rostro englobante se mantiene mientras que las
subentidades son modificadas mediante vegetales). La figura con nivel variable llama la atencién sobre la composicion



del mundo a veces hasta el vértigo ante lo infinitamente pequefio o infinitamente grande. La figura con nivel constante
aleja los tipos al no evidenciar mucho su articulacion en el universo de contenido, su ethos es mas fusional (Groupe i,
1993, 280-282).

2.7.5.2. Ethos auténomo.

La reduccion de figuras iconicas lleva a la enciclopedia, por lo tanto, es posible introducir «isotopias proyectadas»
validas (la isotopia erdtica es muy frecuente). Un Arcimboldo se reduce no sélo a una serie de analogias formales,
también se puede proponer el enunciado «El hombre es lo que come» o «lo que lee». El anuncio de Pasture coordina los
tipos «vias de treny, «letra M» e «lglesia de Munich», de lo cual se deriva «vaya en tren a Munich».

Una figura pequefia puede producir una serie compleja de relaciones. En la imagen del Capitdan Haddock la substitucién
de las «pupilas» por «botellas» no es por azar. Si en lugar de «botellas» hubiesen sido puestos «puiiales», «rayos» o
«mujeres», el efecto habria cambiado. Para que la figura «sea coherenten, es preciso que las entidades substituidas
tengan a la vez una analogia en el plano del significante y una relacion enciclopédica perceptible a través del iconismo:
tanto las botellas como los ojos son objetos compactos, transparentes y que contienen liquido. Pero en otro plano de la
enciclopedia, se establecera una segunda relacion: la substitucion del érgano de la vision por el objeto de esta.

Las relaciones entre los significantes de los ejemplos producen emparejamientos icénicos in absentia (tropo iconico),
mientras que las relaciones enciclopédicas ponen en juego toda clase de tropos: metonimia, sinécdoque, metalepsia etc.
El ethos auténomo de esta figura iconica seria: «a toda relacion iconica entre dos entidades le corresponde una relaciéon
semantica» (Groupe p, 1993, 282-283).

2.7.5.3. Ethos sicope.

Al situar una figura en un contexto que presente ocasionalmente otras figuras, se puede reforzar, corregir o neutralizar y
enmascarar el ethos auténomo de las figuras. Este ethos puede establecer si la figura es reversible (;iglesia en forma de
via 0 via con forma de iglesia?). También nos indica lo que un Arcimboldo no es: no se puede dudar y pretender que la
imagen esta representando, ante todo, legumbres (Groupe p, 1993, 283).

Ethos general de

~ Acercar al espectador con el productor
toda retorica

-Insercion en una serie infinita

I
Figuras por coordinacion | -Adjuncion R
| | -Analisis externo

(nivel constante)
Las propiedades de los englobados
no cambian, las del englobante si

: -Aislamiento e individualidad
| -introspeccion

Ethos nuclear === == = = = = — — — —
Figuras por subordinacion l
(nivel variable) I Pluralizacién (isotopias, puntos de
Las propiedades del englobante no | .Adjuncién-supresion : vista etc.)
cambian, las de las subentidades y | -Fusién
|

supraentidades si

I
Isotopias proyectadas por la enciclopedia (a toda relacion iconica entre dos entidades le corresponde
una relacién semantica)

Ethos auténomo

Ethos sacope El contexto refuerza, corrige, neutraliza o enmascara el ethos autonomo

Ethos de la figura iconica




(1)

Resumen.

Apartadoe 2.7. La retérica iconica.

Existen dos tipos de retérica iconica: la del tipo y la de las transformaciones.

La retdrica del tipo sdlo existe en enunciados completos, y no en los signos aislados.

Las reglas de la descodificacion retorica son: 1.- La identificacion de un grado concebido. 2.- La localizacion de
la desviacion del grado percibido con relacion al contexto. 3.- El emparejamiento del grado concebido y del grado
percibido (la nueva evaluacion).

En la retérica de la transformacion la isotopia del enunciado exige que las transformaciones de los significantes del
enunciado sean homogéneas. S6lo hay retorica transformativa cuando hay una violacion de la homogeneidad de las
transformaciones. No habr retorica de la transformacion, aunque esta sea muy estilizada, si el enunciado garantiza
una homogeneidad de la transformacion.

Las figuras retoricas del tipo son: por incoordinacion (supresion y adjuncion de coordinacion [ciclope], supresion-
adjuncion de coordinacion [jerarquizada no reversible {Arcimboldo}, reversible no jerarquizada {cafetera}, no
reversible no jerarquizada {centauro}] y permutacion [Le Viol de Magritte]) y por insubordinacion (supresion de
subordinacion [silueta], adjuncion de subordinacion [la matriochka] y permutacion de subordinacion [L ‘Oiseau de
Ciell).

Las figuras retéricas de la transformacién son: el filtrado (S y D), la transformacion geométrica (homotecias,
congruencias, proyecciones y transformaciones topologicas), la transformacion analitica (linea) y la transformaci6n
gamma (luminosidad). En todas se aplican las operaciones de supresion, adjuncion, sustituciéon y permutacion.

Los ethos de la figura retérica iconica son: nuclear (producido por la estructura sola de la figura), el autonomo
(producido por las relaciones entre entidades que remiten a la enciclopedia) y el sacope (producido por el contexto).
El ethos general de toda retdrica es acercar al espectador con el productor.



2.8. La retorica plastica.
2.8.1. Problemas de la norma plastica.

Toda retérica tiene el problema definir cual es la norma que va a ser desviada en la figura retorica. ;Cémo hacer coexistir
el principio inseparable de una norma plastica en el enunciado y el de una forma pregnante anterior a este enunciado?
Esto seria imposible si el semantismo plastico proviene siempre de un método al momento, que produce un sentido a
partir de las relaciones entre los elementos de un enunciado, y no a partir de los elementos, considerados fuera de todo
enunciado.

2.8.1.1. La norma como redundancia.

Una norma siempre es sintagmatica (estd dada por las relaciones entre sus elementos). Si bien existe un grado cero
general, la norma determinante es siempre dada por la redundancia en el enunciado.

Si en un enunciado plastico el contenido de una posicion precisa depende de los elementos que rodean a esta, entonces
sera retdrica toda ocurrencia pldstica que ocupe una posicion supuestamente ocupada por otra ocurrencia en funcion de
la redundancia del mensaje.

Dos comentarios: 1) en lo visual, la relacion sintagmatica es espacial, no lineal, de manera que el factor cronologico
esta ausente: el receptor nunca mirara en orden primero una parte y después otra. Pero si unidades distintas pueden
ser segregadas en un enunciado plastico, entonces se organizan en sintagmas, lo cual se le puede decir que es una red
especial de implicaciones reciprocas. 2) incluso cuando se han identificado las reglas sintagmaticas de un enunciado, toda
variacion de los elementos ordenados no debe ser necesariamente considerada una desviacion, pues puede considerarse
una diferencia que aporta informacion. ;Una ocurrencia roja en un conjunto gris puede considerarse una desviacion?
Un contraste si, pero no necesariamente una desviacion. Solo sera una desviacion cuando el contenido efectivo de una
posicion dada no sea conforme a lo esperado. El enunciado deberia dar el principio de un orden, pero para que haya
retérica, debe hacerse de tal manera que el contenido de una posicion esté fuertemente determinado por el sintagma
(Groupe p, 1993, 285-286).

2.8.1.2. Norma y rasgos plisticos.

Una ocurrencia plastica (el significante) se define por tres parametros: la forma, el color y la textura. La norma plastica
de un enunciado se elabora sobre estos planos, y una ocurrencia puede transgredir uno, dos o los tres parametros.
Entonces sera necesario describir en cada plano como se combinan los elementos mediante una sutil descripcion. Si
tomamos un sintagma lineal como:



hay en €l una redundancia total en el color y la textura. En el plano de la forma, rasgos como «cercado», «simetria»,
«dimension» son redundantes, pero no los rasgos que constituyen el tipo geométrico. Este analisis primario no es un
inventario completo de los rasgos plasticos que soportan la redundancia y los que introducen la desviacion.

Los rasgos que son pertinentes en un enunciado son irrelevantes en otros. En el ejemplo, la orientacién, que en
otro enunciado seria un rasgo descriptor del cuadrado, no juega aqui ningin papel en la redundancia (puede ser
indistintamente trazado horizontal o diagonalmente: la presencia del circulo (que no posee ninguna caracteristica de
orientacion) solo selecciona el rasgo «simetria»), en conclusion, cualquier rasgo de un tipo permanece en estado de
potencialidad y s6lo se realiza en el caso en que aparezca en ofras ocurrencias pléasticas, manifestadas en el mensaje, que
presenten el mismo rasgo. Se debe aceptar que existen algunos rasgos simples (de caracter gestalista) y abstractos como
«igualdad», «alineacion», «progresiony», «regularidad» que son anteriores a todo mensaje y se actualizan en conjuntos
mas complejos.

Dada por las relaciones entre elementos (implicaciones reciprocas o reglas
sintagmaticas), es la redundancia del enunciado (grado cero local). Si no hay
redundancia (previsibilidad) no hay retorica. Si es fuerte, cualquier desviacién
sera fuertemente retorica. La norma general refuerza las formas particulares.

Establecimiento de una norma (lo que se desvia)

Solo sera una desviacidén cuando el contenido efectivo de una posicion dada
(grado percibido) no sea conforme a lo esperado (grado concebido). No toda
variacién es una desviacion. Una desviacion puede serlo en un plano, pero en
otro no.

Determinacién de una desviacién (lo que desvia)

i T R Sus subunidades estructurales (forma, color y textura) son la base de la norma.
Ocurrencia plastica (significante) : . x )
' Una ocurrencia puede transgredir uno o varios de estos parametros.
Las caracterisiticas de una ocurrencia pueden ser rasgos simples de caricter
gestalista (forma, color y textura) o abstractos ("igualdad", "alineacién”,
nomn

"progresion", "regularidad"” etc.). Estos son anteriores a cualquier mensaje (tipos
plasticos) pero sélo se actualizan en él (grado cero general).

Rasgos plasticos (caracteriaticas del significante)

Elementos de la retorica plastica.

Estos problemas se replantearan en términos particulares para los tres parametros de lo plastico: la forma, la textura
y el color. Lo esencial del método descriptivo sera igual en los tres casos. Entraremos en detalle en la retérica de la
forma, y ciertas observaciones formuladas seran validas para los otros dos campos. Se estudiara el ejemplo particular de
Bételgeuse de Vasarely (Groupe p, 1993, 286-287).

2.8.2. Retorica de la forma.
2.8.2.1. Normas.
2.8.2.1.1. Caracteres de las normas pldsticas.

Aqui las normas se caracterizan por: ser plurales (cada posicion entra en varias secuencias posibles), siendo plurales
estan jerarquizadas (una secuencia puede considerarse como la manifestacion particular de una norma mas general) pero
actuan entre ellas de manera dialéctica (cada norma particular es la manifestacion de una norma general, pero esta sélo
puede ser reconocida gracias al funcionamiento de esas normas particulares).

En el cuadro de Vasarely Bérelgeuse se constituye una red sintagmdtica claramente estructurada, a base de alineaciones.
Cada uno de los ejes horizontales, verticales o diagonales del tablero pueden constituir estas alineaciones. La
ortogonalidad de toda la red puede ser resaltada por otras formas: la rectalinealidad, la perpendicularidad, el cercado en
esta rectalinealidad y en esta perpendicularidad. Estos rasgos redundantes crean la regularidad global. A cambio, esto



Estin jerarquizadas de una norma mis peneral (anterior al

Son dialécticas

Son plurales  Una posicion puede entrar en varias secuencias,

Una secuencia de posiciones es la manifestacion ............ ..
-ood®=o—00 ®

enunciado).

Una norma particular (en el enunciado) es la
manifestacion de una mds general (anterior), pero
esta s6lo es reconocida gracias al funcionamiento

de la norma particular.

nos permitira identificar las rupturas de regularidad en los niveles
inferiores.

Las normas que entran aqui en juego (alineacion, progresion etc.
que se verdn mas adelante) constituyen el grado cero local. Pero se
les puede interpretar como supeditadas a un grado cero general: el

que se

en la «linea recta», en el «cuadrado», en el «circulo» etc. se debe
a que estos preexisten al enunciado, como tipos pldsticos, aunque
estos grados cero generales no son fijos en el dominio plastico. Lo
que los estabiliza son los discursos que usan estos grados modelos
(Groupe 1, 1993, 287-288).

2.8.2.1.2. Potencia de la redundancia.

a)

b)

Caracteristicas de las normas.

pueda proyectar sobre el enunciado una expectativa basada

La redundancia de un enunciado puede ser muy débil. Bérelgeuse, de Victor Vasarely:

En una imprevisibilidad maxima ninguna norma puede

ser identificada, ninguna variacion puede ser llamada retorica. En una fuerte redundancia, la norma esta
solidamente establecida y toda ruptura sera fuertemente retdrica (como es el caso de Bételgeuse).

Ciertos rasgos parecen ser mds pregnantes que otros, como las verticales y horizontales que son mas perceptibles
que las diagonales. La organizacion del enunciado bajo la forma de unidades cuadrangulares colocadas en un
lado tiene su motivo. La norma general refuerza la solidez de las formas particulares (Groupe i, 1993, 288).

2.8.2.1.3. Pluralidad de los sintagmas.

En la pluralidad de norma, cada posicion entra en varias relaciones sintagmaticas, tanto en el plano de la posicion en la
relacion, como en la calidad de la relacion.

a)

b)

Lugar de la relacion. Cada posicion esta en la inferseccion de un eje horizontal, de un eje vertical y de al
menos dos ejes diagonales. Hay para cada una de ellas cuatro sintagmas posibles (puede haber mas posiciones
dependiendo de la posicion de las figuras: esquinas, centros, polos alto y bajo etc.).

En todas estas relaciones, el contenido de una posicion puede ser determinado por una regla sintagmadtica
particular. Como un sintagma se define por su regularidad (asi el contenido de una posicién puede ser parcial
o totalmente determinado), es preciso distinguir diferentes tipos de regularidad: Regularidad por alineacion:
ya se ha tratado en el ejemplo. Regularidad dimensional: esta regularidad es ejemplificada por la dimensi6n de
las formas y sus intervalos. La regularidad por progresion: esta dada por el principio de proporcionalidad o de
incremento entre los elementos que crecen o decrecen. Esta norma esta presente en el ejemplo en las elipses
que se encuentran en las coordenadas 2x, 8y y 2x, 14y. La regularidad por alternancia: aqui, por ejemplo,
la orientacion de las elipses situadas sobre las diagonales o las de las cuatro elipses que se inscriben en un
cuadrado.

Es posible crear ofras regularidades, que son mas perceptibles si forman disposiciones sencillas perceptiblemente
hablando, no basadas en el principio de secuencia, sino, por ejemplo, de superficie: cuadrados, circulos, poligonos
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regulares, sinusoides etc. Hay una en el ejemplo: un cuadrado excéntrico en el rincon superior derecho (a partir de //x,
19y). En todos estos casos se crea una regularidad similar al ritmo.

Esta comprobacion de la pluralidad de las normas tiene una consecuencia importante: siguiendo cualquier eje, cada
ocurrencia puede ser considerada tan pronto una regularidad, como luego rompiendo otra regularidad: tal circulo
del enunciado puede ser considerado en una regularidad de dimensién segin el eje horizontal, pero no estard en
conformidad con la regularidad esperada en el eje vertical. De ahi una cierta tension en la lectura que se puede hacer
de estas posiciones. La nocion de desviacion retorica es relativa: un ejemplo como Bételgeuse, a pesar de su rigurosa
formalizacion, lo demuestra.

El niimero de ejemplos que podemos encontrar es muy grande. Sefialaremos tres de distinta naturaleza:

a) La vertical del extremo derecho contiene una elipse (/5x, /8y). Ruptura en el plano del contorno (hecho
exclusivamente de circulos), pero norma respetada si se considera la progresion en el plano horizontal (en el
que los circulos son cada vez mas aplanados).

b) Un elemento puede tener su sitio en una regularidad segiin solamente uno de sus aspectos, y romper con la
regularidad segin otro de ellos. El pequefio cuadrado (5x, /8y) del enunciado tiene su lugar en la secuencia en
cuanto a su dimension, pero sale de tono en cuanto a su forma.

c) Ciertas elipses (las de la fila 22y, las de la columna /0x, e incluso otras) pueden considerarse transgresiones
de una regularidad, pero pueden reconsiderarse como elementos de otra regularidad si elaboramos una norma
general diferente: si se ve en el enunciado plano el icono de un espectaculo tridimensional, entonces la elipse
puede ser considerada la forma que adopta un disco girando alrededor de su diametro, y la serie de elipses como
un conjunto de discos representados en diferentes momentos de su rotacion, y en un orden racional (Groupe ,
1993, 289-290).

2.8.2.2. Transgresiones.

Sinteticemos las trasgresiones de Bételgeuse. Estas solo afectan las formas (dejando intactas las variables de color y
textura): son las rupturas (a) de orientacion (elipses diagonales), (b) de dimension (por ejemplo, el pequefio circulo 3x,
8v), es decir, dos de los tres formemas de la forma, pero también (c) rupturas en la eleccion del tipo de forma (ejemplo:
los cuadrados que aparecen en las secuencias de circulos).

Algunas transgresiones pueden crear nuevas regularidades, pero también puede sumarse con otras trasgresiones y

reforzarse. Una elipse, trasgresion de tipo de forma, también puede considerarse una transgresion de dimension (Groupe
u, 1993, 290-291).

2.8.2.3. Figuras.

La transgresion de una regularidad (grado percibido) no basta para que sea retorica, es necesario que la redundancia
no quede destruida (invariante) hasta el punto que no pueda determinarse la naturaleza de la ocurrencia esperada en tal
posicion (grado concebido). Esto es lo que permite reducir la desviacion. El resultado de una desviacién reducida es una
figura, que define la relacion entre grado percibido y el concebido. En el ejemplo, el grado concebido de la posicion Sx,
18y es un /circulo/ y su grado percibido es un /cuadrado/.

La copresencia de lo percibido y de lo concebido nos permite un analisis que resalta los rasgos comunes del uno y del
otro, asi como los que se encuentran excluidos. Esto se puede ilustrar asi:

Mediacion del circulo y del cuadrado (01).



En el que a, b, ¢, comunes, serian por ejemplo: /cierre/, /convexidad/, /tasa elevada de simetria/ (dependientes del formema
orientacion) y en el que d, perteneciente solo al circulo, seria /curvatura/, que se opondria a e, /angularidad/ (dependientes del
mismo formema). Concebido y percibido deben parecerse y diferenciarse la vez (principio del tercio mediador), y esta relacion
proviene de la posibilidad que existe de identificar una clase que engloba a los dos. Aqui, por una abstraccion topologica,
Jeirculo/, /cuadrado/, /elipse/, /rombo/ pueden ser vistos como equivalentes, porque son figuras cerradas y conectadas.

La retorica del cuadro de Vasarely abole la diferencia entre circulo y cuadrado, resaltando lo que tienen en comin.
Encontramos un principio retorico general: una figura solo es posible gracias al cardcter descomponible de las unidades. Asi
mismo, el juego de similitudes y diferencias es andlogo al de la metafora.

La figura del ejemplo es obtenida por transformaciones (geométricas, topologicas), y todas estas provienen de una misma
operacion de supresion-adjuncion (como en la metafora): algunos de los rasgos del grado concebido han sido desplazados (la
curva) y reemplazados por rasgos que forman la especificidad del grado percibido (la angularidad).

(Existen aqui figuras de supresion o adjuncion simple? No. El tipo de la forma es una suma de propiedades (los rasgos)
organizadas en formemas; como estas estan directamente manifestadas en una expresion, no se puede suprimir uno sin
remplazarlo por otro (no se puede suprimir la curvatura de un circulo y que permanezca: como la forma se ha de manifestar
en el plano de la expresion, deberemos representar otra cosa, por ejemplo, la angularidad).

Sin embargo, pueden existir otras organizaciones de rasgos que permitirian la supresion. Ejemplo: en la pareja

o,
: 3
.
VEersus v
Yum ..
en donde la segunda forma seria el grado percibido, el cierre ha sido Figuras retoricas el é:’;’;ffs’]'::" "’“{, ™
suprimido, y la linea, como tal, ha sido particularmente suprimida 5 e
(otros rasgos como la simetria estan conservados). La supresion total Supresion De forma
podria considerarse si una casilla en el cuadro de Vasarely estuviera Adjuncién
vacia (Groupe p, 1993, 291-292), Dimensién
Supresion-Adjuncién
2.8.2.4. Ethos. Permutacién Orientacion
2.8.2.4.1. Ethos nuclear.

Figuras retoricas de la forma plastica.

El ethos nuclear (dado por la estructura de la figura) tiene tres aspectos:
percepcion de la retoricidad, percepceion de la elasticidad de la forma, percepcion de los invariantes.

Percepcion de la retoricidad: el efecto primario de una figura retorica es provocar la lectura retérica del mensaje en donde
se inserta. En lingiiistica es la «poeticidad» que nos hace percibir al signo y al discurso en si mismos y no primeramente
su significacion. En el signo pléstico, este no es esencialmente el papel de la figura, el papel recae mas en la percepcion de
los signos. Una gran parte de los significados plasticos es inherente al mensaje mismo (ver 2.5.). Este no vehiculiza ningin
contenido iconico que pudiera ser descalificado por la figura. Este papel, compartido por el signo pléstico y el signo icénico
cuando es retorico, hace percibir al mensaje plastico como si estuviera siempre en potencia retorica.

(Tiene la figura algiin papel es esta autonomia? Si: subraya atn mas la palpabilidad de los signos. Tiene un papel de refuerzo
de la autonomia, y acentuia el carécter plastico del mensaje. Al reforzarlo descalificar la percepcion iconica.

Un segundo efecto nuclear de la figura, presente en el ejemplo, es la resistencia de la forma a su destruccién. Pueden ejercerse
fuerzas sobre ella, pero se resiste de manera que la redundancia no ha cesado. Se manipula el circulo para producir las
manifestaciones mas desviantes, pero estas distorsiones siguen siendo aceptables, hasta el punto que se acepta el cuadrado en
la familia: es la elasticidad de la forma.



El tercer ethos de la figura es poner en evidencia el invariante. Entre el grado percibido y el concebido, el invariante es
la garantia de la equivalencia. En una supresion-adjuncion el invariante es la inferseccion entre ellos. En el ejemplo, los
rasgos que oponen el cuadrado y el circulo son marginados por los rasgos que les son comunes (convexidad, cierre del
contorno, superficie casi igual, tasa elevada de simetria), mientras que probablemente estos no sean los que resaltan en
nuestra idea de estas dos formas.

Una figura por supresion-adjuncion también tiende a poner en evidencia representaciones inesperadas del espacio, Asi
como la substitucion iconica crea tipos nuevos, o discursos nuevos sobre referentes, la metafora plastica de la forma
crea conceptos espaciales nuevos, que no existen en el nivel manifestado (como la convexidad pura o el cierre puro).
Estas nuevas formas se llamaran archiformas. Proceden de la neutralizacion de los rasgos especificos que diferencian las
formas particulares: la figura ayuda a disponer estas formas en una misma clase, en relacion con un formema dado. Este
método cognitivo tiene analogias con el de la topologia (Groupe p, 1993, 293-294).

2.8.2.4.2. Ethos auténomo.

La puesta en evidencia de los invariantes en el ultimo aspecto del ethos nuclear trataba de los cuadrados y circulos.
Si consideramos plenamente estas dos formas, tendremos e/ ethos auténomo (ethos nuclear mas la forma). Hay que
distinguir dos aspectos de este ethos dependiendo del contenido seméntico que se le de a las formas: pobre y simple (a)
o rico y complejo (b).

a) Las formas que la figura vuelve sustituibles tienen cardcter propio: en el ejemplo, el resultado hubiese sido
distinto si en lugar de circulos y cuadrados hubiesen sido hexagonos los que se conmutaban en el cuadro. Los
primeros son formas familiares, simples y muy estables, con fuerte preexistencia al enunciado. Transgredir su
estabilidad sera mas evidente que en el caso de formas raras y complejas, menos estables. La estabilidad y el
conocimiento de esas formas las vuelven irreconciliables en nuestros discursos. Los rasgos que se excluyen
reciprocamente son los extremos en nuestras representaciones (/recta/ vs. /curva/), lo que no sucede con la
oposicion /6 lados/ vs. /7 lados/. Su conciliacion forzada por el creador de archiformas sera asi més notable.

b) Si las formas tienen significados particulares, su manipulacién y los efectos que causan (transgresion,
conciliacién) los afectaran. Desde que el espectador atribuye un significado especifico al circulo y al cuadrado,
la composicion de Vasarely no deja de afectar sus representaciones. Si el cuadrado es asociado a la perfeccion
humana y el circulo a la perfeccion divina, su conciliacion en el enunciado no puede dejar tener profundas
repercusiones simbolicas: fusion del hombre con la divinidad, o humanizacion del orden divino etc. (Groupe
1, 1993, 294-295).

2.8.2.4.3. Ethos sdcope.

Si el contexto genera la figura, también orienta su efecto final. Puede poner en entredicho, modular, o reforzar el ethos
autonomo. Se obtendra el efecto de refuerzo si ciertas disposiciones del contexto llevan a valorizar el propio invariante
(ethos auténomo a), o si otras figuras distintas usan las mismas manipulaciones semanticas que las sefaladas como
creadoras del ethos auténomo b. Lo que hay en Bérelgeuse es un efecto de refuerzo; la equivalencia del circulo y el
cuadrado se ve varias veces en diferentes manifestaciones de la figura: aqui el cuadrado ocupa un drea mas grande que el
promedio de los circulos, alld una mas pequena, pero en ambos casos es el resultado de una progresion exclusivamente

Esta resalta la poeticidad plastica intrinseca de los signos (por lo tanto, su potencia
Nuclear retorica).

Dado por la estructura de la figura., Muestra la elasticidad de la forma (resistencia a su destruccion).

Percepcion de los invarinates, es decir, los rasgos que se intersectan en la figura.

Pobre y simple: oposiciones entre semantismos de 19 articulacion implicados en la

Autbnomo mediacion.

Nuclear mis la forma . . . . . }
Rico y complejo: oposiciones entre semantismos de 22 y 32 articulacién

Sacope

" El contexto refuerza, cuestiona o modula el ethos auténomo
Autbnomo mas el contexto

Ethos plastico de la forma




basada en circulos y ciertas elipses. En otros lados, es la disposicion de los circulos lo que sugiere un cuadrado. La
multiplicidad y la variedad de ejemplos refuerzan los ethos auténomos desprendidos (Groupe i1, 1993, 294-295).

2.8.2.5. La mediacion plastica en la forma.

1) Variedad de los modos de mediacion. Imaginemos una serie discreta de intermediarios entre el circulo y el cuadrado
que podrian por ejemplo ser:

OO0

Mediacion del circulo y el cuadrado (2).

Estos cinco elementos de un repertorio ideal constituyen una regularidad por progresion. No estan presentes en
Bételgeuse, pero la serie existe en potencia. En la secuencia nos alejamos poco a poco del cuadrado para acercarnos
al circulo: la «distancia» entre las dos formas puede tener también una medida precisa. Si la substitucién circulo-
cuadrado se da de una sola vez, mediante una equivalencia total y simple (como en Bételgeuse) o adopta una serie de
intermediarios el fin es el mismo: la mediacion de opuestos. Sin embargo, solo la substitucion total y simple sera una
mediacion reforica, la segunda es una mediacién narrativa.

Otros tipos de mediacion son posibles, como la sintesis. Esta s6lo es retorica en el contexto apropiado (en este caso se
puede encontrar, mediante una transformacion en base a una ecuacion, una elipse que permite pasar de una cuadrado a
un circulo, y que es la mediadora entre ambas [curvas de Lamé]). También se encuentran las mediaciones narrativas (en
secuencia), por yuxtaposicion y concentricidad (ambas presentes en el mandala).

2) Variedad de los objetos de mediacion. En este los objetos son los que varian. Funcionan en oposiciones de rasgos
plasticos como /central/-/periférico/, /vertical/-/horizontal/, /anguloso/~/flexible/ etc. En relacion a la segunda oposicion,
las curvas de Lamé aportan también una mediacion: la figura hecha con ecuaciones tiene muchos pasos y la siguiente
figura reduce a cuatro pasos esa secuencia, en la que la vertical se transforma en horizontal y viceversa.

A7

Mediacion del circulo y el cuadrado (3)

En la pareja /anguloso/-/flexible/ hay ejemplos de mediacion por sintesis del arte de los indios canadienses, en el que
abundan las formas «ovoideas». Algunos especialistas creen que la atraccion de un ovoide bien logrado reside en su
cardcter tirante. Por el contrario, el circulo y el rectangulo se consideran una forma degenerada del ovoide. Los mismos
especialistas llaman con las letras U y S algunas otras formas, lo cual tal vez
oculta que esas formas son semiangulosas. Mediacion (invariante)

o ) ) ) . . Variacion de modos (por sintesis, narrativas,
Otro especialista describe la bipolaridad plastica del mundo percibido, yuxtaposicién y concentricidad),

desde los deportes (cancha rectangular, balén redondo) hasta las letras del
alfabeto (de la S a la E), algo que se le podria sumar el grueso y fino de la
caligrafia (Groupe p, 1993, 295-298).

Variacién de objetos (circulos y cuadrados,
rectas y curvas etc.).

Mediacion plastica de la forma,

2.8.3. Retorica de la textura.
2.8.3.1. Normas de la textura.

Una retoérica supone al menos dos unidades presentes. En principio son posibles dos casos de las posibles configuraciones
de reparticion de las texturas, y por otra parte las formas y los colores:



Norma plastica de la forma (grado cero local)

-Red sintagmitica de formas estructurada a base de alineaciones (ejes verticales, 4
horizontales y dos diagonales). ; ++
-La alineacién la red se resalta por las formas: la "rectalinealidad”, la "perpendicularidad”, P44
y el "cercado" de cada una de estas. ® 1t
Tipos plasticos proyectados (grado cero general) 4
-Expectativas basadas en la "linea recta", "la diagonal', el "cuadrado” y el "circulo”. +4

4+ 4
Tipo de redundancia (isotopia) +4
-La redundacia es muy fuerte, por lo que cualquier ruptura serd fuertemente semidtica. 1
Reglas sintagmaticas particulares (parte del grado cero local)
Regularidad de los sintagmas (formas) & 44
-Alineacién: rectilinea. h L
-Dimension: constante en la mayoria de la formas. i# + v+
-Progresion; proporcionalidad de los circulos al crecer y decrecer desde la fila 17y, hasta b+ >+¥*P' !
19y, y en las elipses de las filas Sy, y 22y. o t

-Alternancia: orientaciones de las elipses diagonales a partir de 5x, 8y y la de las elipses
que forman un cuadrado a partir de 8x, y2).
-Superficie (no secuencial): cuadrado de la esquina superior derecha formado por los circulos a partir de 11x, 19y.

Retérica

Desviaciones encontradas (alotopias)

-Son relativas debido a la pluralidad de la norma.

-La elipse 15x, 18y rompe con la norma de los contornos de la columna (circulos), pero la cumple en la fila (progresion de circulos
cada vez mas planos).

-El pequeiio cuadrado (5x, 18y) es conforme a la secuencia de dimensién, pero no a las formas (circulos).

-Las elipses de las de la fila 22y, las de la columna 10x, y otras son transgresiones de regularidad, pero son conformes a otra
regularidad si consideramos otra norma general: si el enunciado plano es el icono de un espectaculo tridimensional, entonces la
elipse es la forma que adopta un disco girando alrededor de su diametro, y la serie de elipses son un conjunto de discos representados
en diferentes momentos de su rotacion, y en orden racional.

Clasificacién de las desviaciones

-De dimension (circulo 3x, 8y)

-De orientacién (elipses diagonales)

-De forma (los cuadrados que aparecen entre los circulos). Las elipses pueden considerarse como transgresiones de dimension.
Figuras retéricas

-Supresién-adjuncién: /cuadrado/ 5x, 18y (grado percibido) cuando se esperaba una /circulo/ (grado concebido). Lo mismo para el
Jeuadrado/ 12x, Sy.

Ethos

-Nuclear:

1) Plasticidad intrinseca del "cuadrado" y del "circulo” que esta en potencia retérica y que desalifica al iconismo.

2) El /circulo/ no se destruye por completo ya que el cuadrado se considera como un circulo "deformado”.

3) Se ponen en evidencia los rasgos invariantes del /circulo/ y el /cuadrado/: "convexidad", "cierre del contorno”, "superficie casi
igual”, "tasa elevada de simetria".

-Auténomo:

1) Pobre y simple: fuerte oposicion entre la /linea/ y la /eurva/ en su integracion.

2) Rico y complejo: Los semantismos extravisuales /circulo/-"perfeccién divina" y /cuadrado/-"perfeccibn humana” se integran para
formar isotopias como "fusién del hombre con la divinidad" o "humanizacién del orden divino”.

-Sicope:

En el contexto el circulo y el cuadrado se equivalen en varias ocasiones, reforzando los ethos nuclear y auténomo.

Mediacién
-Modo: substitucién total de /circulo/ por un /cuadrado/.
-Formas: oposicién de los formemas /rectilineo/-/curvilineo/.

ca de la forma plastica en Bételgeuse de Vas




a) Un mensaje plastico es homogéneo en cuanto a su textura, pero liene variaciones en cuanto a formas y a sus
colores.

b) Un mensaje plastico tiene variaciones de forma y/o color, pero también de textura. Este tltimo caso puede
realizarse de dos maneras: (b1) las variaciones texturales se unen a las variaciones de los otros elementos (de
forma y color), o (b2) son independientes. Ejemplo: una mancha roja sobre fondo blanco en el que una parte de
la mancha y del fondo seria lisa, y el resto rugoso.

Tendriamos tres casos: 1) homogeneidad de la textura. 2) variacion concomitante. 3) variacion contradictoria.

Enrelacion a la retorica, en la homogeneidad la textura es neutralizada y privada de pertinencia: la ausencia de variacion
le quita todo el poder discriminatorio, no hay retérica en este caso. En la concomitancia tenemos también una forma
de grado cero que es la aplicacion de la regla general de concomitancia estudiada anteriormente (concomitancia de lo
plastico y lo iconico, ver 2.6.3.4.): a la variacion de color le debe corresponder una variacion textural. Estos primeros
casos son aplicaciones de la regla general de isotopia, la cual no se aplica de la misma manera: en el primero, hay
isotopia del plano de la expresion, la cual pone en evidencia la homogeneidad del enunciado y su caracter integrador (no
hay variacion alguna); en el segundo, la correspondencia de las isotopias plasticas evidencia la relativa independencia de
las unidades en el interior del enunciado

(hay correspondencia entre las Las unidades texturales se corresponden con las
variaciones plasticas). Esta distincion variaciones de las unidades color y forma,
entre los dos tipos de grados cero son resaltando la relativa independencia de ellas; la

Homogeneidad de la textura

ricas en implicaciones. La variacion isotopia del enunciado no es alterada.
contradictoria crea la figura retorica: un La textura es homogénea en el enunciado, no
reparto contradictorio de los campos viola Variacién concomitante hay discriminacién, la isotopia (grado cero) no

la norma de concomitancia. varia.

El reparto contradictorio de las unidades en el
A estas normas generales se les afiaden las Variaci6én contradictoria  enunciado viola la ley de concomitancia, por lo

normas locales estudiadas anteriormente. tanto, de la isotopia, esto produce retérica.

Las texturas pueden conferir regularidad A estas normas se afiaden las normas particulares de cada enunciado

interna a un enunciado. Se puede
imaginar gradaciones de grano en un
enunciado que jugarian con la variedad
de estos granos (Groupe p, 1993, 298-300).

Normas de la textura

2.8.3.2. Figuras.

La retorica de la textura tiene dos normas y una sola familia de figuras. Esto en el nivel de los grados cero generales, pero
si se hacen actuar normas de género, los mensajes en los que se manifiesta la homogeneidad textural y la concomitancia
podran presentar fenémenos retoricos.

2.8.3.2.1. Figuras de homogeneidad.

La homogeneidad textural es frecuente: muchos mensajes plasticos artisticos llegan mediante fotos, que homogenizan
su textura. Hay otros ejemplos: en la pintura que engoma las materias (pintura académica); englomizados (pintura sobre
vidrio); la imagen televisiva bien definida etc. Al haber signo, la substancia de la expresion se nos da como procedente
de una materia homogénea.

Sin embargo nuestra vision de los enunciados visuales esta constantemente contaminada por la frecuentacion de los
espectaculos naturales, en los que falta la homogeneidad natural. Esto nos acostumbra a la variacion concomitante.

En algunos casos la homogeneizacion de la textura puede ser retorica, violando el otro grado cero. La homogeneidad
aparece como una retorica potencial, oculta y en reposo, que se reactualiza si en un enunciado pléstico se espera cierta
textura en un lugar particular, pero ésta esta siempre a disposicion del sujeto receptor que quiere mirar los signos plasticos
como signos y no como aplicaciones de una técnica histéricamente localizada. En estas figuras son una adjuncién, pues



neutralizan las variaciones esperadas, a favor de un orden que integra las unidades (Groupe p, 1993, 300-301).

2.8.3.2.2. Figuras de la concomitancia.

La variacion textural esta contenida dentro de ciertos limites, ligados a las técnicas de produccion de los signos plasticos.
La norma genérica establece que un mismo mensaje esté hecho en una sola materia (isomaterialidad). Esta oculta las
variaciones. Ejemplo: la fotografia (homogeneiza las texturas). Es importante sefialar que no es lo mismo «técnica» que
«materia». La materia fisica de los pigmentos es diferente para cada color, aunque lo oculte el vehiculo (aglutinante). Es
un aprendizaje cultural el que distribuye la diversidad y la homogeneidad segiin «reglas» arbitrarias e histéricas. Estas
reglas prohiben mezclar materias (aguada con 6leo, acuarela con sanguina, acrilico con gouache etc.) aunque cumplan
con la funcion del material principal. La violacion de estas reglas culturales permite formar nuevas figuras al mezclar
materias o técnicas, a lo que llamaremos alomaterialidad (variacion del material). Es lo contrario de la figura anterior,
pues aqui la norma de homogeneidad es violada por la exageracion en la concomitancia. Puede tener una variante
particular dentro del enunciado iconico: el productor puede utilizar materias que coinciden con el referente del signo
iconico (granos, arena, tela...). La retérica de la concomitancia procede de una substitucion: la pintura lisa por el vidrio
etc. (Groupe p, 1993, 301-302).

2.8.3.2.3. Figuras de la variacion contradictoria.

El tercer caso es mas simple. La violacion que se instituye es la de la norma de correspondencia de la variacion entre
pardametros: a una variacion de color o de forma debe corresponderle una variacion idéntica de textura. Una reparticion
contradictoria de los campos siguiendo estos tres parametros es una desviacion. La operacion también es una substitucion:
la contradiccion hace existir en el soporte dos estructuraciones distintas. Otras normas son de tipo socio-historicas. Las
desviaciones serian cuando el

rr]aten'a] empleadg' viola una Howopeneidal
cierta representacion de una Adjuncién

practica, artistica o de otra clase. lugar del mismo.
Ejemplo; todas las esculturas ) ~ Un enunciado mezcla materiales en los significantes, esto viola
Concomitancia reglas culturales, histéricas y académicas que lo prohiben,
supresién-adjuncién  unque cumpla con la misma funcién, Esta figura retorica se
llama alomaterialidad.

Un enunciado homogeneiza la textura (grado percibido), pero
el grado concebido hace esperar una textura en determinado

hechas con materiales diferentes
a la piedra (nieve, algodén,
pastas, tapones de botella...)
violan la «nobleza» del material.
Estos casos se encontraran casi
siempre en enunciados iconicos,
pero el grado concebido y la
norma dependen Unicamente Figuras retoricas de la textura.
de lo plastico (Groupe p, 1993,

301-302).

La norma a una variacién de color y/o forma le corresponde

Variacién contradictoria una variacion igual de textura) es violada. La contradiccién es

supresidn-adjuncién  que en el soporte haya dos estructuraciones distintas. Hay otras
normas de tipo socio-historicas como en el caso anterior.

2.8.3.3. Ethos.
2.8.3.3.1. Figuras de la homogeneidad.

El ethos nuclear de la figura por homogeneizacion es triple. Refuerza la unidad del enunciado y su integracion. Afirma
la presencia de la técnica plastica por lo que reivindica el cardcter semidtico del enunciado. Si fuese un objeto y no un
signo habria variacion concomitante. Esta figura resalta el soporte: es este el que parece tener una textura uniforme antes
de la llegada de cualquier forma o color. Si los colores y las formas se presentan con esta homogeneidad es porque estin
subordinados a ese fondo y a los grandes partidos técnicos tomados por la comunicacion (Groupe p, 1993, 302-303).
2.8.3.3.2. Figuras de la concomitancia.

Al contrario que la anterior, esta figura muestra el caracter relativo de las técnicas de producciéon de los significantes en el
ethos nuclear, especialmente en la figura por alomaterialidad. Todas afiaden un componente «no preparado», «amafiado»,
que constituye uno de los efectos del collage. El arte moderno presenta muchisimos casos de alomaterialidad: papel
periodico, tela encerada etc. «No preparado» es otro ethos nuclear: el enunciado se muestra como no terminado,



mostrando las huellas de su

acion. 1 i Homogeneidad Refuerza la unidad del enunciado y su integracion.
enunciacion, lo que es .rnas Nuclear Afirma la presencia de la técnica plastica (reivindica el caricter
destacable cuando los materiales semidtico del enunciado).
son de procedencia natural Auténomo Resalta el soporte
(recordandonos como e - .
; . . Concomitancia Relatividad de las técnicas empleadas.
intervienen bajo una forma Nuclear

No preparado o incompleto, lo que remite a los materiales.

muy culturalizada). La figura Auténomo Exaltacién de los texturemas del significante.

moviliza el papel referencial,
pero sin ser iconico. Un ethos | Variacién contradictoria

auténomo de esta figura se Nuclear Independenca de la textura.
parece a la hipérbole: utilizar Auténomo Isotopias proyectadas de excrecién y eyaculacion.

vidrio en lugar de pintura para
exaltar lo liso, es exaltar ese
texturema mediante la materia
que lo posee en el mas alto grado. Esto también es desacreditar a las técnicas clasicas como simuladoras al sefialar su
incapacidad de producir tal textura (Groupe p, 1993, 303-304).

Ethos de la textura.

2.8.3.3.3. Figuras de la variacion contradictoria.

Esta figura le da a la textura la oportunidad de independizarse de las demas formas, en lugar de neutralizarse ante las
formas y los colores. Sin pertenecer al fondo, y sin conducir a este a los otros dos pardmetros, se superpone al color,
como descalificandolo y afirmando su propio caracter pseudo-coloristico (creador de formas). Descalifica a la forma
como tal, y la relega a un papel parecido al del fondo. Es menos frecuente que la anterior porque los valores de la
textura movilizan isotopias proyvectadas de excrecion y eyaculacion, ligados al rechazo del cuerpo humano. Es tan
raro el estudio de la textura por parte de la critica del arte, que ni siquiera se ha establecido un grado cero que atente la
figuralidad (Groupe p, 1993, 304-305).

La norma general de homogeneidad es retérica cuando suprime texturas que uno esperaria encontrar. La Muerte de un Miliciano
(centro), de Robert Capa , debido a la velocidad, el tipo de pelicula y la apertura del diafrigma nos muestra una imagen en donde
las texturas esperadas, por ejemplo en el fusil y la camisa, han sido suprimidas. La norma de concomitancia es retérica cuando viola
normas académicas que prohiben mezclar materiales, aunque cumplan la misma funcién como en Autorretrato de Gottfried Helnwein
(der.), cuya técnica es mixta (supresién-adjuncion). La variacién contradictoria es retorica por si misma al no respetar la norma de
concomitancia que exige la misma variacién para el color, la forma y la textura; la obra de Marcel Duchamp The Large Glass: The Bride
Stripped Bare By Her Bachelors, Even (izq.) que mezcla 6leo, alambre de plomo, aluminio tierra, barniz y vidrio es ejemplo de esta
supresion-adjuncién.

Ejemplos de figuras retoricas de la textura,




2.8.4. Retorica del color.
2.8.4.1. Normas del color.

Ya se ha visto que los sistemas de organizacion del color son poco objetivos en estos sintagmas, y que las sistematizaciones
son arbitrarias culturalmente, o provenientes de otras disciplinas, cientificas 0 no. De esta manera, elaborar un grado cero
general para el color en el plano semiotico es dificil, sin embargo, los sistemas de suma gris, la armonia de los colores
analogos y la armonia de los contrastes son utilizados para elaborar algunas reglas solidas y rentables. Aparte de estos
grados cero generales, se deben sumar las normas genéricas y pragmaticas. Puede haber sistemas normativos de una
cultura dada e interiorizados por sus miembros. Estos sistemas serdan menos estables, pero formaran normas capaces de
desplazar al grado cero general neurofisiolégico. Algunas seran reglas de una escuela, o de género. Por ejemplo, puede
existir una regla que obligue a toda imagen a tener una misma gradualidad de los colores (entre la transicion de colores
solidos a degradados), o un mismo registro (familias de colores: «puros», «calientes», «frios», «terrosos» etc.), que
forma un repertorio preciso de un autor o escuela.

La obligacion de isogradualidad o
isorepertoriedad (cada paleta artistica es un
codigo, puesto que estructura las unidades tanto

Grado Cero General Grado Cero Local

del plano de la expresion como del contenido)
es intermediaria entre un grado cero general y
uno local. Solo proporciona una base abstracta
de grado cero (que asi se presenta general), que
se actualizara libremente en cada enunciado:
no estd preescrito que tal enunciado deba
hacerse con tal repertorio, sino solamente con

Normas neurofisiolégicas
-Suma gris.

-Armonia de los colores andlogos.
-Armonia de los contrastes,

Normas arbitrarias
-Normas genéricas (culturales, o
de una escuela o estilo [paleta del

-Actualizaciéon en el enunciado de
un grado cero general.

Sintaxis de los colores establecido
en el enunciado.

artistal).
-Normas pragmaticas (reglas de
1sogradualidad o isorepertoriedad)

un repertorio unico; el mismo razonamiento
aplica para la gradualidad. Esto, mds la ley
de que los sistemas de tipo 2 no tiene grado
cero general, solo permite generar grados cero
locales (Groupe p, 1993, 305-306).

Normas del color:

2.8.4.2 Figuras.

Solo las disposiciones sintacticas de cada enunciado permiten afirmar si una adjuncién o una supresién son una
desviacion retorica. El ritmo y otras secuencias de formas pueden desempenar este papel. Estas disposiciones espaciales
pueden afectar fuertemente las desviaciones. Su percepcion es reforzada si la desviacién recae en un elemento de un par
de oposiciones emparejadas.

Las operaciones recaen en los componentes del color (los cromemas de dominancia, luminosidad y saturacion).
También pueden recaer en los principios de la sintaxis de los colores: gradualidad y repertoriedad. Asi, tenemos cinco
componentes susceptibles de ser afectados por las operaciones retoricas. Entre los tres primeros sdlo la dominancia
cromadtica no permite las operaciones parciales de adicion o supresion. Los otros tiene un caracter intensivo y lineal en
los ejes que van de menos a mas. Se puede afiadir o retirar saturacién o luminosidad, pero como la dominancia cromatica
es ciclica, toda modificacion de dominancia serd una supresion-adjuncién. Ejemplo: una bandera nacional en donde
alguno de sus colores haya sido cambiado. Un ejemplo de permutacion total es la bandera de la Cruz Roja, que es la
inversion de la bandera de Suiza.

Existe para la dominancia la posibilidad de las supresiones y adjunciones totales. Estas operaciones consisten
simplemente en pasar del color al blanco y negro, y viceversa. Ejemplo: el cuadro Spazio Inquieto de Emilio Vedova,
aparentemente en blanco y negro, que al ser examinado de cerca, registra pequefias manchas de color.

En cuanto a las reglas de la sintaxis de los colores, las operaciones seran siempre de substitucién: un contexto dado
impone una cierta gradualidad o repertoriedad, que son violadas por ocurrencias. Ejemplo: unos cuadros de Hans Hartung
tienen claras graduaciones de color, pero alguna que otra mancha se presentan en degradado. Un ejemplo de ruptura de



repertorio seria el cuadro Napoleon de Hans Hartung, el cual es una composicion geométrica en blanco y negro por una
parte, y en tonos pastel por otra; ademas tiene dos elementos rojos que desmienten esas dos paletas (Groupe p, 1993,

306-307). El conjunto de las operaciones descritas pueden sintetizarse en el cuadro siguiente.

Operaci6n

Cromemas

Principios sintacticos

dominancia

luminancia

saturacion

gradualidad

repertorialidad

Adjuncion
total

Adjunciéon
de luz

Adjuncion
de saturacion

de color

Supresion
total
de color

Supresion
de saturacion

Supresion
de luz

Substitucion
de color

Substitucion
de repertorio

Substitucion
de gradualidad

!

Figuras retoricas cromaticas.
2.8.4.3. Reduccion y ethos.

Una reduccion es posible si un grado cero provoca una expectativa precisa en un lugar de la imagen (grado concebido),
y que esta expectativa no se de (alotopia). Ejemplo: En una dominancia coloreada A, en virtud de un grado cero general
como la suma gris, se puede generar la expectativa de un color rojo en una posicion emparejada B. Si en lugar de B es C
el que es manifestado (grado percibido), se puede considerar B como grado concebido, y el emparejamiento B-C como
los elementos de una figura retérica. Se tata aqui de supresiones-adjunciones in absentia, y su reduccion es posible por
una acto mental del espectador. Desviaciones in praesentia son posibles con una mediacion en la imagen misma, gracias
a un acto del productor de la imagen. Ya anteriormente se habian elaborado mediaciones como: blanco— gris—negro/
amarillo—anaranajado—rojo. Esta puede alterarse mediante una escala de tonos intermedios (lo que seria la desviacion),
e incluso de una gradacion infinitesimal o fundida.

J. Guiraud ha elaborado un método para la aplicacion estricta de la teoria de la suma gris a obras no figurativas. En él
se atribuye un peso a las casillas de varios cuadros de Mondrian, Cada casilla es definida por su dominancia coloreada
(segun la fisica de los resplandores de Munsell), por su saturacion y por un peso correspondiente a su superficie. Las
casillas son numeradas y los nimeros son trasladados al lugar adecuado en el circulo de los colores. Se determina
entonces el baricentro de estos utilizando
las reglas habituales de la mecanica estatica.
El baricentro es un punto resultante del que
se podra sefialar la posicion, ademas, los
colores compuestos de dos en dos, podran o
no proporcionar puntos alineados, o incluso
superpuestos, y manifestar asi un orden o un
desorden.

Nuclear: "Neutralidad", "equilibrio”, "ruptura”, "conflicto”etc.

Depende los valores atribuidos a los colores por la cultura o el

Auténomo
productor y la estructura.

Depende del analisis particular de cada enunciado, debido a la

Shoope poca estabilidad del plano del contenido.

Ethos de las figuras por color

Los resultados revelan varias estructuras en Mondrian, y demuestran una programacion del pintor de una estructura a
otra. La primera estructura es de composiciones de tres colores (mas el negro) en las que uno de los colores es el resultado
de los otros dos: esta estructura es una mediacion. La segunda estructura utiliza tres colores saturados, dos claros y el
negro; los dos puntos resultantes de la composicion, entre ellos, de los colores saturados y de los claros, estn situados
en una misma alineacioén a un lado y a otro del negro: los dos subconjuntos son complementarios y estan mediados



£k

por el negro. Guiraud opone el subconjunto de los colores claros (los famosos «azules claros» de Mondrian) al de los
saturados, en una estructura precisa de equilibrio. En una tercera etapa, Mondrian deja la referencia al neutro central
(suma gris) y adoptar una alineacion privilegiada y descentrada entre el azul-parpura y el amarillo. Estos tltimos tienen
como resultante el tercer color (el rojo), y esta vez los puntos resultantes, en vez de alinearse, tienden a reagruparse:
terminaran por fusionarse.

Desde el punto de vista del analisis, las obras de Mondrian presentan oposiciones coloreadas en dispositivos espaciales
que son también mediaciones refinadas. Son soluciones in praesentia. Los significados posibles para tales dispositivos
serian «neutralidad» y «equilibrio».

Si otros pintores presentan desviaciones o redes de desviaciones reductibles, falta considerar el significado de tales
dispositivos para que se pueda hablar de retdrica. Esto debe ser cuidadoso para no caer en ideologias preconcebidas, de
los cuadros arbitrarios y de la sistematizacion forzada. Los efectos de las figuras cromaticas son dados por la conjunciéon
de dos producciones de sentido que son muy amplias. Por un lado el semantismo plastico (muy plural), y del otro, la
produccion del ethos sacope, cuyas reglas son aqui muy vagas. El significado de las figuras depende considerablemente
de la intervencion del observador (Groupe p, 1993, 307-310).

Una supresion total de color se ha aplicado a El Grito de Munch (izq.), también lo es la fotografia en blanco y negro. Al tanque del
centro se le han sustituido sus belicosos colores verdes por un color rosa que altera su significado, llevindolo hasta lo ridiculo (centro).
Una permutacion de color en la bandera de Suiza produce la bandera de la Cruz Roja Internacional (der.).

Ejemplos de figuras retoricas del color:

Resumen.
Apartado 2.8. La retérica plastica.

La norma en el enunciado plastico siempre esta dada por la redundancia del mismo. Seré retorica toda ocurrencia
plastica que ocupe una posiciéon supuestamente ocupada por otra ocurrencia en funcién de la redundancia del
mensaje.

Las unidades de enunciado visual estan organizadas en sintagmas, por lo que tienen implicaciones reciprocas. Toda
variacion en un enunciado plastico no es necesariamente una desviacion. Solo habra desviacion cuando el contenido
efectivo de una posicion dada no sea conforme a lo esperado.

La norma plastica se elabora a partir de la forma, el color y la textura, Una ocurrencia puede transgredir cualquier de
ellos, asi que hay que describir las combinaciones de los elementos en cada plano. El rasgo de un tipo permanece en
estado de potencialidad y sélo se realiza en el caso en que aparezca en otras ocurrencias plasticas, manifestadas en el
mensaje, que presenten el mismo rasgo. Estos rasgos simples y abstractos («igualdad», «alineaciony», «progresion»,
«regularidad» etc.) son anteriores a cualquier mensaje y se actualizan en este.

Retoérica de la forma pléstica.

Aqui las normas plasticas se caracterizan por: ser plurales (cada posicion entra en varias secuencias posibles), siendo
plurales estdn jerarquizadas (una secuencia puede considerarse como la manifestacion particular de una norma



mas general) pero actian entre ellas de manera dialéctica (cada norma particular es la manifestacion de una norma
general, pero esta s6lo puede ser reconocida gracias al funcionamiento de esas normas particulares).

Estas normas plasticas constituyen el grado cero local, el cual puede estar supeditado a un grado cero general si
utilizan tipos plésticos (la «linea recta», el «cuadradow, el «circulo» etc.) anteriores a ese mensaje, pero que sélo son
fijados por y en el discurso.

Una redundancia nula no permite identificar norma alguna, por lo tanto, no hay desviacién y no hay retérica. A
mayor redundancia, mayor establecimiento de la norma, por lo tanto, cualquier alteracion serd muy retorica. Hay
rasgos mas pregnantes (menos ambiguos) (verticales, horizontales etc.) que otros (diagonales etc.) que como norma
general refuerzan a las formas particulares.

Cada posicion en la pluralidad de norma entra en varia posiciones sintagmaticas tanto en la posicion de la relacién
como en la calidad de ella. El contenido de una posicion particular puede ser determinado por una regla sintagmatica
particular. Un sintagma es reconocido por su regularidad. Hay cuatro tipos de regularidades principales: de
dimension, de progresion, de alineacion y de alternancia. Hay otras regularidades basadas no en la secuencia, sino
en otras propiedades como la superficie: ritmos cuadrangulares, circulares, sinusoidales, poligonos regulares etc.
La pluralidad de las normas muestra que cada ocurrencia puede entrar en una regularidad en un eje, pero violar otra
en otro eje. La desviacion retorica es relativa.

Las transgresiones de la norma se dan en el plano de la forma, la textura y el color.

Una transgresion no basta para que haya retorica. Es necesario que la redundancia no quede completamente destruida
(debe existir el invariante dado por una mediacion) para que en el lugar del grado percibido se pueda determinar el
grado concebido, y poder reducir una figura.

El tercio mediador es en este caso una clase que engloba a lo percibido y a lo concebido (en base a la posibilidad
de la descomposicion de una unidad en elementos [formemas, los texturemas o los cromemas]) y que puede partir
desde propiedades concretas hasta conocimientos enciclopédicos o abstractos. La reduccion de una figura se realiza
en base a las operaciones de adjuncion, supresion, adjuncion-supresion y permutacion.

Los ethos de la forma plastica son: nuclear (percepcion de la retoricidad [el mensaje refuerza el contenido plastico
del signo mismo, el cual siempre esta en potencia retérica], percepcion de la elasticidad de la forma [la resistencia
de la forma a su destruccion], percepcion de los invariantes [los rasgos que se intersectan entre las grados concebido
y percibido] y la creacion de nuevas formas por sustitucion [archiformas]), auténomo (la forma pueden ser pobre
y simple seméanticamente [oposiciones entre semantismos de 1" articulacion implicados en la mediacion] o rica y
compleja [oposiciones entre semantismos de 2" y 3* articulacion], y sacope (el contexto refuerza, cuestiona o modula
el ethos autébnomo).

La mediacién en la forma plastica tiene dos variedades: variedad de los modos de variacion (sintesis, progresion,
yuxtaposicion y concentricidad) y variedad de los objetos de mediacion (circulos y cuadrados, curvas y rectas,
curvas y angulos etc.).

Retérica de la textura.

La retorica parte de al menos dos unidades presentes. Hay dos casos de reparticion de la textura por un lado y las
formas y colores por otro: a) Un mensaje plastico es homogéneo en su textura, pero varia en cuanto a formas y a
colores. b) Un mensaje pléstico tiene variaciones de forma y/o color, pero también de textura. Este (iltimo tiene dos
casos: bl) las variaciones texturales se unen a las variaciones de los otros elementos (de forma y color), o b2) son
independientes.

Se producen tres casos de normas texturales: 1) Homogeneidad de la textura (la textura es homogénea en el
enunciado, no hay discriminacién, la isotopia [grado cero] no varia y entonces no hay retorica). 2) Variacion
concomitante (las unidades texturales se corresponden con las variaciones de las unidades color y forma, resaltando
la relativa independencia de ellas; la isotopia del enunciado no es alterada). 3) variacion contradictoria (el reparto
contradictorio de las unidades en el enunciado viola la ley de concomitancia, por lo tanto, de la isotopia, esto
produce retorica). A estas normas se afiaden las normas particulares de cada enunciado.

A nivel de los grados cero generales s6lo hay dos normas y una sola familia de figuras retéricas (variacion
contradictoria). Si se hacen actuar normas de género, la homogeneidad y la concomitancia texturales pueden ser
retoricas.

Figuras de homogeneidad: es cuando un enunciado homogeneiza la textura (grado percibido), pero el grado
concebido hace esperar una textura en determinado lugar del mismo. Es una adjuncion.



Figuras de la concomitancia: un enunciado que mezcla materiales en los significantes viola reglas culturales,
historicas y académicas que lo prohiben, aunque cumpla con la misma funcién. Esta figura retorica es por supresion-
adjuncion y se le llama alomaterialidad.

Figuras de la variacion contradictoria: la norma de correspondencia de la variacion entre parametros (a una variacion
de color y/o forma le corresponde una variacion igual de textura) es violada. La contradiccion es que en el soporte
haya dos estructuraciones distintas. Hay otras normas de tipo socio-historicas como en el caso anterior. La figura
también es una sustitucion.

Ethos de la figura por homogeneidad: ethos nuclear (refuerza la unidad del enunciado y su integracién, afirma
la presencia de la técnica plastica [reivindica el caracter semiotico del enunciado]), ethos auténomo (resalta el
soporte).

Ethos de la figura por concomitancia: ethos nuclear (relatividad de las técnicas empleadas y no preparado o
incompleto, lo que remite a los materiales), ethos auténomo (exaltacion de los texturemas del significante).

Ethos de la figura por variacion contradictoria: ethos nuclear (independencia de la forma y el color), ethos auténomo
(isotopias proyectadas de excrecion y eyaculacion).

Retorica del color.

Las normas del color que generan los grados cero generales son: la suma gris, la armonia de los colores andlogos y
la armonia de los contrastes. Las normas genéricas (sistemas normativos de una cultura (aqui entran las normas de
una escuela (la «paleta artistica») o de género), y pragmaticas pueden sumarse a las normas anteriores para generar
otros grados cero generales. La obligacion de isogradualidad o isorepertoriedad es intermediaria entre un grado cero
general y uno local. Solo es una base abstracta de grado cero que se actualiza libremente en cada enunciado: la regla
no obliga a pintar de tal manera, sino solo a restringirse a tal repertorio o gradaciones. Esto y las caracteristicas del
las semidticas tipo 2 s6lo permiten generar grados cero locales.

Las reglas sinticticas de cada enunciado son los que proporcionan la isotopia del mismo. Las secuencias de formas y
de ritmo pueden establecer una figura retérica por supresion o adjuncion. Su percepcion se refuerza si la desviacion
recae en un elemento de un par de oposiciones emparejadas.

Las operaciones retoricas operan en los cromemas (dominancia [supresion y adjuncion totales, supresién-adjuncion],
saturacion [adjuncion y supresion] y luminosidad [adjuncion y supresion]) y en los principios de la sintaxis de los
colores establecidos por el enunciado (gradualidad [supresion-adjuncion] y repertoriedad [supresion-adjuncién]).
El grado cero local (reglas sintagmaticas del color) es el que produce la expectativa de una ocurrencia de color
(grado concebido), y eventualmente es el que permite identificar una desviacion (grado percibido) y reducir una
figura retérica. En una supresion-adjuncion in absentia la mediacion esta en la operacion y es identificada por el
espectador. Las desviaciones in praesentia son mediadas por los invariantes del color. Los posibles efectos del ethos
nuclear de las figuras pueden ser «neutralidad» y «equilibrio» o «ruptura» y «conflicto», entre otros. La reduccion
de figuras implica un estudio muy preciso del las significaciones particulares de cada enunciado producido, ya que
el semantismo pléstico es muy amplio, y el ethos sacope tiene reglas muy vagas en este apartado.



2.9. La retdrica iconoplastica.
2.9.1. La relacion iconopldstica.
2.9.1.1. De lo pléstico a lo icénico.

La relacion entre los dos tipos de signos es estudiada regularmente en el sentido plastico—iconico. En la descripcion
del proceso de identificacion de un tipo iconico, se percibe la manifestacion del significante plastico, pero este solo es
potencial: se ignora a favor del iconismo. Es necesario reintroducir la diferencia entre espectdculo natural (espectaculo)
y artificial (enunciado), ya que la lectura no es igual en cada caso; debido a que cada operacion tiene principios
diferentes, aunque tienen convergencias: 1) en ambos el enunciado tiene una coherencia interna, justificada y constituye
una estructura regulada. 2) las herramientas perceptivas periféricas de los dos son los extractores de motivos, que
detectan alineaciones, orientaciones, contorno, campos coloreados uniformes etc.

En la primera etapa de la lectura, los estimulos brutos son barridos para detectar irregularidades en él, entonces dejan de
ser una materia informe. En una segunda etapa de lectura semiética los motivos son confrontados con el repertorio de
tipos e identificados. Muchos se detienen alli y descuidan lo forma de la expresion para atender solo la del contenido.

En un espectaculo natural el proceso termina alli: la lectura ha identificado todos los objetos, pues es todo lo que hay en
€, inclusive si algunos son falaces. Pero es distinto en un espectaculo semidtico, incluso icoénico: ya no es necesario que
todos que todos los estimulos visuales, agrupados en objetos plasticos, terminen en objetos iconicos.

En un espectaculo semiético, los signos plasticos e iconicos tienen el mismo derecho a existir, y a veces coinciden y
otras no. Un observador indiferente deduciria de «en un espectaculo natural solo hay objetos», los corolarios «en un
espectaculo como éste, no hay plastica» y «no hay retorica posible». Pero, para ser sensible a la belleza de la naturaleza,
es necesario percibir en ella caracteres pldsticos, como si fuera un espectaculo semiotico. Esta actitud es frecuente,
pero, es en el espectaculo semiodtico en donde se da mas frecuentemente el segundo tipo de relacién entre signo plastico
e iconico: la relacion iconoplastica.

En un enunciado que contenga signos iconicos y plasticos, una maniobra plastica deliberada puede conducir a percibir
signos plésticos cuyos limites no coincidan con los de los iconicos. El espectador primero se esfuerza por reabsorber
esta diferencia suponiéndola encargada de modificar el significado icénico. En un segundo caso, el enunciado icénico es
reformado para servir a una ldgica plastica (Groupe p, 1993, 311-312).

2.9.1.2. Lo iconoplastico como retérica.

Este ltimo procedimiento es retérico porque viola la concomitancia entre los significantes plasticos e iconicos, de los
que es la norma. Las condiciones que hacen posible esto son la redundancia y las variantes libres.

En lo iconico, el enunciado se basa en el reconocimiento de los tipos, que estan expresamente supradeterminados:



Elementos del enunciado
iconoplastico

-Expresién: significantes plasticos (color,
forma y textura).
-Contenido: tipos iconicos.

Norma iconoplastica

-Los significantes plasticos e iconi-
cos deben coincidir.

Proyecto iconoplastico

-Maniobra plastica deliberada que usa las
variantes libres del significante icénico y
su supradeterminacién.

-El reconocimiento del tipo se debe a la
conformidad del significante con el tipo,
y no con su modelo (el referente).

Desviaciéon

-Se puede producir una alotopia.

-Los significantes plasticos no coinciden
con los iconicos.

-Lo icénico identificado permite el

Reduccién de una figura retérica

-Relacionar el grado percibido y el
concebido (mediacién).

-Encontrar la razon de la mediacion (dar
una figura).

Resultado
(Ethos)

-Significado icénico alterado.
-Reformulacién del enunciado iconico
para servir a una légica plastica.

reconocimiento del proyecto plastico.
-Redundancia (permite la identificacién
de una desviacién).

-El enunciado plastico es una serie de
supresiones y adjunciones de orden en
relacién a un grado cero figurativo.

Elementos de la retorica iconoplastica

contienen numerosas determinaciones redundantes. La posibilidad del dibujo de los trazos hace prescindible el color y
la representacion de superficies en extension. Las transformaciones pueden ser numerosas y profundas sin que impidan
el reconocimiento, y la redundancia conserva la posibilidad de detectar las alteraciones.

Los tipos iconicos tienen un nivel de generalidad que permite la existencia de variantes libres: una «casa» puede ser
/azul/, /blanca/, o /amarilla/, sin dejar de ser una «casa». Un pintor podra modificar los colores y las formas de su modelo
o sujeto sin dejar de ser figurativo, pues la iconicidad no es evaluada a partir de la conformidad de la imagen con su
modelo, sino por la conformidad del significante con el tipo.

El conjunto de estos caracteres hace posible las maniobras iconoplasticas, que ocupan los grados de libertad disponibles
por la redundanciay por las variantes libres. Esta ocupacion se hace a favor de un proyecto plastico que se impone sobre
el iconico, modificando su significacion. Desde una Optica genética, se puede estimar que este proyecto plastico preexiste
al enunciado, y lo iconico se conforma a él. Aqui lo plastico es independiente de lo iconico, a lo cual informa y modela.
Y la interaccion continiia puesto que lo iconico identificado ayuda a su vez a identificar el proyecto plastico.

El fenémeno es retorico. El enunciado pldstico es un signo cuyo significante consiste en repeticiones, paralelismos,
simetrias etc. En todos los casos son supresiones o adjunciones de orden en relacion a un grado cero figurativo. El efecto
de estas desviaciones retoricas esté ligado a las dos categorias de desviaciones posibles en el eje del orden: un aumento
del orden refuerza la cohesion del enunciado y da una concepcion regulada del mundo representado (no necesariamente
armoniosa ni emocionante). Un exceso de desorden produce contrariamente, una concepcion cadtica del mundo, cuyo
sentido siempre se escapa o simplemente no tiene. Es un significado nuclear muy general y a la medida de la generalidad
de las manipulaciones que lo instituyen. Los ejemplos siguientes precisaran este significado a nivel auténomo, segun las
identidades iconicas involucradas en el proyecto plastico, y dependiendo si los enunciados complejos puedan recalcar o
no esos efectos (Groupe p, 1993, 312-314).

2.9.2. Iconopldstica de la textura.
El lienzo de Cézanne La Route Prés du Lac (El Camino Cerca del Lago), es un ejemplo de filtrado de discretizacion

de los plumeados o pinceladas: inicamente son empleadas la horizontal, la vertical y la oblicua «subiente» de 60°. La
longitud y la anchura de las pinceladas son muy constantes.



NZ

Estadisticamente en el cuadro domina el
/plumeado oblicuo/ (79%) sobre el /plumeado
horizontal/ (16.5%) y el /vertical/ (4.5 %).
Todos los plumeados estan en contacto unos
con otros: no hay progresion de la oblicuidad,
ni zona lisa. Cada tipo iconico esta manifestado
mediante plumeados homogéneos de una clase
(el camino es de plumeados horizontales, por
ejemplo), pero estos pueden extenderse de un
tipo a otro (por ejemplo el /plumeado oblicuo/
pasa sin cambios de un declive a la maleza, a
la hojarasca y al cielo). El efecto discriminador
de la textura es muy débil en el plano iconico,
pero tiene un efecto unificador en el plano
plastico, y contradice la division del campo en
entidades coloreadas.

Existe una contradiccion en esta obra
figurativa en la orientacion natural de los
objetos representados. El plumeado tiene un
significado direccional. Seria normal usar
plumeados horizontales a tipos como el
«camino» o el «agua del lago». No lo es usar
plumeados oblicuos en los «troncos de un
arbol», y menos destinarlos al «cielo». Son
desviaciones retoricas, puesto que en €sos
lugares esperabamos otra orientacion de los
plumeados (verticales para los troncos), 0 su
ausencia (en el cielo).

Lasegunda fase es la reduccion de la desviacion
retorica. Se podria proponer la oblicuidad de
los rayos del sol como principio unificador y
formador de las pinceladas oblicuas. Esta concepcion es subjetiva, pues se pueden proponer otras justificaciones iconicas
como el efecto del viento, o la oblicuidad de los lados de la colina.

El Camino Cerca del Lago, de Cézanne.

La influencia iconoplastica del plumeado oblicuo es dominante, independientemente de las posibles interpretaciones del
caso de Cézanne. Pero ;para qué sirven los restantes plumeados verticales y horizontales? Para proporcionar los ejes
racionales y fisicos de la percepcion de los angulos. Al recordar la gravedad y la horizontalidad del agua y el terreno,
Cézanne interioriza las direcciones de referencia del cuadro, y atenta el efecto de desequilibrio y fragilidad producido
por la abundancia de los plumeados oblicuos. Neutraliza lo «oblicuo» al encuadrarlo entre lo horizontal y lo vertical, e
incluso se le media en relacion con el marco del cuadro, e incluso también con las paredes y las habitaciones en donde
se encuentra, a menos que lo oblicuo no venga a mediar entre la oposicion «horizontal»-«verticaly.

Cézanne también us6 los plumeados oblicuos aunque no totalmente en Trois Baigneuses (Tres baiiistas), el cual también
tiene un efecto iconoplastico. Estan presentes dos inclinaciones: el /plumeado oblicuo/ de 38° en lo alto del lienzo (los
arboles y la baiiista principal), y el /plumeado horizontal/ en la parte baja (el agua y la hierba), las superficies ocupadas
son diferentes, y predomina la oblicua, aunque no tanto como en la obra anterior, inclusive hay algunas partes con
plumeados indecisos (el cuerpo de las otras dos baiiistas) o ausentes. La distribucion de las pinceladas viola nuevamente
la variacién concomitante, y viola también la figuracion de las texturas naturales. Los plumeados convenientes para
la hierba son horizontales, mientras que las bafiistas no deberian tenerlos. Los plumeados usados son desviaciones,
identificadas gracias a la redundancia de la textura en relacion a los colores, y reducidas debido a las informaciones del
repertorio de tipos.



La reduccion implica la percepcion de un efecto
de sentido doble: 1) La hierba no es tomada como
substancia vegetal, sino asimilada a la horizontalidad
del suelo en donde esta: otra vez Cézanne proporciona
una base perceptiva del cuadro, una direccion de
referencia. El plumeado hace mas evidente esa
referencia: es el efecto de supralinealizacion. 2)
La gran bafiista que esta ligeramente inclinada, es
integrada por la pincelada al mundo vegetal que la
rodea: es «vegetalizada» con todo lo que esto pueda
significar en los planos semiotico o poético.

La pincelada del cuadro tiene aparentemente un
valor ritmico en cada orientacion (oblicuo, vertical
u horizontal), y recorta el espacio mediante su
sistema repetitivo. El ritmo es doble, ya que origina
repeticiones intraseriales (plumeados paralelos entre
ellos) y repeticiones interseriales (zonas plumeadas
segiin desviaciones angulares fijas). El efecto de
sentido impartido al enunciado por esta maniobra
plastica es general y difuso. Ya no es iconoplastico en
la manera en que modificaria el sentido de cualquier
unidad figurativa, pero al discretizar el espacio y las
orientaciones, impone una parrilla racional al paisaje,

Tres Banistas, de Cézanne

maleza.

lago.

Norma

-Los significantes iconicos y plasticos
deben coincidir (concomitancia).

Grado cero general
-La orientacién de

los trazos debe

corresponder a la orientacién natural de
los objetos representados.

Grado cero local
-Trazos diagonales para el declive y la

-Trazos verticales para los arboles.
-Trazos horizontales para el camino y el

-Ausencia de trazos en el cielo.

Proyecto iconoplastico
(Transformacién del referente (maniobra
plastica de liberada) mediante el uso de las
variantes libres).

-Discretizacion  de los plumeados en
horizontales, verticales y diagonales a 60,

Desviacidén Reduccion

-Acentuar el orden o el desorden del

de una figura retbrica

"mundo”.
-Supresién-adjuncion de pinceladas.
-Los trazos no respetan la orientacion
natural de los objetos.
-Los trazos se extienden y no respetan
la division del campo de las entidades
coloreadas.

Grado concebido
-Trazos verticales para los arboles, sin
trazos el cielo (los trazos diagonales en la
maleza pueden ser opcionales).

Grado percibido
-Tienen trazos diagonales.

-Dos o mas entidades iconicas son puestas
en relacion debido a una determinacion
del plano plastico.

Emparejamiento icénico en lo plistico
(rimas plisticas).

(Los
[comparacién en lingiiistica]).

-La maleza, el declive, la hojarasca y el
cielo se perciben como una sola entidad
plastica.

tipos se influyen mutuamente

Mediacién
-Trazos diagonales.

Ethos

Nuclear
S"Sustitucion”, "cambio”, "
"heterogeneidad" etc.
Auténomo
-"Homogeneizacion
significantes",
Sdcope

Isotopia proyectada (subjetiva)
-'Los rayos del sol unifican".

Isotopia icénica

-"El viento inclina a los objetos".

contradiccion”,

(union) de los

Retorica iconoplastica de la textura en El Camino Cerca del Lago, de Cé




Ola en Alta Mar en Kanagawa (La Gran Ola), de Katsushika Hokusai

reduce su extrafieza o su imprevisibilidad y aumenta su legibilidad (Groupe p, 1993, 314-316).

2.9.3. Iconopldstica de la forma.
2.9.3.1. Generalidades.

A diferencia de la textura y el color, la linea no es una propiedad de la superficie. Intervienen mecanismos diferentes
(ver 2.2.). Estos son detectores de motivos especializados en la localizacion de las lineas y de sus caracteristicas (linea
recta, curva, quebrada, punteada etc.), funcionan a corto plazo y por contigiiidad (conciernen a continuos de puntos
adyacentes). Como variable plastica, la linea esta en un analisis mds global que la organiza segun ciertas reglas («se
tocan», «son un trazo cerrado» etc.), y por lo tanto constituye la forma. La forma contribuye a la identificacion de los
tipos mediante su cotejo con el repertorio, y si tiene suficientes de puntos de conformidad con el tipo (tanto por la forma,
el color y la textura) se formulara una hipotesis iconica. Esta puede producir una lectura retorica (ver 2.4.), pero nos
centraremos en las desviaciones de conjuntos de al menos dos tipos (suprasegmentales). Se dan cuando los significantes
de dos tipos se manifiestan conjuntamente en una sola forma plastica, ya sea que el primero parezca continuarse en el
segundo (ejemplo: la «gafetera»), o que estos tengan dos caracteres morfologicos cuya similitud sea tan evidente que
formen un signo plastico homogéneo (paralelismo, similitud, complementariedad [«rimas plasticas»]). Sin embargo, el
repertorio no encuentra ningun tipo que identifique significantes iconicos en estas nuevas manifestaciones; a menos que
el espectador las cree, como en el caso de la «gafeteran, donde conjetura que las maniobras detectadas son intencionales
y proyecta un significado propio (Groupe p, 1993, 316-317).

2.9.3.2. Aniilisis de un corpus de emparejamientos plasticos'.

En el espectaculo artificial, el productor a menudo usa los emparejamientos plasticos como parte de su proyecto plastico



para crear una maniobra iconopléstica. Como
ejemplos se analizardn tres estampas de Las
Treinta y Seis Vistas del Monte Fuji y de
las Cien Vistas del Monte Fuji, de Hokusai.
Empezaremos con Ola en Alta Mar en
Kanagawa (conocida como La Gran Ola), en
donde esté representado el monte Fuji nevado
entre dos olas espumosas desde la costa de
Kanagawa.

Hay en el enunciado dos significantes del
tipo «ola», una del tipo «montafia» y tres del
tipo «barca». Llamaremos V1 a la gran ola
espumosa, V2 a la ola en formacién, y F al
monte Fujiyama. Los significantes de estos
tres signo iconicos tienen un gran parecido en
las tres variables del signo plastico: la forma,
el color (/azulados/, /manchas blancas/ y la
/punta del vértice blanco/) e inclusive posiblemente la textura. Estas tres variables originan la identificacion iconica,
pero nos limitaremos sélo a la forma.

Estas tres formas se parecen por sus caracteristicas /limitado por dos oblicuas simétricas mas o menos curvilineas/
y / determinando un angulo que tiene su vértice hacia arriba/. Los efectos del alejamiento son compensados por el
mecanismo perceptivo llamado «constancia de talla». Sin embargo, aqui el punto de vista da a las transformaciones de
los significantes de V1, V2 y F una dimensién similar (incluso inversa a las dimensiones de los referentes). Se dificulta
la identificacion icénica y se podria pensar que F es una ola lejana. El angulo dificulta la identificacion, pero facilita la
confusion de los tipos y la percepcién de los emparejamientos plasticos. Esto establece un lazo entre los tipos y nos hacen
formular débilmente la hipotesis de un arquetipo que encasilla a los tres, y del que serian manifestaciones particulares.
La justificacion de este tipo solo es plastica, pero su percepcidon provoca relaciones semanticas que unen a estos tipos.
Ocurre lo mismo en el otro emparejamiento plastico entre las barcas, cuyos lisos combinan tan bien con las olas que el
color ayuda a distinguirlos. Veamos su integracion pldstica y sus consecuencias.

Las diversas manifestaciones de los tipos, disyuntas en el espacio, conservan cada una su identidad, sin embargo, se
influyen mutuamente. El principio de proximidad de Gogel dice que hay un limite en la percepcion limite para la
percepcion de los emparejamientos plasticos: estos se perciben mejor si se manifiestan en las zonas vecinas del enunciado.
Aparecen asi en Hokusai «rimas engarzadasy
faciles de percibir: el mismo monte Fuji
emerge a través del puntal triangular de los
aserradores de troncos en Vista de las montanas
en la provincia de Tomomi. La posibilidad de
percibir los emparejamientos es cada vez
mas dificil a medida que los significantes a
comparar estén mads distantes entre si y mas
distintas sean sus dimensiones. Una forma de
subsanar este riesgo es restituir los objetos a
una dimension comparable, como en la Gran
Ola, en donde el angulo de la vision da una
perspectiva muy particular. Otro método es
hacer la comparacién mediante simetrias o
alineaciones.

Asi, V1 y V2 estan en equilibrio reciproco,
Hokusai. sobre una verticalidad casi simétrica con el gje




de F en relacion al centro geométrico del cuadro. La posicion de F en el centro del espacio semicircular de la gran ola
V1 también crea en su vértice un centro secundario que igualmente sustenta simetrias. Conforme a este nuevo centro,
V1 y V2 son marginales y F esta en posicion central. Finalmente, las ctspides de los tres objetos estdn colocadas sobre
una curva virtual del mismo género que los contornos de las olas, y esta alineacion es apropiada para considerarlos en
secuencia, En esta secuencia, las tres imagenes del objeto se presentan en una dimension creciente F<V2<V1. Este orden
se corresponde con una deformacion progresiva de los contornos (que son cada vez mas curvilineos), reforzada en el
plano seméntico: se pasa de lo indeformable e inamovible (el monte Fuji como centro del universo) a lo mévil (V2), y
después a la fragilidad extrema (V1 antes de su destruccion). Asi, la ola V2 estd en posicién de mediacion pléstica, y
extiende la rima de F a V1: si V2 no existiera, seria mas dificil percibir el emparejamiento de los otros dos. Este es el
objetivo de Hokusai.

Un ultimo método consiste en presentar partes de objetos iconicamente equivocos. Asi, en este ejemplo, las pequefias
/manchas blancas/ sobre el cielo de fondo son considerados como «fragmentos de espuman» en la isotopia maritima, y en
la isotopia montafiosa son «copos de nieve» cayendo sobre el monte Fuji (también es posible la lectura «fragmentos de
una erupcidny en la misma). Este mecanismo es el mismo de la «gafeteray.

El enunciado tiene dos grados de integracion
entre las isotopias del enunciado que
llamaremos «terrestre» y «marino». Las olas/
V1 y V2 no tienen todos los rasgos de una
/montafia/, y F so6lo tiene algunos rasgos de
/ola/. Contrariamente, las pequefias /manchas
blancas/ pertenecen tanto a la isotopia
«marino» como a «lerrestren: Sus rasgos
califican en las dos isotopias.

La coposesion, total o parcial, de determinantes
de ambas isotopias definen precisamente la
metédfora. La disposicién analizada es retdrica.
La figura es reversible, pues ninguna isotopia
(grado cero) orienta alguna de las dos lecturas:
el Fuji, la ola inmovil; la ola, montafia en
movimiento. Lo esencial es ver que el proceso
retorico de superposicion de las dos isotopias
es desencadenado por una lectura isotopica

doble directa. Igualmente se puede elaborar un
emparejamiento plastico entre las barcas y el
hueco de las olas (la cresta es el lugar de otra
metafora). Veremos que las oposiciones y las
complementaciones son tan importantes como
las similitudes en un proyecto plastico.

En la Vista del Monte Fuji en la Provincia de
Owari se ve al volcan triangular a través de
un tonel redondo, lo cual es una oposicion
simple, pero que engarzados de esta manera
ejercen una influencia iconoplastica reciproca.
También pasa esto en la Vista Desde la Bahia
de Naboto, en donde el Fuji surge por el
portico trapezoidal de un templo.

La Gran Ola es un ejemplo mas elaborado
del proceso donde se agrupan facilmente los




elementos en dos triadas en el plano plastico: las tres barcas y las tres olas (si contamos al Fuji como una ola). Estas dos
triadas se oponen como Aértice/~thueco/, simultineamente de manera complementaria (toda ola tiene una cresta y un
hueco contiguos) y de manera opositora (la cresta /angular y convexa/ se opone al hueco /curvo y concavo/). La lectura
no termina con este conjunto de similitudes y de oposiciones plésticas, el observador también puede proyectar elementos
semanticos homologando a la oposicion /vértice/-/hueco/ una oposicion semantica como «potencian-«sumision», porque
se ajusta a los tipos iconicos identificados (la sumision estd asociada a las barcas-como-juguetes-de-las-olas). El polo
«polencian puede matizarse como «potencia amenazante» asignado a la gran ola rompiente, y como «potencia estable
y protectora» al Fuji. El contenido «estabilidad» aqui construye un rasgo icénico del tipo «montafia», acentuado por el
contexto que opone montafia «estable» y ola «inestable». Esta estabilidad iconica es reforzada por una estabilidad plastica.
La oposicion de significantes /central/-/no
central/ puede corresponder a una oposicion de
contenidos «establen-«inestable». Asi, ambos
contenidos se fortalecen (contrariamente, la
oposicion de contenido plastico «fuerten-
«débil», que también puede formularse,
se contradice con el semantismo icdnico).
Llegar hasta una homologacion «masculinoy»-
«femenino» seria una isotopia proyectada sin
justificacién iconica.

Este procedimiento se repite en casi toda la serie
de estampas. En la Vista de Surugacho en Edo,
se ve al volcan entre dos techos triangulares,
permitiendo la lectura «El Fuji protege como
el techo de una casa». El procedimiento de
perspectiva y plano de acercamiento con el
que el gran volcan es reducido al tamafio de un
objeto familiar (una ola, un techo, un pértico,
un tonel etc.) es un factor comun.

ta de Surugacho en Edo, de Hoku.

La comparacion en retorica lingiiistica es la metafora in praesentia, es un tropo instrumentado, pero que en el enunciado
visual no implica ninguna marca comparativa. Esto lo realizan los detectores de motivos en el plano plastico. La imagen se
ahorra la comparacion en los mecanismos de la percepcion. Pero si la instrumentacion de la comparacion estd establecida
de antemano, la justificacion de los emparejamientos no, e implica un importante y subjetivo trabajo de interpretacion.

Madre e Hijo, de Paul K



Norma
-Los significantes iconicos y plasticos
deben coincidir (concomitancia).

Grado cero general
-El orden del "universo" es entrépico.
-La mayoria de los tipos iconicos tienen
una forma que los define.
Grado cero local

-La distribucién y forma de las olas deben
ser acordes a las producidas por una
marejada.

Proyecto iconoplastico
Transformacion del referente (maniobra
plastica de liberada) mediante el uso de
las variantes libres).

-Los significantes V1, V2 y F han sido
producidos con una /forma piramidal/
base.

-Sus /dimensiones/ son inversas a las
de los referentes, pero comparables
(similares).

-Los significantes estan colocados muy
cerca entre si.

-Las /manchas blancas/ son colocadas en
el /aire/ y alrededor de F.

-El veértice de F esti en seccidn durea,
y es el centro de equilibrio de toda la
composicion.

Desviacion
-Acentuar el orden o el desorden
del "universo".
-Supresién-adjuncién de formas.
-La  disposicion  de  los
significantes crean un orden
artificial.

Grado concebido
-Formas de las olas variadas.
-Orden caético.

Grado percibido
-Formas de las olas similares a la
del volcan.

-Orden de los significantes.

Reduccion de una figura retérica
-Dos o més entidades iconicas son puestas en relacion debido
a una determinacién del plano plastico.
Emparejamiento Icénico en lo plistico (rimas plisticas)
(Los tipos se influyen mutuamente (comparacion en
lingtiistica)),
-Las formas V1, V2 y F parecen ser ocurrencias de una /forma
piramidal/ arquetipica a la que pertenecen (similitud).
-La alineacion vertical de V1 y V2 y el eje vertical de F estan
a una distancia similar del centro fisico del enunciado
(simetria).
-Las crestas de V1, V2 y F se alinean de manera que pueden
formar una /curva/ virtual del mismo tipo que las de las
/olas/ (alineacion).
-Las dimensiones se incrementan siguiendo la /curva/ virtual
a partir de F (secuencia de tamaiios), el cual es el punto de
equilibrio de toda la composicién.
-Hay una deformaciéon de los contornos de V1, V2 y F
acorde con el incremento de tamano anterior (secuencia de
deformaciones).
Interpenetracién icénica
(Los tipos se mezclan sin perder su autonomia (metafora en
lingiiistica)).
-La similitud de formas de V1, V2 y F y las /manchas
blancas/ producen una confusion entre las isotopias iconicas
"terrestre” y "marino”
-Los /vértices/ de las formas V1, V2 y F se oponen/
complementan con los /huecos/ que se forman en sus /
lados/ (oposicion-complementacion).
Mediacion
La forma /piramidal/.
La disposicién /cercana/ de los significantes.

Ethos
Nuclear
-"Oposicion”,
"complementacién",
"confusion","orden",
heterogeneidad" etc.
Auténomo
-/Monte  Fuji/-"indeformable”,
"inamobible”,
universo”, "terrestre”, "forma de
ola", "estable", "proteccion”.
-/Olas/-"fragilidad extrema’”,
"marino”, "forma de montana,
"potencia, "naturaleza",
"amenaza", "inestabilidad".
-/Espuma salpicada/-"marino”,
"forma de copos de nieve",
-/Barcas/-"sumision", "humano".
Sidcope
Isotopias proyectadas (subjetiva)
-"Transicién de lo indeformable
a lo maleable".
-"El monte Fuji es el centro de
todas las cosas".

Isotopia icénica
-"Impotencia del hombre ante la
fuerza de la naturaleza".

-"Las olas son como montafias".
-'El monte Fuji es como una
ola".

"centro del

Retorica iconopldstica de la forma en Ola en Alta mar en Kanagawa, de Hokusai

Otro ejemplo de mediacién iconica por lo pldstico se encuentra en el «turbante» que corona la estela de Cementerio
arabe, de Kandinsky, la cual remite mediante sus /bandas oblicuas/ y sus /colores/, al «peinado de una mujer»: ademas
sus posiciones son simétricas en relacion al eje vertical.




Otro ejemplo es de Madre e Hijo de Paul Klee. Primero encontramos una policromia restringida: s6lo hay un /campo
rubio/ que comprende los «cabellos de la madre» (que es lo tnico icoénico en el cuadro), y los colores /tierra de sombra/
y /turquesa/. Estos dos casi no estan en contacto porque son separados por /gruesos contornos pardo oscuro/. Los dos
colores escogidos sin referencia iconica, son complementarios y su suma forma un gris. Esto refuerza el tema.

Un segundo rasgo es el empalme de los personajes, conectados uno con otro como piezas de rompecabezas. A la
complementariedad de los colores, se auna la de las figuras, formando un plano sin vacios o superposicion. El todo es
sostenido por un equilibrio del mismo orden entre las verticales y las horizontales por el enunciado: nariz, eje de las
caras, manos de la madre etc.

Se ha usado una figura plastica novedosa del contornoe. Este es considerado perceptivamente como parte de la figura,
pero aqui la linea de la cara y el cuello de la madre es comin a los dos personajes, de manera que hay una oscilacion en
la imagen: ;a que figura corresponde el contorno? Se puede decir que esta linea realiza una mediacién plastica entre los
dos tipos icOnicos y sugiere su union.

Finalmente parece haber una indicacion de que la «madre» estd empalmada en un «cuerpo mas grandey, situado fuera
del cuadro, del que veriamos su hombro a la derecha y el menton arriba a la izquierda. La misma ambigiiedad de las
lineas se repite entre la madre y la potencial figura englobante. Toda la obra es una jerarquia de figuras engarzadas, en
un movimiento generalizador que invita al espectador a continuarlo y al cual se le asigna el significado «maternidad» o
«filiaciony (Groupe p, 1993, 317-322).

2.9.4. Iconoplistica del color.

El color también puede participar en la relacion iconoplastica, en cualquiera de sus aspectos: dominante coloreada,
saturacion o luminosidad, Producir un enunciado iconico en «colores insaturados», es condicionarlo a un proyecto
plastico definido por las restricciones que se impone a los colores: entre los pintores interesados en el color, habia
«coloristas» y «valoristas». Un lienzo en «tonos fauves» define a la obra por su plastica. Pintores como Matisse,

Paisaje de Industrias, de Maurice Pirenne.



Mondrian o Van der Leck trabajaban con colores puros y saturados, a diferencia de Constable, Turner y Buffet. El
proyecto plastico es independiente del iconico y se puede percibir antes que la identificacion figurativa, También es
cierto que los dos proyectos se mezclan.

En la obra Paisaje de industrias, Maurice Pirenne nos muestra un valle industrial con una ciudad obrera y fabricas,
proximo a un paisaje rural. En el plano del color, los azules y los rosas del cielo se oponen al conjunto del valle y las
colinas, con sus casas, sus fabricas y sus praderas de heno. Los puntales de las casas son del mismo amarillo que los
prados. Al principio se percibe un objeto plastico amarillo, sin correspondencia icénica. El enunciado es totalmente
iconico, asi que el doble estatuto del amarillo del objeto plastico debe establecerse con cuidado. Como color de la
pradera con heno, este amarillo es iconico y pertenece al repertorio de tipos. El color amarillo de los puntales y fachadas,
es variante libre, no es parte del repertorio. Pirenne no podia escoger el color de la paja, pero si el de las fachadas. Al
1gualarlos, se alejo del modelo del referente real, sin dejar de ser figurativo. Sometio al referente a una transformacion
parcial de filtrado del color para construir un objeto plistico tinico que sélo coincide parcialmente con lo icénico.
Su percepcion no produce un reconocimiento global: es mediante la forma y otros indicadores que se reconocen los
significantes iconicos como los tejados y el campo (esta maniobra se repite con el verde de algunos tejados que se
empareja con los costados de las colinas).

El proyecto plastico seria irreconocible si no se da primero el reconocimiento de los tipos, y un trabajo de elaboracion
a partir de ellos: el espectador, para que comprenda todos los aspectos de la imagen, no puede ser pasivo, debe
seguir un meétodo no codificado, aunque el resultado sea incierto. Pero, por ser principalmente seméntico, permite
agregar significaciones muy elaboradas a los significantes, haciendo participar conceptos implicitos, visualmente no
representables, pero si mediante el lenguaje. Por ejemplo, el pastel de Pirenne muestra un universo industrializado y uno
agricola: el primero pertenece al artefacto humano, a lo cultural; el segundo, sin ser propiamente natural, esta cerca. En
el plano iconico se da la oposicion «naturalezan-«cultura», mientras que en plano pléstico, los dos polos de la oposicion
estan unidos en un mismo objeto. La oposicion estd mediada por el color.

No es posible justificar el proyecto plastico y atribuirle a la obra una significacién que haga justicia tanto a sus elementos
plasticos como a los iconicos: «la oposicion entre naturaleza y cultura es vana, se desvanece a la luz del sol...».

Norma
-Los significantes iconicos y plasticos

Proyecto iconoplistico
(Transformacion del referente (maniobra

deben coincidir (concomitancia).
Grado cero general

-Los colores en la naturaleza son muy
variados.

Grado cero local
Colores campestres (verde,
marron etc.).
-Colores Industriales (grises, marrones,
negro etc.).

amarillo,

plastica de liberada) mediante el uso de las
variantes libres).

-Las /fachadas/ y la /paja/ tienen el mismo
Jamarillo/ (discretizacion del color).

-Los /tejados/ y las /colinas/ tienen el
mismo /verde/ (discretizacidén del color).

Desviacién

-Acentuar el orden o el desorden del
"mundo”.
-Supresion-adjuncién de color.
-Coincidencia de los colores de la
"naturaleza” con los "Industriales”.

Grado concebido
-Colores de las /casas/ variados.

Grado percibido
-Colores de las /casas/ limitados al /
amarillo/ y al /verde/.

Reduccién de una figura retérica
-Dos o mas entidades iconicas son puestas
en relacion debido a una determinacién
del plano plastico.

Emparejamiento icénico en lo plistico

(rimas plisticas).

(Los tipos se influyen mutuamente

|comparacién en lingiiistica)).

La "ciudad" y el "campo" se perciben

como una sola entidad plastica.
Mediacién

-Colores /amarillo/ y /verde/.

Ethos
Nuclear
Msustitucion”, "cambio”, "contradiccion”,
"heterogeneidad” etc.
Auténomo

-/Campo/-"naturaleza".
-/Industrias/-"cultura",
"Homogeneizacion" de los significantes.
Sicope
Isotopia proyectada (subjetiva)
-La oposicion entre naturaleza y cultura
es vana, se desvanece a la luz del sol.

Retérica iconoplastica del color en Paisaje de Industrias, de

Maurice Pirenne




La retoricidad de un método asi es cuestionable. Para que haya retérica debe haber una desviacion perceptible y
reductible. Una casa amarilla o un tejado musgoso son cosas posibles, asi que si hay desviacion, esta en la improbabilidad
de encontrar tantas fachadas amarillas y tejados verdes juntos...la reduccion de la desviacion es entonces incierta, puesto
que no existe un color «normal» para una casa, ni combinacién «normaly de colores para la fachada de una ciudad.

Para encontrar un ejemplo retérico indiscutible, habra que buscarlo en obras mas audaces que no ocupen en las variantes
libres, y que alteren la iconicidad. La permutacion de colores de Dubuffet en La Vaca en el Prado Verde si usa colores
que icOnicamente son improbables, y la desviacion es indiscutible tanto como su reduccion, y el proyecto plastico es
igual de claro (Groupe p, 1993, 322-324).

2.9.5. La validez del signo plistico.

La relacion iconoplastica es una de las importantes en el arte figurativo. Actia de manera constante en los tres elementos
del signo plastico: textura, color y forma. Esta relacion es de retorica, ya sea al agregar orden o desorden. Las figuras
asi producidas tienen su ethos nuclear, auténomo y sicope. La existencia de la relacion iconoplastica da prueba de la
autonomia de lo plastico con relacion a lo icoénico. Aqui lo pldstico y lo iconico se apoyan mutuamente. Lo plastico, que
es fenomenoldgicamente el significante del signo icdénico, permite su identificacion. A su vez, lo iconico ya identificado,
permite atribuir un contenido a los elementos plasticos ajeno a los de los tipos icénicos. Esto Gltimo demuestra, que el
signo plastico es de verdad un signo, la unién de una expresion y un contenido (Groupe p, 1993, 324-325).

Resumen.
Apartado 2.9. La retorica iconoplastica.

En un enunciado visual el significante iconico es percibido gracias a uno plastico. En un espectaculo natural la
identificacion iconica concluye su lectura. En un espectdculo retorico existen signos pldsticos e iconicos que a veces
coinciden y otras no. Es posible percibir en un espectaculo natural su belleza si vemos caracteres plasticos en €.
Esta relacion iconoplastica es mas frecuente en el espectaculo semiotico. En un enunciado visual una maniobra
plastica deliberada puede hacer percibir significantes plasticos que no coinciden con los icénicos. Esto modifica al
significado iconico o conduce a reformar el enunciado iconico para adecuarlo a una logica plastica.

Esto es retérico pues viola la regla de concomitancia (norma) entre los significantes iconicos y plasticos. Esto se
posible gracias a la redundancia y a las variantes libres. La superdeterminacion de los significantes iconicos permite
su reconocimiento a pasar de numerosas transformaciones, y esta redundancia permite el reconocimiento de las
desviaciones (alotopias). El nivel de generalidad de los tipos icénicos permite la existencia de variables libres, que
aunque cambien, no afectan el reconocimiento de aquellos, ya que el reconocimiento es gracias a la conformidad
de lo iconico con el tipo, y no con su modelo (el referente). Las maniobras iconoplasticas ocupan los grados de
libertad dados por la redundancia y las variables libres. Esto se hace a favor de un proyecto plastico preexistente que
sobrepasa a lo iconico, el cual se le subordina, modificando su significado. Esta relacion continia ya que lo iconico
identificado permite el reconocimiento del proyecto pldstico. Esto es retorico porque el enunciado plastico es una
serie de supresiones y adjunciones de orden en relacion a un grado cero figurativo. El ethos nuclear general de estas
desviaciones refuerza o debilita el sentido de orden o desorden del mundo.

Iconoplistica de la textura.

La retorica iconoplastica de la textura pone en relacion dos tipos iconicos a través de una ocurrencia plastica de
textura. De entre las violaciones a las normas de textura estan las de direccién. La reduccion de la desviacion intenta
relacionar el grado percibido y el concebido y encontrar el porqué de la mediacion plastica (proporcionar una figura
de la textura).

Iconoplistica de la forma.

La retdrica iconoplastica de la forma involucra principalmente a la linea. Esta produce la forma y es aqui donde se
producen las desviaciones retoricas. El analisis se centra en las desviaciones de conjuntos de al menos dos tipos



(los significantes de dos tipos iconicos se manifiestan conjuntamente en una sola forma plastica), ya sea que uno
parezca continuarse en el otro o que sus caracteristicas morfolégicas sean tan similares que formen un signo plastico
homogeéneo («rimas plasticas»). Estas nuevas figuras no remiten a algin tipo icénico, a menos que el espectador las
cree y proyecte un significado propio (como en la «gafeteran).

Cuando los significantes iconicos se parecen se propone una figura arquetipica hipotética que los engloba. Su
justificacion es plastica, pero su percepcion desencadena relaciones semanticas que unen a estos tipos. Los
significantes de los tipos son disyuntos, pero entran en relacion (se emparejan) mientras mas cerca estén entre ellos,
y sus lamaiios se asemejen. Lo anterior se asegura si a) se les da a los significantes un tamaifio similar, b) hacer la
comparacion mediante simetrias o alineaciones (distribucion de los elementos en el la imagen), y ¢) presentar partes
de objetos iconicamente equivocos (que se confundan las isotopias).

La coposesion, total o parcial, de determinantes de ambas isotopias son una figura retérica (metafora en lingiiistica).
La figura es reversible, pues ninguna isotopia (grado cero) orienta alguna de las dos lecturas. Las oposiciones
(simples o complejas) y las complementaciones también son importantes para el proyecto iconoplastico.

Las oposiciones permiten proyectar significados homologados con las oposiciones producidas. La comparacion
(figura retorica) de los tipos en las «rimas plasticas» se hace en el reconocimiento visual de los tipos, pero la
justificacion de los emparejamientos es subjetiva y proviene de una interpretacion.

La mediacion de los tipos iconicos es debida a los significantes plasticos de la forma.

Iconoplistica del color

El color participa en la relacion iconopléstica cuando el enunciado iconico es condicionado por el proyecto plastico
a usar solo ciertos colores, luminosidad o saturacion. El proyecto plastico es independiente del iconico, pero ambos
se mezclan. Un color media (empareja) entre dos significantes iconicos. Se puede percibir un objeto plastico antes
que uno iconico, pero no produce un reconocimiento global. El proyecto plastico es irreconocible si no se da primero
el reconocimiento de los tipos, y un trabajo de elaboracion de significaciones a partir de ellos (significaciones
implicitas). Para que haya retérica debe haber una desviacion perceptible y reductible que altere la iconicidad.

La existencia de la relacién iconoplastica da prueba de la autonomia de lo plastico con relacion a lo icénico.
Lo plastico y lo iconico se apoyan mutuamente. Lo pléastico es el significante del signo iconico y permite su
identificacion. Lo icénico identificado permite atribuir un contenido a los elementos plasticos ajeno al de los tipos
iconicos. El signo plastico es un signo, la union de una expresion y un contenido.

(Notas)
! Dice emparejamientos plasticos, sin embargo, de acuerdo con 2.6.5.2.4. deberia decir emparejamientos iconicos en lo pldastico, ya
que las entidades que son puestas en relacion son dos del tipo iconico, mediante una determinacién del plano pléstico.



2.10. La estilizacion

2.10.1. Teoria de la estilizacion.
2.10.1.1. Los tres parametros de la estilizacién.

El signo iconico se forma utilizando la nocion de tipo, esta es generalizante: los tipos se estabilizan en diferentes niveles
de abstraccion. El significante de ese signo tiene suficientes rasgos conformes con el tipo para permitir su reconocimiento,
y también rasgos que impiden confundir significante y referente. Estos tltimos rasgos proceden del productor de imagen,
y son intencionales. Comienza en el nivel periférico con los extractores de motivos, y contintia en el cerebro con los
algoritmos alisado y esqueletizacion. Finalmente el icono es elaborado en condiciones materiales precisas (soporte,
instrumentos, pigmentos etc.) que dejan su huella en el producto final: el significante. En la exposicion siguiente de los
conceptos de estilizacion, alisado y esquematizacion, deberemos recordar los tres aspectos siguientes:

a) El proceso es generalizante.
b) Elicono lleva la huella de su emisor.
¢) Las condiciones de su produccion.

Estos tres factores hacen posible la estilizacion. Si el objetivo de los productores de imagenes sdlo fuera el reconocimiento
de los iconos, el grado cero de los enunciados iconicos seria una ley de lo facil y econdmico. El productor tenderia a
reducir el nimero de determinantes, mientras que el receptor exigiria un limite de rasgos, con tal vez una reserva de
seguridad (sin exigir un exceso de determinantes redundantes). Es plausible que se estableciera un equilibrio tal en cada
situacién de comunicacion (Groupe p, 1993, 329-330).

2.10.1.2. La estilizacién como retorica.
2.10.1.2.1. Las operaciones.

Los enunciados retéricos no buscan el simple reconocimiento icdnico, y su productor puede, por ejemplo, suprimir
sistematicamente algunos rasgos para incrementar ofros: la supresion generalizante de rasgos tiene un efecto de
sinécdoque, y la exageracion de rasgos seleccionados tiene un efecto de hipérbole. Las dos operaciones facilitan la
lectura de la imagen al aumentar la relacion sefial/ruido, y forman la particular transformacion que es la estilizacion.
Toda estilizacion es una operacion retorica de la imagen, implica una geometrizacion de los trazados mediante:

a) Restriccion de la linea a ciertos tipos: la recta, el arco de un circulo, un tipo de curva etc.

b) Reducir los angulos a valores discretos y distintos, a veces con preferencia por el angulo recto.
¢) Hacer los trazados tan continuos como sea posible.

d) Exagerar las simetrias.

La operacion de reduccion que es la estilizacion se describe mejor a partir de los fundamentos de la percepcion visual
(ver 2.2.). La percepcion tiende a establecer umbrales de variacion. Por debajo de ellos tendemos a igualar, y por encima
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cambiamos la transicion por una ruptura. Estos umbrales que sirven a la semi6tica visual son pragmaticos y funcionales,
pero es posible jugar retéricamente con ellos realzdndolos o rebajéndolos de forma no pragmaética. Definiriamos la
estilizacion como un enlace retorico de los umbrales de igualacion. La estilizacion no solo es un proceso de supresion:
es una supresion-adjuncion. El factor adjuncion es un modelo del universo del enunciante.

Por ejemplo, se describe frecuentemente a un arbol mediante expresiones como «arbol con forma de bola» o «arbol de
fuegon, pero esta linea que forma la bola o la llama, no /a tienen esos arboles, y ni siquiera estan cerca de tenerla: la
estilizacion no estd en la cosa. Esta linea-envoltorio es virtual en el arbol percibido. ;La estilizacién es actualizar lo que
es virtual?, ;o0 explicitar lo que es implicito?. La nocion misma de «contorno de un arbol» es algo inestable. El contorno
normalizado de un arbol en forma de bola es el lugar de las extremidades de todas las ramas posibles. Este ejemplo
es un exceso de alisado, aunque se podria considerar también un exceso de esqueletizacion, y habrian dos maneras de
normalizacién de las formas: por fuera y por dentro. Es el exceso lo que es retorico: es detectable, reevaluable y ocasiona
un efecto de sentido.

La estilizacion no lo es s6lo de la forma, también la hay del color (filtrar los colores) y la textura (uniformarlas). La
estilizacion es una operacion de supresion-adjuncion de las propiedades globales que son formas, colores y texturas
(Groupe , 1993, 330-331).

2.10.1.2.2. Ethos de la estilizacion.

Todas las estilizaciones reducen el grado de libertad del enunciado, lo hacen descriptible con menos ecuaciones y
constantes, acentuan la interdependencia de sus elementos y le dan una mayor unidad. El objeto estilizado es facil de
percibir y comprender, como resultado de un principio formador claro. La estilizacion resuelve el problema de saber
cuando se ha pasado de una forma a otra mediante intermedios formales (trazos intermedios), aumentando la legibilidad.
Discretiza, ya que semiotiza, y es el primer paso en el proceso de formacion de repertorios codificados (posteriormente
alfabetos), comiin de todas las culturas, y da paso a una semiotizacion més avanzada. Pero la estilizacion también puede
destruir la legibilidad, por lo no se debe considerar solo este ethos para ella. Los analisis siguientes demostraran la
existencia de un segundo ethos, que podria ser la «extraccion de rasgos débilmente presentes» (Groupe p, 1993, 331-
332).

2.10.1.2.3. Estilizacion y estilos.

Un mismo objeto puede ser estilizado de varias maneras (romantica, fantastica, modern stvle, pueril, mecénica
psicodélica etc.), y tras cada estilizacion hay un modelo del universo con rasgos caracteristicos que mediante un método
de seleccion/rechazo se puede imponer a todo objeto. Los grupos estables de supresiones y adjunciones que constituyen
un estilo son lo que hacen reconocible: un estilo egipcio nunca sera confundido con el sumerio, ni viceversa, ni con
ninguna el de otra cultura etc. Lo mismo pasa con los estilos personales (Groupe p, 1993, 331-332).

2.10.2. Algunos casos.
2.10.2.1. La pluralidad de las estilizaciones: la pirimide.

Se ha afirmado y probado que la gran pirdmide de Egipto, los ziggurats, las mastabas, las piramides precolombinas
y otros templos eran montafas estilizadas. Demuestran que se puede estilizar una montafia de muchas maneras. A la
inversa, se puede decir que la piramide y el triangulo son estilizaciones de una llama. La significacion es producto tanto
del sentido que incluye el término escogido, como de los sentidos de todos los otros términos que podrian substituirlo,
excluidos por la eleccion. El productor de una estilizacion reproduce una «lectura», y no una «visiéon» de su objeto, y
revela su intencion. Los egipcios retuvieron de la montafia sus aristas oblicuas, su cima aguda, sus proporciones masivas,
sus grandes laderas de roca. Otros productores retuvieron otras caracteristicas. Si quitamos todos los rasgos particulares
de las representaciones estilizadas de la montafia, entonces sélo quedaran dos rasgos comunes: eje vertical, y seccion
decreciente de la base a la cima (que son tan virtuales en la representacion como la bola del arbol al que llamamos en
«forma de bola») (Groupe p, 1993, 332-333).



Caracteristicas de la estilizacién Retérica de la estilizacién.
-En la transformacion, el productor elabora a propésito rasgos |-La estilizacién es un enlace retorico de los umbrales de igualacién,
que diferencian al significante y al referente. ya que juega retoricamente con ellos realzindolos o rebajandolos
-La percepcion establece un umbral de variacion: por debajo de él | de forma no pragmatica.
las formas son igualadas, por encima las formas son rotas. -Toda estilizacién es retérica porque la supresion generalizadora
-Los factores que posibilitan la estilizacion son: de rasgos crea tiene un efecto de sinécdoque, y la exageracién de
a) Es un proceso generalizante. rasgos seleccionados tiene un efecto de hipérbole.
b) El icono lleva la huella de su emisor. -La estilizacion es una operacion de supresién-adjunciéon de las
¢) Las condiciones de su produccién. propiedades globales que son formas, pero también pueden ser
-La estilizacién es la geometrizacion de los trazados mediante: | colores y texturas.
a) Restriccion de la linea a ciertos tipos. -Cada estilizacion es un modelo del universo con rasgos
b) Reducir los dngulos a valores discretos y distintos. caracteristicos impuestos al objeto.
c) Hacer los trazados tan continuos como sea posible. -También adjunta un modelo del universo del enunciante
d) Exagerar las simetrias. dado por exceso de alisado o de esqueletizacién de las formas,
-Los grupos estables de supresiones y adjunciones que constituyen | exceso que es retorico.
un estilo son lo que hacen reconocible. -El ethos nuclear de la estilizacion es el aumento o disminucion
de la legibilidad de un enunciado visual.
-Un segundo ethos podria ser la "extraccién de rasgos débilmente
presentes”,

Caracteristicas de la estilizacion.

2.10.2.2. La estereotipia: el arte de la Costa Oeste.

La estilizacion no solo suprime, sino que reemplaza y afiade. El arte grafico y la escultura de los indios de la Costa Oeste
de E.U. lo ilustran. En esta cultura, se dieron algunas unidades de figuracion (el ovoide y al U rasgada son las principales)
de origen figurativo (de animales). Estas formas se generalizaron y participaron en muchas representaciones iconicas,
sin que evoquen al animal que los origind. Su conjugacion en ellas

es a manera de metafora plastica generalizada. La geometrizacion

esta presente pero simplemente une los iconos de forma racional.

Su aplicacion uniformiza el campo visual y da coherencia al mundo

percibido (vehiculiza una ideologia). Esta cultura elabor6 sencillas

reglas para la representaciéon de los seres: a) una perspectiva

conocida como representacion desdoblada. b) el principio de llenado

de las figuras con elementos figurativos diversos. ¢) la obligacién de no respetar las proporciones y d) la insistencia en
los puntos de articulacién. Con estas reglas intentan representar cualquier animal, real o no, a partir del ovoide y la U
rasgada, mas restricciones cromaticas severas y diversas representaciones estereotipadas. Con todas estas limitaciones,
fueron capaces de concebir seres miticos e hibridos, con una legibilidad muy mejorada (Groupe p, 1993, 333-335).

2.10.2.3. Imposiciones geométricas debidas a reglas externas: el tangram.

El tangram es un juego que trae otra vez el problema de la estilizacion y la doble articulacion. Se debe obtener una
silueta de cualquier ser, real o ficticio, a partir de siete piezas de formas sencillas (cinco tridngulos, un rombo y una
cuadrado, las cuales forman también un cuadrado, una rectangulo y un triangulo). Las piezas elementales forman un
repertorio limitado y las reglas de ensamblaje obligan a ponerlas en contacto en un sélo plano, sin repeticién, omision o
acoplamiento. Se puede representar con €l aceptablemente cualquier cosa. Su resultado, aunque estilizado, es producto
de la imposicion arbitraria externa de las reglas del juego, y no del sistema perceptivo o psiquico de un artista. Estas tal
vez representan el sistema perceptivo de una cultura en términos abstractos y geométricos, mientras que en el ejemplo
anterior lo era en términos iconicos y miticos (Groupe p, 1993, 335).

2.10.2.4. Imposiciones geométricas debidas a las limitantes técnicas: el tapiz.

Otro ejemplo de imposiciones externas son las estilizaciones tipicas de los tapices de Anatolia o kilims. Debido a las
caracteristicas de los nudos del tapiz, no es posible realizar lineas curvas: solo se pueden hacer lineas rectas o escaleras.



Esto hace muy dificil la representacion de asuntos animales o florales, y explica en parte la abundancia de temas
geométricos. Sin embargo, en ellos se encuentran numerosos motivos como flores, el arbol de la vida, rosetas, mariposas,
insectos etc. Estos han sufrido una estilizacién muy avanzada, que muestra el ingenio y el gusto de las personas que los
fabrican, aunque a veces resulta dificil la identificacion iconica. La imposicion técnica no explica porqué las formas se
simplifican tanto, tal vez la necesidad de memorizar un «patron», y la busqueda de una legibilidad que excluya la duda o
el error sean las causas. Asi, la imagen iconica evoluciona nuevamente hacia representacion codificada, con un verdadero
alfabeto como resultado (Groupe p, 1993, 335-337).

2.10.2.5. ;Escala de estilizacion?: el ejemplo de Van der Lek.

La transposicion de estructuras que condicionan la produccion del signo visual es una lectura armoénica del mundo (al
igual que los otros ejemplos), en donde una semiotizacién simplificadora es la base de una estilizacion pictorica. Van der
Lek produjo una estilizacion del tipo sinécdoque generalizante en muchas de sus obras, como una consecuencia de una
simplificacién extrema de la percepcion de las formas iconicas: curvas complejas convertidas a simples o rectas, angulos
reducidos a 30°, 45°, 60° 0 90° los colores que se uniforman, los matices disminuyen hasta llegar al blanco y negro y a
algunos colores «primariosy. Entre 1916 y 1918 retomo algunas de sus obras y las sometié a una ultima transformacion
generalizante para obtener «imagenes matematicas». Consistian en bloques (casi siempre rectangulares) de color negro,
rojo, azul o amarillo sobre fondo blanco. Retomando las
masas coloreadas de los lienzos anteriores, disponia de esos
bloques sin que se tocaran mutuamente. Mediante dibujos
y aguadas se ha podido verificar este proceso que parte
de lo «figurativo» (lo cual realza el nivel de redundancia)
e identifica siluetas de «objetos» o de «personas» en
composiciones aparentemente abstractas. Lo asombroso es
el gran cuidado de seleccion de esos bloques que mantienen
el equilibrio de de las masas y el color, y su arreglo (que
raramente tiene oblicuas) usa propiedades fundamentales del
sistema visual: toda linea de un bloque tiende a prolongarse
virtualmente y toda alineacién es significativa. Con las
simetrias es igual. Si se completan las figuras a partir de esta
base, se obtendrian los contornos de las formas iniciales,
lo que demuestra que Van der Lek borrd la mayoria de la
redundancia de los tipos, dejando sélo lo necesario para
la lectura. Un ejemplo muy bueno es la Composicion N° 4
(1917), obtenida del lienzo anterior Salida de una Fabrica,
de 1910 (Groupe p, 1993, 337-338). Composicion N° 4 (1917), de Van der Leck.
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Resumen.
Apartado 2.10. La estilizacion.

Un significante tiene rasgos que lo identifican con su tipo y que lo diferencian de su referente. Los segundos son
hechos por el productor intencionalmente. Son producto de la percepcion y los materiales. Los factores que hacen
posible la estilizacion son: el proceso generalizante (el tipo icOnico se estabiliza en varios niveles de abstraccion),
la huella del emisor en el icono y las condiciones de su produccion. La finalidad de la produccion de signo visual
no es solo el reconocimiento iconico.

El enunciado retérico suprime sistematicamente algunos rasgos para incrementar otros. La supresion generalizante
de rasgos tiene un efecto de sinécdoque, la exageracion de rasgos seleccionados tiene un efecto de hipérbole. Ambas
facilitan la lectura y crean la transformacion estilizacion. Toda estilizacion es retdrica porque geometriza los trazos
mediante: Restriccion de la linea a ciertos tipos (rectas, curvas, arcos etc.), reducir los dngulos a valores discretos
y distintos, hacer los trazados continuos y Exagerar las simetrias. La estilizacion es el juego con los umbrales
pragmaticos de variacién de la vision semidtica, realzandolos o rebajandolos retdricamente (enlace retorico de los
umbrales de igualacion). Constituye una supresién-adjuncion, (la adjuncion es el modelo del universo que hace el



productor). El exceso de alisado (cuando se hace una linea virtual que define el contorno externo de las cosas) o
de esqueletizacion (la linea virtual que define la forma interna de las cosas) pueden considerarse lo mismo, pero
el exceso es lo que es retorico: es detectable, reevaluable y ocasiona un efecto de sentido. La estilizacion es una
operacion de supresion-adjuncion de las propiedades globales que son formas, colores y texturas.

El ethos nuclear de la estilizacion es el aumento o disminucion de la legibilidad de un enunciado visual. Un segundo
ethos podria ser la «extraccion de rasgos débilmente presentes».

Un mismo objeto puede ser estilizado de varias maneras, y cada una es un modelo (estilo) del universo con rasgos
caracteristicos (supresiones-adjunciones estables) que los diferencian (egipcio, sumerio, modernismo, estilos
personales etc.).

Algunos casos representativos de los aspectos de la estilizacion son: la pluralidad de la estilizacion (un objeto se
puede estilizar de muchas maneras, su sentido es atribuido por el productor debido «como lee» el objeto y que
intencion tiene al hacerlo), la repeticion de formas (creacion de formas paradigmaticas que, junto algunas reglas
sintagmaticas, bastan para crear formas iconicas muy legibles), imposicién de reglas estilizadoras ajenas (no hay
una elaboracion personal del productor de la estilizacion), limitaciones estilizadoras de caricter técnico (atribuibles
a los materiales con los que se trabaja) y la transposicion de estructuras (una semiotizacion simplificadora externa
[sinécdoque generalizante] es la base de una estilizacion pictorica).
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3.0. Introduccion.

3.0.1. Pardmetros de seleccion de las portadas.

El objetivo del analisis de esta investigacion es la semioticidad de las ilustraciones de las portadas, es decir, el contenido
de ellas. Seleccionar portadas mediante un criterio de mayoria estadistica conlleva un problema: los datos de la industria
editorial recopilados en el primer capitulo muestran un fuerte predominio de las historietas de temdtica «picaresca
erdtican, conocidas como «sensacionales». Una seleccion estadistica traeria como consecuencia que nos enfocariamos
mayormente al andlisis de «sensacionales». Los trabajos de Irene Herner, Luis Tovar y Armando Bartra ya se han
ocupado de esta tematica, ; Porqué realizar otro analisis de las mismas historietas, pero al nivel de las ilustraciones de sus
portadas? Los resultados serian interesantes en cuanto a que el analisis al nivel de las imagenes develaria las estructuras
en las que se basan este tipo de enunciados. Pero en el plano del contenido las isotopias serian las mismas. Consideremos
entonces las restantes teméticas que no son predominantes. Aunque no serian representativas, nos daria una idea de la
variedad tematica de la historieta mexicana.

Seleccionar las portadas mediante criterios plasticos especificos es otro aspecto que también tiene un problema: ;Cuiles
criterios plasticos? ;Estos deben ser académicos y formales o vanguardistas e innovadores? ;Solo deben considerarse
los aspectos formales del disefio y la ilustracion, o sélo la expresividad y la estética? ;Solo las portadas «preciosistasy
y «bien resueltas» son dignas de considerarse? ;O sélo las mas «irreverentes» y «propositivas»? ;Y las que no entran
en cualquiera de estas clasificaciones, deben considerarse? Decidirse por alguno de estos pardmetros conlleva una cierta
carga ideologica y una apreciacion subjetiva de las imédgenes que puede ser tendenciosa al momento de la eleccién. La
salida seria analizar cualquier portada sin que su plasticidad sea motivo de exclusion.

En la produccion de historietas se consideran sectores especificos de la poblacion a los que se dirige la publicacion, que
van desde el infantil, pasando por el juvenil, hasta el adulto. Sin embargo, aqui el problema es la falta de produccion
nacional de historietas en el sector infantil y juvenil. La mayoria de estas son impresiones derivadas de la imposicién de
los personajes y las historias de los grandes corporativos transnacionales de entretenimiento estadounidense y japonés.
El sector adulto es el que contiene la mayoria de la produccién nacional, y en menor medida, el sector juvenil. Sin
embargo, en este tltimo se encuentran las propuestas mas recientes y renovadas, a pesar de su marginalidad, derivadas
del deseo de los adolescentes por construir sus propios personajes e historias y como medio de expresién, mientras que
en el primero se encuentran los titulos mas viejos y tradicionales que han sobrevivido a la decadencia de la historieta
mexicana.

Los géneros tradicionales como el melodrama, la ciencia ficcion, el de aventuras, el horror, la comedia, el policiaco etc.
no ha variado mucho. Tal vez se han sumado el manga japonés y los superhéroes norteamericanos, pero en general, son

los mismos. Se intentara considerar ejemplos representativos de todos ellos.

Finalmente, la produccion que por su precio y disponibilidad estd al alcance de la mayoria es la de la industria



establecida. Los comics de autor son algo raro y dificil de conseguir, y su precio a veces es mas alto. Las tiras comicas
que acompaiian a los suplementos culturales de los periddicos, o que se publican en revistas especializadas no alcanzan
una autonomia suficiente, ademas de que estan fuertemente ligadas a la tematica de sus contextos. La intencion de esta
tesis es analizar las revistas disponibles para la mayoria de la poblacién del Distrito Federal, y que en la mayoria de los
casos también lo estan en otras ciudades del pais (de ahi la decision de llamarla «popular»).

Los titulos seleccionados son La Familia Burron; Kaliman, el Hombre Increible y Memin Pingiiin, los cuales representan
a los titulos mas tradicionales de la industria. Karmatron y los Transformables, Serpio, Quinta Era y Meteorix 5.9. No
Aprobado ejemplifican las nuevas propuestas de los historietistas y Muertes Trdgicas y El Carruaje Diabélico el resto
del mercado que han dejado las «sensacionales». Mencion especial merece el titulo Escuadron Alpha, que a diferencia de
las anteriores, no fue adquirido en un puesto de revistas, sino en una tienda especializada. Este es una de las propuestas
nacionales realizadas fuera del Distrito Federal (sus autores son regiomontanos), asi que aprovecharemos la oportunidad
para analizar algo de lo que se hace en otra parte del pais.

3.0.2. Método de trabajo.
El analisis de las ilustraciones de las portadas consideraré los siguientes aspectos de las portadas:

Género de la historieta.

Tipo de portada.

Tipo de ilustracion de la portada.
Técnica.

Los datos del enunciado visual a tomar en cuenta seran:

Tipo de signo.
Reconocimiento de los tipos.
Tipo de transformaciones operadas.

Los signos de las portadas son susceptibles de ser retéricos, entonces habra que determinar:

Existencia de alguna desviacion del grado cero (normas) del enunciado.
Que tipo de retorica hay en el enunciado.

Reduccidn de las figuras retoricas correspondientes.

Descripcion del ethos producido por la figura.

El analisis de cada portada contara con una ficha que dara cuenta de los principales datos de cada portada, en donde
se contemplara, en la medida de lo posible, el nombre de la historieta, el subtitulo del episodio o historia presentada
(muy importante para el establecimiento de la significacion y la retoricidad de la imagen), el nombre del dibujante de la
portada y del colorista (o si es una misma persona), la técnica, las dimensiones de la portada (ancho x largo), el editorial,
afio, niimero, el lugar y fecha de la publicacion.

3.0.3. Las transformaciones de las ilustraciones y la impresion.

La produccion de las ilustraciones de las portadas a menudo comienza con el empleo de técnicas tradicionales, que
posteriormente son capturadas por medios fotogréficos o digitales para su integracion a la portada e impresion: tenemos
dos transformaciones de los significantes. Recordemos que los referentes son susceptibles de ser transformados varias
veces sin que se pierda la cotipia con el significante (transitividad de las transformaciones iconicas). Entonces la
transformacion de los signos iconicos de una ilustracion mediante un negativo, y su posterior impresion permite el
reconocimiento de los tipos: el plano icénico no tiene ningun problema. Sin embargo, la transformacion de la ilustracion
hace que se pierdan algunos de los caracteres plasticos, principalmente de textura y de la exactitud de los colores
(transformaciones topologicas y analiticas). Es necesario entonces utilizar nuestro conocimiento de los codigos de la
ilustracién y del repertorio de las cosas para restituir las caracteristicas perdidas.



La reproduccion en offset es un sistema de impresion que opera una transformacion topologica (transforma la dimension
tridimensional de la textura del soporte, los materiales y la manera en bidimensional) y una analitica (opera un filtrado
simple F—D, L diferenciado al limitar la saturacion del color original de la ilustracion [que puede tener pocos o muchos
valores] mediante diminutas tramas de puntos que superponen cuatro capas de color [amarillo, azul, rojo y negro]). A
su vez, en cada ilustracion hay otra transformacion del referente, pero su tipo dependera de las técnicas y los materiales
utilizados en cada caso particular.

La buena calidad de las impresiones de las portadas nos permite reconocer, en la mayoria de los casos, las transformaciones
originales con las que se realizaron las ilustraciones. Esto nos permite analizarlas, y no quedarnos solo al nivel de la
ltima transformacion realizada por la impresion.

3.1. Karmatron y los transformables.

Karmatron y los transformables,

“La zona de la obscuridad”.

Dibujo: Oscar Gonzales Loyo. Color: Tonatiuh Rocha.
Téenica: Andlogo-digital'.

17 x 26 cms.

Ka Boom Estudio S.A. de C.V.

Afio 1, Nimero 5 (nueva época).

México, Marzo del 2003.

3.1.1. Caracteristicas de la portada.
3.1.1.1 Género de la historieta.

Dentro de las nuevas influencias de la historieta mexicana se encuentra el manga japonés, y dentro de este hay varios
subgénero que lo caracterizan. Uno de ellos es el de los robots gigantes o mechas (contraccion de la palabra mechanicals),
y que es heredero del género norteamericano space opera. También es un subgénero de los superhéroes, clasificacion en
la que podemos colocar a Karmatron y los Transformables. Oscar Gonzélez Loyo ha matizado su historia incorporando
elementos de la cultura maya y esoterismo, para crear una historieta que se identificara mas con los valores mexicanos y
asi alejarse un poco del origen extranjero en el que basa su historia.

3.1.1.2. Tipo de portada.

La portada es de tipo narrativa. Muestra al lector una escena en donde dos personajes estan amenazados por un par de
criaturas monstruosas, y esto lo motiva a cuestionarse respecto a la historia que se desarrolla en el interior. ;Por qué estan
en esa situacion? ;Quiénes son esos personajes? ;Cual es el desenlace?.

3.1.1.3. Tipo de ilustracion.

El tipo de ilustracion estd directamente ligado con el tipo de portada. pues en gran parte determina su caracter. Si la
ilustracion es narrativa incompleta, la portada también lo serd. Pero aqui hay otro elemento que debe considerarse: el
texto. El titulo de la historieta y del episodio acompanan a la ilustracion y se podria decir que esta también completa
la frase, se complementan. Reforzar el mensaje del texto y sugerir una historia es una doble caracteristica de esta
ilustracion.

3.1.1.4. Técnica.

En este caso, la técnica es andloga-digital. Las lineas fueron realizadas a lapiz o tinta, y el color aplicado mediante un
software de mapa de bits.



3.1.2. Elementos del enunciado visual.

3.1.2.1. Tipo de signo visual.

A primera vista el reconocimiento de tipos icénicos como «personas», «rocas» y «seres monstruosos» indica que los
signos son iconicos. Este reconocimiento es la indicacion de la existencia de un codigo anterior, y de la existencia de
una semiotica fuertemente codificada o tipo 1. Queda establecido asi el caracter de los signos. Sin embargo, estos no son
autonomos, no se manifiestan por si mismos. Para que puedan percibirse necesitan ser vehiculizados por una materia que
los actualice, y en este caso son los signos plasticos los que lo hacen. Los signos iconicos pertenecen al plano del contenido,

y los signos plasticos pertenecen
al plano de la expresion. La
coexistencia de ambos signos
produce el establecimiento de
la ley de concomitancia entre
ellos.

3.1.2.2. Reconocimiento
iconico de las unidades del
enunciado.

La /portada de la historieta/
es nuestro enunciado visual,
y se debe considerar como la
unidad de mayor jerarquia. Es
la supraentidad que engloba a
todas las demas subentidades.
Las subentidades del nivel
n-1 son los significantes
/titulo/, /subtitulo/, /logotipo/
e /ilustracion/. A partir de este
nivel cada uno de los anteriores
significantes puede ser analizado
independientemente, puesto que
cada uno esta articulado con sus
propias subentidades y a su vez,
cada uno puede considerarse
como una supraentidad que los
engloba (variacion del nivel de
analisis).

Si partimos ahora de la
ilustracién como la supraentidad
englobante, las subentidades de
nivel n-1 seran los personajes
/figuras humanas/ y /figuras
monstruosas/ por una lado, y la
/escenografia/ en el otro. En el
cuadrante inferior izquierdo el
significante en primer plano es
la /figura humana moribunda/
que /yace apoyada en la otra/,
de entre las subentidades que
la determinan estan el /cabello
rubio/, /ropas y guantes negros
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desgarrados/, /heridas sangrantes/, /brazalete metalico/ en su /antebrazo derecho/ y un /simbolo curvilineo/ en su /pecho/.
En segundo plano del miso cuadrante estd el otro significante /figura humana en cuclillas/, sus principales determinantes
son /cabello blanco/, /chaleco y guantes cafés/, /pantalones negros/ y /botas cafés/, sus /brazos rodean y sujetan/ a la
primera. La expresion de su rostro es /fiero/. En los cuadrantes superior e inferior derechos estan los dos significantes
/figuras monstruosas/. La del superior es un /ser simiesco con los brazos extendidos/, algunos de los significantes que
le determinan son /piel grisicea y escamosa/, una /giba/, /apariencia grotesca/, /garras en las manos/, /pelo negro/ en las
/coyunturas de las extremidades/, en su rostro se ve una expresion /amenazante/, se asoman sus /colmillos/ por entre su
/boca semiabierta/, sus /ojos/ son /rojizos/ y sobre su /cabeza/ sobresalen algunos /cuernos/. La del cuadrante inferior
izquierdo se encuentra una /criatura escamosa roja/ que podria identificarse como una especie de «dragén», con /alas/, /
espinas/, /cabeza alargada/ y /hocico salivante/ que acompaiia a un /semblante arisco/. En el /escenario/, las subentidades
que se aprecian son una /raiz verdosa y espinosa/ que discurre entre los /personajes monstruosos/, un /suelo rocoso y
arido/, /rocas/ que rodean a las /figuras humanas/ y un /cielo brumoso/, de color /morado/.

3.1.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

La ilustracion probablemente comenzo6 como un dibujo a lpiz que posteriormente fue entintado, aqui las transformaciones
son geométricas (proyeccion en un plano bidimensional de formas tridimensionales). Los trazos modelan algunas
texturas, pero sin producir demasiados valores, es una transformacién analitica de filtrado doble F—L discretizado.
Posteriormente el dibujo fue escaneado y sus valores de brillo y contraste ajustados (transformaciones opticas). Se le
afiadio el color mediante un software de mapa de bits (adjuncion de color que es un filtrado simple F—S, L discretizado),
y finalmente fue impreso en papel mediante el sistema offset, en donde se produce la tltima transformacion filtrado
simple F—D, L diferenciado.

3.1.3. Retorica del enunciado visual.
3.1.3.1. Retorica iconica.
3.1.3.1.1. Grados cero iconicos.

Para que exista alguna desviacion retdrica debe existir un grado cero que sea violado. Es necesario reconocerlos.
3.1.3.1.1.1. Grados cero generales.

El repertorio de tipos es la condicion indispensable del reconocimiento icénico, actiia tanto en el plano de la expresion
como en el del contenido y es el codigo previo mas general del cual partimos para establecer los restantes grados cero
(ver 2.3.1.2.). Sin embargo, en este caso existe un segundo cdodigo previo que también es un grado cero general, y es
proporcionado por la historieta misma. La historia de Karmatron y los Transformables establece un codigo previo
conformado por los personajes, los elementos y las situaciones que sumados desarrollan la historia. En ella el personaje
central es «Zacek», principe de la raza «Zuyua» que se transforma en un superhéroe robotico llamado «Karmatron».
El lidera a su pueblo y un grupo de «Guerreros Estelares» que luchan contra «Asura», el tiranico gobernante del
planeta «Metnal», quien intenta destruirlos. El conocimiento de esta hace posible el reconocimiento de cualquiera
de estos elementos si aparecen en la ilustracion, y aun mas, establece que esperemos que la portada incluya a alguno
obligadamente.

3.1.3.1.1.2. Grados cero locales.

El repertorio de tipos implica el conocimiento de las cosas individuales, pero también de situaciones y paradigmas
conceptuales. Una «situacidn peligrosa», «defensiva» o «amenazante» son isotopias determinadas por elementos de
caracter iconico. En la ilustracion vemos a /dos personas/, una /indefensa/ y la otra en /actitud protectora y defensiva/,
que estan /atrapados/ entre los dos /monstruos/ y un /grupo de rocas/. La actitud perceptible de los /monstruos/ con las
/fauces abiertas/ y las /garras extendidas/ es de /fiereza/ y de /ataque inminente/. Todos estos elementos en conjunto son
redundantes en torno a la isotopia «acorralamiento», asentandose asi un grado cero local. Por su parte, en este episodio
de la historieta, llamado «La Zona de la Obscuridad» se muestra el interrogatorio realizado por «Asura» a «Nazul»,
hermano mayor de «Zacek», quien habia sido capturado y llevado a «Metnal» para ser torturado ya asi obtener una
confesion. Ante su negativa de «Nazul» para hablar, «Asura» ordena que sea abandonado para que muera en una region



del planeta llamada «La Zona de la Obscuridady, la cual esta poblada por «bestias infernales». «Zacek» ha llegado
hasta el lugar para rescatar a su hermano mayor, mientras que en el espacio se desarrolla una lucha entre los «Guerreros
Estelares» de la nave nodriza de los «Zuyua», y las «fuerzas mentalitas» del «Almirante Zork». Conociendo esto, la
imagen de la portada adquiere mayor sentido. El significante /figura humana moribunda/ es el personaje «Nazul», La
/figura humana en cuclillas/ es «Zacek». Los dos /monstruos/ son algunas de las «bestias infernales» y el /escenario/ es
la «Zona de la Obscuridad». Se establece una segunda isotopia icénica que podemos llamar «rescate de Nazul por Zacek
en la Zona de la Obscuridad». Cuando el lector ha memorizado los personajes y puede reconocerlos, entonces hallara
hipostasis de ellos en cualquier significante cuyos determinantes coincidan con los que ha aprendido (sus rasgos, su
nombre, el papel que desempena en la historia etc.). Asi, el reconocimiento de los personajes que se ha hecho hasta este
momento podria producirse desde el primer paso de este anlisis si los hubiésemos conocido con anterioridad.

3.1.3.1.2. Desviaciones.
3.1.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

El grado concebido por la isotopia «acorralamientoy» implica que alguien esta «atrapado» mientras que alguien mas
le «amenaza» o «persigue», el caracter de «atrapados» les corresponde a «Nazul» y a «Zacek», mientras que el de
«perseguidores» a las dos «bestias infernales». Este grado cero local es respetado. Sin embargo, el grado concebido
en el repertorio de tipos que establece el grado cero general si hay violaciones. Si hemos podido hacer un primer
reconocimiento iconico de las unidades del enunciado se debe a que han pasado una prueba de conformidad y mantienen
la cotipia con los tipos que almacenamos en nuestro saber. /Figura humana moribunda/, /figura humana en cuclillas/ y
/escenario yermo/ estan bien establecidos en nuestro repertorio, pero las /figuras monstruosas/ y un /cielo morado/ no,
son dos elementos del grado percibido no esperados. Los «monstruos» como los «dragones» pueden establecerse como
tipos, pero son ficticios. Las atmosferas de otros planetas del universo pueden ser de muchos colores, pero la atmosfera
del planeta «Metnal» de nuestra historieta también es irreal. Ambos significantes son el resultado de la creatividad del
autor y no son signos aceptados culturalmente. Los «monstruos» son dos desviaciones retéricas de caricter iconico, pero
el «cielo de Metnal» es de carécter iconoplastico, por lo tanto, sera estudiado en la seccion de retorica correspondiente
aella.

3.1.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

La regla establece que para que exista retorica de la transformacion, la isotopia del enunciado que exige la aplicacién
homogénea de las transformaciones debe ser violada. En el enunciado no se aprecian transformaciones particulares en el
grado percibido que alteren el grado concebido y den origen a alguna alotopia.

3.1.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.1.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.

Las figuras por incoordinacion de supresién-adjuncion de coordinacion, no reversibles y no jerarquizadas son las que
unen dos o mas tipos distintos para crear un tipo nuevo, en el que no hay relacion semantica entre ellos. El significante
/ser simiesco con los brazos extendidos/ es la conjuncion de «garras de ave», «cuerpo humano» y «rasgos simiescos»,
el tipo es nuevo. El otro significante /criatura escamosa roja/ tiene «cabeza de dragon», «cuerpo de reptil» y «alas de
murciélago», también es un tipo nuevo, aunque se asemeja bastante al tipo «dragon».

3.1.3.1.4. Ethos de las figuras retdricas.
3.1.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La supresion-adjuncion es una figura cuya estructura induce en el espectador una impresion de «sustitucion», pero
también la de «conjuncion», «mixtificacion» o «entrelazamiento».

3.1.3.1.4.2. Ethos auténomo.

A la estructura anterior ahora hay que sumarle los significantes iconicos que la conforman. Las subentidades que
determinan al /ser simiesco con los brazos extendidos/ como la /piel grisacea y escamosa/, los /cuernos/, las /garras/ y
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los /colmillos/ son significantes que provienen del reino animal, y para las personas esto produce un «temor» natural
ante la reminiscencia de la «ferocidad» y «peligrosidad» que representan. Son semantismos atribuidos a esos objetos que
se extienden a todo el significante. Sus /brazos extendidos/ y las /garras/ indican la «inminencia de una ataque», lo que
también refuerza el sentimiento de «miedo». El hombre también teme a todo lo que le es «extrafio», aunque con cierto
matiz. La reaccion ante los /rasgos grotescos/ de nuestra figura, invocan un sentimiento de «asco» o «repugnanciax». La
figura de la /criatura escamosa roja/ produce las mismas reacciones.

3.1.3.1.4.3. Ethos sacope.

El contexto de la formas es el «acorralamiento» de los personajes «Zacek» y «Nazul» en un «paraje desértico»
conocido como la «Zona de la Obscuridad». La «indefension» del segundo y la actitud «protectora» y «defensiva» del
primero, sumados a la «extrafieza» del escenario refuerzan el ethos «temor» anterior. La redundancia icénica autoriza la
proposicion de un nombre para la isotopia: «temor del hombre ante un ataque de algo repugnante y peligroso».

3.1.3.2. Retérica iconoplistica.
3.1.3.2.1. Grados cero iconoplidsticos.
3.1.3.2.1.1. Grados cero generales.

El orden de las cosas es entropico en el universo. El color de las cosas se debe corresponder con la realidad. Estos
grados cero generales estan dados por la iconicidad de las cosas. La norma iconoplastica dice los significantes plasticos
e iconicos deben coincidir.

3.1.3.2.1.2. Grados cero locales.

La distribucion de las formas no tiene que estar ordenada
necesariamente. El color de los significantes iconicos debe
coincidir con sus referentes en la naturaleza.

3.1.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

Acentuar el orden o el desorden de las cosas es una desviacion
retorica. El proyecto iconoplastico del dibujante Oscar Gonzalez
Loyo aprovecha las variantes libres del significante iconico para
ordenar (supresion-adjuncién) la /posicién/ y la /orientacion/ de
las formas (grado percibido). Las formas /figuras humanas/, las
/figuras monstruosas/ y las /rocas/ forman varias diagonales y
lineas rectas virtuales que las relacionan:

El centro A esta formado por los ejes diagonales
virtuales al y a2 que cruzan las extremidades del
significante /ser simiesco/, el eje diagonal a3 que
cruza la /cabeza/ y la /giba/ del mismo y pasa por
las piernas de /Nazul/ y /Zacek/ y los ejes virtuales
vertical a4 y el horizontal a5 que se forman a partir del
entrecruzamiento de los anteriores. Todos coinciden en
el /ojo izquierdo/ del /ser simiesco/ y son el punto de
equilibrio de toda la escena. Este punto esta en seccion
aurea (fig. 1.1.).

El centro B lo conforman las diagonales al anterior
y bl, que atraviesa la orientacion del significante
/eriatura escamosa roja/ y la /pierna izquierda/ de
/Nazul/ hasta el pecho del mismo; y la horizontal b2 y
la vertical 53, que se forman a partir de la interseccién




de las anteriores (fig. 1.2.).
Existen otros ejes virtuales que completan la red de puntos que se interconectan, pero nos limitaremos a las dos
primeras, que son las mas importantes (fig. 1.3.).

Los ejes al y b1 son los que ponen en relacion a los cuatro significantes. El primero alinea la /garra izquierda/ del
/ser simiesco/, su /mirada/ y la de /Zacek/ y el /rostro inconsciente/ de /Nazul/, mientras que el segundo lo hace entre
la mirada de la /criatura escamosa roja/ y el pecho de /Nazul/. Ambos ejes parten de la mirada de cada «monstruo» y se
entrecruzan en el conjunto formado por los dos «hermanos» en el punto B, relacionandolos a todos.

Como se menciono anteriormente, el color del cielo es /morado/ (grado percibido), pero el grado concebido hace esperar
que el cielo sea /azul/, y esta es una desviacion iconopléstica debida a una supresién-adjuncion de un significante plastico
(cromema de /dominancia/).

3.1.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.

La redundancia del enunciado icénico permite percibir que los significantes iconicos estdn puestos en relacion por
los significantes plasticos de forma /orientacién y /posicion/ (mediacion). La alineacion de los significantes es un
emparejamiento icénico en lo plastico (rima pléstica) en donde estos se influyen mutuamente: los /rostros/ de los cuatro
significantes y la /garra izquierda/ coinciden con los tres puntos de un dngulo virtual formado por los ejes al y bl y
alinean sus /miradas/ (parecen «verse los unos a los otros»). Ademas, el vértice del angulo formado apunta contra las
Miguras humanas/ y pareciera «empujarlas» contra el borde de la portada. La sustitucién del color del «cielo» de /azul/
a /morado/ es un tropo plastico en lo icénico. Aqui, dos determinantes plasticos estan puestos en relacion debido a uno
iconico.



3.1.3.2.4. Ethos de las figuras retdricas.
3.1.3.2.4.1. Ethos nuclear.

El emparejamiento es una figura en que las unidades se «complementan», pero también pueden «oponerse». Un tropo
siempre produce un «cambio».

3.1.3.2.4.2. Ethos auténomao.

Los significantes puestos en relacién invocan varios semantismos ya examinados. Las /bestias infernales/ reproducen
los mismos significados vistos en el ethos autonomo de las figuras retéricas iconicas: «repugnancia», «ferocidad»
«peligrosidad» e «inminencia de un ataque». Aqui se les suman los de las /figuras humanas/ que la isotopia
«acorralamiento» les otorga, pero que habian sido utilizados en el ethos sicope de la retorica iconica: «indefensiony»,
«lemor» y «proteccién». Esto ocurre porque la figura relaciona a los cuatro significantes en este nivel. La repeticion y
reforzamiento de estos es muy fuerte debido a que la relacion de los significantes ya no solo es iconica: la composicion
plastica los une de manera que la vista los percibe como parte de una forma que los engloba (el angulo), pero que también
«oprime» a las formas que estan en el vértice (los dos «hermanos») contra un lado de la ilustracion. La distribucion de las
formas reproduce una especie de «acorralamiento» perceptual que fortalece el «acorralamientoy» conceptual icénico, y
por ende, a los significados. El cambio del color del cielo nos produce una «extraiteza» ante una atmosfera «alienigena»
0 «inusualy.

-Género |Superhéroes, subgénero: mechas.

-Tipo de portada |Narrativa.

-Tipo de ilustracién | Narracién incompleta/complementa una frase.

-Técnica | Analoga-digital.

-Tipo de signo | Iconico, actualizado por signos plasticos.

Geométricas (proyeccion) y analiticas (filtrado doble F—L discretizado, filtrado simple F—

“Hpeceransfoncionts | ooy o saio'y Ao Saple BADL dilieicada)

Significantes iconicos que no pertenecen al repertorio (los monstruos). Orden de los

-Desviaciones S LG G on : :
elementos iconicos y color de un significante que no coincide con el del tipo (el cielo).

-Tipo de retérica |lconica del tipo e iconoplastica.

Figuras iconicas: incoordinacion de supresion-adjuncion de coordinacion (no reversibles y
no jerarquizadas).

Reduceitin:dx figua Figuras iconoplasticas: supresion-adjuncion de /posicion/ y la /orientacién/ de las

retdricas i S i il
formas (emparejamiento iconico en lo plastico) y supresidn-adjunciéon de un cromema de
) ¥
/dominancia/ (tropo plistico en lo iconico).
Nuclear
F‘ A 7 2 Ll e byl 2 " " b A " " L ‘f‘ b 4 L] n i oy " F'
iguras iconicas:"sustitucion”, "conjuncion”, "mixtificacion” o "entrelazamiento". Figuras
iconoplasticas: emparejamiento: "complemento” y "oposiciéon'; tropo: "cambio'.
Auténomo
Figuras iconicas:"peligrosidad"”, "ferocidad", "inminencia de una ataque", "asco", "temor" y
" all
repugnandcia .
-Ethos PUE

Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "indefensién", "temor", "acorralamiento"

g

"proteccion”; tropo: "extrafieza”.

Sicope

iguras iconicas: is ia iconi r e ante un ataque de algo repugnan

Figuras ico isotopia iconica "temor del hombre ante taque de algo repugnante
peligroso".

Figuras iconoplasticas: "ataque al bien por el mal" o "lucha entre el bien y el mal"

Cuadro sinoptico de Karmatraon.




3.1.3.2.4.3. Ethos sacope.

Retomando todos los elementos del contexto complementamos la isotopia iconica de 3.1.3.4.3. y la replanteamos como
«temor del hombre ante un ataque de algo repugnante y peligroso, en un ambiente extrafio». Ahora propondremos otro
ethos sacope. El codigo de la historieta cuenta una luchan maniquea entre dos fuerzas antagonicas, el «bien» contra el
«mal». Al primero lo representan «Karmatrén» y los «Guerreros Estelares», los cuales reciben todas las significaciones
que pueden atribuirse al concepto. El segundo es representado por «Asura» y las «fuerzas metnalitasy», los que por su
parte, reciben todos los atributos que invoquen al «mal». Las oposiciones «bien» vs. «maly, «honestidad» vs. «mentira»,
«valentia» vs. «cobardia», «fraternidad» vs. «enemistad» etc. son algunas atribuciones de caracter extravisual que recaen
en la oposicion iconica «Zacek» vs. «bestias infernales». Estos semantismos icénicos pudieron haber sido identificados
en su momento en la retorica iconica, pero decidimos esperar hasta este momento porque aqui, el proyecto iconopldstico
da una justificacion plena a todos ellos mediante una oposicion tan fuertemente establecida. El «acorralamiento» y la
«lucha que se anticipa» no pueden estar mejor representados tanto de forma iconica, como pléstica. Finalmente, todos
estos elementos consienten el establecimiento de una isotopia proyectada «ataque al bien por el mal» o «lucha entre el
bien y el mal».

3.2. Muertes tragicas.

Muertes tragicas

“Llamada siniestra”

Dibujo: desconocido. Color: desconocido.
Acuarela.

10.5 x 15 cms.

Grupo Editorial Vid S.A. de C.V.

Ano 1, Nimero 10.

Meéxico D.F., 30 de Mayo de 2002.

3.2.1. Caracteristicas de la portada.
3.2.1.1 Género de la historieta.

La historieta pertenece al género del melodrama. Este es un drama que emociona al lector mediante la violencia y el
sentimentalismo exagerado de sus acciones. Es uno de los mas arraigados en el gusto del publico mexicano desde hace
muchos afios (no en vano a los mexicanos siempre se nos ha tachado de sentimentalistas y cursis) y que ha permeado no
solo a la historieta, sino también a la radionovela, el cine y las telenovelas.

3.2.1.2. Tipo de portada.

Aparecen dos rostros que en primera instancia no estan realizando ninguna accion, pero entre ellos si se encuentran un
par de manos que agregan un polvo a una bebida. La accidn indica que es una portada narrativa.

3.2.1.3. Tipo de ilustracion.

Es una ilustracién narrativa incompleta (no sabemos porqué, ni que esta siendo agregado al vaso, ni quienes son los
personajes de la portada, o porque el hombre tiene una inflamacién en el ojo derecho), pero también completa una frase
(el titulo del episodio).

3.2.1.4. Técnica.
En algunas partes de la ilustracion se puede ver la transparencia del pigmento, y el aprovechamiento del blanco del papel

para crear las luces, aunque en otras partes también se puede ver pigmento blanco para lograr el mismo efecto, se puede
concluir que la técnica es acuarela.



3.2.2. Elementos del enunciado visual.

3.2.2.1. Tipo de signo visual.

Los signos son iconicos, pertenecientes a una semiotica tipo 1, actualizados por signos plasticos.

3.2.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

La /ilustracion/ serd nuestro punto de partida. La /portada/ serd la unidad que la engloba y es la supraentidad de nivel
n+1. El /titulo/, el /subtitulo/ y el /logotipo/ son entidades de nivel n al igual que la /ilustracion/. Las unidades de nivel n-1
de la ilustracion son el retrato de un /hombre cincuentén/ que tiene como determinantes un/bigote café/, el /ojo derecho
inflamado/, /traje negro/ y /corbata/, la expresion de su fmstru! es /desconsolado/; el perfil de una /mujer madura y fofa/

que usa /lentes/, tiene un ligero
/bigote/ y su expresion es /
grave/; y finalmente tenemos un
par de /manos masculinas/ que
/sostienen un vaso/, mientras /
vierten un polvo amarillo/ en él.
Todos las unidades de este nivel
estan sobre un /fondo negro/ que
no tiene mayor detalle.

3.2.2.3. Tipo de
transformaciones operadas.

Toda proyeccion en dos
dimensiones de objetos
tridimensionales es una
transformacion geométrica de
proyeccion. El ilustrador ha
utilizado solo algunos colores,
esto es un filtrado simple F—
S, L discretizado. La impresion
final de la ilustracion en la
portada es una transformacion
de filtrado simple F—D, L
diferenciado.

3.2.3. Retorica del enunciado
visual.

3.2.3.1. Retorica iconica.
3.2.3.1.1. Grados cero iconicos.
3.2.3.1.1.1. Grados cero
generales.

El grado cero general de la
historieta cuenta la situacion
de los personajes «Ramodn
Nebreda» y su esposa «Lilian.
El es un hombre cincuentén
empleado de una empresa,
trabajador, pero débil de
caracter; su esposa «Lilia»
es una mujer hipocondriaca,

Muertes Tragicas.




posesiva, avara y ambiciosa. «Ramon» sufre constantes llamadas a su trabajo por parte de su mujer, para ordenarle
varias labores y compras, entre ellas, la de sus medicamentos. Todos saben de la dominacion a la que le somete su mujer
y €l se avergiienza por ello. Al cumplirse el tiempo necesario para su jubilacion, su secretaria le sugiere dedicarse a viajar
con el dinero de su retiro y sus ahorros. Cansado de la situacion que vive, «Ramon» planea asesinar a su «esposa» para
terminar con su yugo y disfrutar del dinero economizado, producto de la avaricia de la mujer. Asi, planea su muerte
aprovechando que su conyuge toma un medicamento para dormir, y entonces suministrarle una sobredosis. Pretextando
un viaje en avion que le hace temer por su seguridad, «Ramén» le sugiere a «Lilia» que hagan un testamento para que la
otra parte pueda heredar todos los bienes que tienen, ella, interesadamente acepta. Antes del viaje, él le entrega un seguro
de vida cuyo monto no satisface a la mujer, €l sugiere incrementarlo al llegar al aeropuerto, en tanto que ella le dice que
le llamara para recordérselo. Después de asesinarla impunemente, llega confiado al aeropuerto, pero recibe una llamada
telefonica y escucha la voz de su mujer; entonces sufre un infarto y muere en el lugar, mientras que en una empresa
donde se graban recados de voz, se disponen a borrar el tltimo mensaje dejado por «Lilia» para que le recordara a su
esposo lo del incremento del seguro (esto establece el porqué de titulo del episodio «Llamada Siniestra»). El repertorio
de tipos es el segundo grado cero general.

3.2.3.1.1.2. Grados cero locales.

El grado cero local se establece mediante la isotopia del enunciado, es decir, por medio del concatenamiento logico de las
acciones que ocurren en €l. Las dos /personas de los retratos/ de no estan realizando accion alguna, y si fuesen los (inicos
significantes en el enunciado seria dificil proponer una isotopia. Probablemente el /ojo inflamado/ y el semblante del él,
junto al /rostro adusto/ de ella nos harian pensar en una situacion de «abuso» o «maltrato fisico». Sin embargo, las /manos
que vierten una sustancia desconocida en una bebida/, dan sentido a la accién y unen a todas las acciones del enunciado.
Las /manos/, por su forma y textura, pertenecen a las de un «hombre», y la accion que realizan es identificada como la
posibilidad de que se esté cometiendo un «envenenamiento» a causa de un «abuso fisico». Ademas, el fondo «negro» que
rodea a la accidn, estd cargado de significaciones atribuidas culturalmente a ese color (semantismo extravisual) como:
«misterio», «muerte», «amenaza», «crimen» etc. Estos son codigos bien establecidos y manejados en la literatura en la
«novela negray, en las historietas y el cine negro. El objeto narrativo de este género nace de la necesidad de descubrir
un hecho oculto o misterioso que nos intriga. Tomando en cuenta todas las unidades del enunciado, podemos pensar que
el /hombre/, motivado por el abuso fisico del que es objeto, esta perpetrando un «crimen» contra la /mujer/ (las /manos/
que vemos, parecen ser las de €l), y asi establecemos la isotopia iconica del enunciado: «elaboracion de un crimen». Si
consideramos la isotopia producida por la historieta, al /personaje masculino/ de la portada lo podemos identificar como
«Ramon Nebreday, y a la /mujer/ como su esposa «Lilia», y la isotopia anterior se complementa: «elaboracion de un
crimen de Ramén Nebreda contra su esposa Lilia».

3.2.3.1.2. Desviaciones.
3.2.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

El aislamiento de un tipo iconico de su contexto es una violacion, pues el grado concebido supone que el tipo aparezca
junto a su contexto, y en el enunciado los significantes aparecen sin sus /cuerpos/ (grado percibido).

3.2.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacién.

La transformacién de un referente debe hacerse de forma homogénea, y el grado concebido del enunciado asi establecido
nos hace esperar que los significantes del enunciado iconico tengan el mismo tamaiio y estén con la misma perspectiva;
pero no es el caso de nuestro ejemplo: las /manos/ tienen una escala distinta a la de los /rostros/ y no tienen la misma

perspectiva (grado percibido).

3.2.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.2.3.1.3.1. Figuras retéricas iconicas del tipo.

El vifietaje de los /rostros/ y las /manos/ es una figura retérica del tipo de insubordinacion por supresion.



3.2.3.1.3.2. Figuras retdricas iconicas transformativas.

Las /manos/ han sufrido una escala distinta de la de los /rostros/ (adjuncién de homotecia), y las perspectivas de las
unidades son diferentes (adjuncion de proyeccion). Ambas son figuras retéricas geométricas.

3.2.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.2.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La supresion de subordinacion es una figura que crea «aislamiento»; la adjuncién de transformaciones crea la sensacion
de «pluralizacién de significados», lo cual refuerza a lo anterior, pero también las «exalta».

3.2.3.1.4.2. Ethos auténomo.

El aislamiento de cada elemento vifieteado resalta los caracteres individuales de cada uno, puesto que esa es la finalidad
del acercamiento o close-up. En el significante «Lilia» destaca la «fealdad», la «dominancia» y la «prepotencia» del
personaje, mientras que el significante «Ramoén», por el contrario, parece «indefenso», «temeroso», «triste», «débil» y
«maltratado». El significante /manos que vierten algo en una bebida/, por ser una accion en donde no se sabe lo que se
estd vertiendo en el vaso constituye una accion «sospechosa» o «misteriosa». Su importancia queda remarcada por la
adjuncién de homotecia que hace verla més grande, recalcando que es una accion medular (es una figura parecida a la
hipérbole en lingiiistica). El que cada elemento tenga una perspectiva distinta hace percibirlos «aislados», reforzando la
«individualidad» de cada elemento.

3.2.3.1.4.3. Ethos sacope.

El /fondo negro/ tiene significados sacopeplasticos como «muerte», «siniestron, «misterioso», «macabro» y «oculto» que
se suman a la figura. La agrupacion de todos los elementos en este contexto da sentido a todas estas acciones: un hombre
(«Ramon») «victima de abuso» intenta «asesinar» (suponemos que las «manos» le pertenecen) a su «dominadora»
esposa («Lilia»), esta accion esta envuelta en el «misterio» (solo suponemos que ella tomara la bebida, y no sabemos
que contiene) y es «siniestran. Se reformula la 1sotopia icénica como: «intento de homicidio de Ramon Nebreda contra
su horrible esposa Lilia».

3.2.3.2. Retérica iconoplastica.
3.2.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.
3.2.3.2.1.1. Grados cero generales.

El color de las cosas se debe corresponder a la realidad. Los significantes pléasticos e icénicos deben coincidir. El tamafio
de los objetos debe ser acorde al punto de vista y el orden de las cosas es entropico en el universo.

3.2.3.2.1.2. Grados cero locales.

Todos los significantes iconicos de enunciado deben tener la misma perspectiva, el tamafio adecuado a ella y el orden
debe ser aleatorio.

3.2.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

El proyecto iconoplastico ha ordenado los elementos (supresion-adjuncion de la /posicion/ y /orientacion/ de las
unidades) violando la perspectiva y el tamafio de ellos (grado concebido) para relacionarlos (grado percibido).

Las formas de «Lilia» (4), y «Ramoén» (B), y las dos manos (C y D) estan dispuestas de manera que forman
dos diagonales virtuales (@ y b) que se entrecruzan exactamente en el centro del polvo vertido en el vaso (E)
(fig. 2.1.).

Las formas A y C estan alineadas verticalmente, lo mismo que las formas B y D, distribuyéndose de forma
equilibrada en los cuatro cuadrantes de la portada (fig. 2.2.).



Figura 2.1. Figura 2.2.

El eje a pone en relacion a los significantes «Lilia» y «Ramon», mientras que el b es un eje natural entre las /manos/ que
pertenecen a una misma persona y realizan una misma accion. Al cruzarse esos ejes en el punto D, todos los significantes
quedan relacionados por coincidir en donde la accion de /verter un polvo desconocido en el vaso/ se realiza.

3.2.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.
Hay una puesta en relacion de los significantes icOnicos por una significacion plastica de forma /orientacion y otra de
/posicion/, estos son los que realizan la mediacion. Se produce un emparejamiento icénico en lo plastico. Al ir de una

/persona/ a otra, las cuales tienen una relacion «tortuosa», se cruza por una /acciéon misteriosa y siniestra/ realizada por
un /hombre/ (suponemos que «Ramoén») y que literalmente «pasa ente los dos».

3.2.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.2.3.2.4.1. Ethos nuclear.

Los significantes se «oponen» y se «complementany.

3.2.3.2.4.2. Ethos auténomo.

La puesta en relacion de los significantes «Ramoén» y «Lilian repite algunos significados iconicos vistos como
«dominancia», «prepotencia» y «maltrato», pero se les suma la isotopia iconica «matrimonio» o «pareja». La «funesta
accion de las manos» queda «interviniendo entre la pareja» (isotopia iconica).

3.2.3.2.4.3. Ethos sacope.

Tomemos ahora todos los elementos una vez mas para obtener nuevas significaciones. Ya se habia llegado a una isotopia
iconica «intento de homicidio de Ramén Nebreda contra su horrible esposa Liliax, pero el titulo del episodio no habia



sido tomado en cuenta. Llamada Siniestra es un titulo que no se ve reflejado iconicamente en la ilustracion, sin embargo,
la palabra «siniestra» si mantiene una relacion con la ilustracion, pues se relaciona con el contenido extravisual que el
color /negro/ infunde a los elementos y con el «crimen que se esta cometiendo». Se produce una mediacion semantica
ya que se les puede atribuir el significado «siniestro» a todos ellos. Existe reforzamiento del ethos auténomo anterior.
Finalmente, podemos proyectar isotopias en la ilustracion: «la violencia entre parejas genera mas violencia», «la maldad
de las acciones puede tener desenlaces tragicos» etc.

-Género

Melodrama.

-Tipo de portada

Narrativa.

-Tipo de ilustracién

Narracién incompleta/complementa una frase.

-Técnica

Acuarela.

-Tipo de signo

[conico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geomeétricas (proyeccion) y analiticas (filtrado simple F—S§, L discretizado y filtrado simple
F—D, L diferenciado).

-Desviaciones

Aislamiento de los tipos iconicos. Los significantes no tienen la misma escala. Orden de
los elementos iconicos.

-Tipo de retérica

Iconica del tipo y transformativa, e iconoplastica.

-Reduccién de figuras

Figuras iconicas: del upo: insubordinacién por supresion (vifetaje); transformativa:
geométricas (adjuncién de proyeccion y de homotecia).
Figuras iconoplasticas: supresién-adjuncién de /posiciéon/ y la /orientacién/ de las formas

retoricas - R rk e
(emparejamiento iconico en lo plstico).
Nuclear
Figuras iconicas: del tipo: "aislamiento"; transformativas: "pluralizacién de significados” y
"exaltacion”.
Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "complemento” y "oposicion”,
Auténomo
Figuras icénicas: "fealdad", "dominancia”, "prepotencia”, "indefensién”, "miedo”, "tristeza",
-Ethos | "debilidad" y "maltrato"; "sospecha" y "misterio”.

Figuras iconoplasticas: isotopia iconica "una accion funesta se interpone entre una pareja”.
Sicope

Figuras iconicas: isotopia iconica "intento de homicidio de Ramén Nebreda contra su
horrible esposa Lilia".

Figuras iconoplasticas: isotopias proyectadas "la violencia entre parejas genera mas
violencia", "la maldad de las acciones puede tener desenlaces tragicos" etc.

3.3. Serpio.

Serpio.
Sin subtitulo.

Cuadro sinoptico de Muertes Tragicas.

Dibujo: Alfredo Macall. Color: Miranda.

Analogo-digital.

17 x 26 cms.

El Camino Amarillo S.A. de C.V.
Afio |, Nimero 1

México, Noviembre de 2002.




3.3.1. Caracteristicas de la portada.

3.3.1.1 Género de la historieta.

Esta historieta pertenece al género de superhéroes de ciencia ficcion, caracterizados por ser historias de personajes con
superpoderes adquiridos mediante adelantos tecnologicos, y en el caso de «Serpio», también por la practica de las artes
marciales y la filosofia oriental. El tiene una doble identidad y combate al mal al margen de la ley.

3.3.1.2. Tipo de portada.

La portada presenta el rostro
de wun personaje posando,
simplemente empufiando un
espada en la cual se refleja el
Monumento a la Independencia,
No realiza ninguna accion
particular. Se podria decir que
es de tipo figurativa.

3.3.1.3. Tipo de ilustracién.

La ilustracion solo acompaiia al
titulo, acompafia a la frase.

3.3.1.4. Técnica.

Tenemos otra vez a un
dibujo hecho a mano, y que
a continuacion es escaneado.
La tecnologia digital inserta el
color y tenemos una ilustracion
analoga-digital.

3.3.2. Elementos del
enunciado visual.
3.3.2.1. Tipo de signo visual.

Icénico, actualizado por signos
plasticos (semidtica tipo 1).

3.3.2.2. Reconocimiento
iconico de las unidades del
enunciado.

Los determinantes de la portada
de nivel n-1 son el /titulo/,
el /logotipo del editorial/,
/texto informativo/ y la /
ilustracion/. Variando el nivel
de andlisis, tomamos ahora
como supraentidad englobante
a la filustracion/, y como sus
subentidades al /personaje/, la
/espada que empuiia/ y el /fondo

Serpio.
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rojo/. El primero es un /hombre joven/ que tiene como determinantes /cabello corto oscuro/, /lentes negros/, /barba a
medio crecer/, /ropas negras/, /vendajes negros en las manos/, una /malla metalica/ y /empufia una espada/. Esta altima
unidad /refleja en su hoja/, el /Monumento a la Independencia/ que se encuentra en el Paseo de la Reforma de la Ciudad
de México. El semblante del /hombre joven/ es /hosco/, y tiene gran parte del /rostro en penumbra/. La vista del /rostro/
es de abajo hacia arriba, como si fuese una /persona alta/.

3.3.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

Geométrica de proyeccion. Transformacion analitica de filtrado doble F—L discretizado hecha por el trazado a lapiz
o pluma. Un filtrado simple F—S, L discretizado al colorear con un software, y finalmente un filtrado simple F—D, L
diferenciado hecho por la impresién en offset.

3.3.3. Retorica del enunciado visual.
3.3.3.1. Retérica icénica.

3.3.3.1.1. Grados cero icdnicos.
3.3.3.1.1.1. Grados cero generales.

El codigo previo de la historieta nos dice que «Daniel Levrero» es un rico empresario mexicano del mundo de las
telecomunicaciones, altruista y benefactor que sufrié graves heridas en un atentado dirigido contra el Secretario de
Seguridad Publica en la Ciudad de México. Fue intervenido quirirgicamente en un hospital de la ciudad de Houston,
Texas, en donde se le practica una operacion especial que le otorga habilidades y caracteristicas fisiologicas por encima
de las de una persona normal. Antes de eso, habia entrenado en la lejana China con un maestro budista que le ensefié
artes marciales. Ahora, con la ayuda de su poder econoémico, producto de sus exitosos negocios, y de su asistente y
amigo «Paduro», se dedica a combatir el crimen de la Ciudad de México bajo el seudénimo «Serpio», montado en
una motocicleta negra y utilizando las armas de las artes marciales. Su primera accion es la detencion de un grupo
de criminales en la avenida «Reforman, a la altura de la fuente de la Diana cazadora. Su archienemigo es «Guillermo
Gracon. El otro grado cero general es el proporcionado por el repertorio de tipos.

3.3.3.1.1.2. Grados cero locales,

Son pocos los elementos del enunciado que hay que relacionar para conseguir la isotopia. Al /personaje/ de la portada lo
identificamos como «Serpio» (del cual seria hipostasis), el cual es un «superhéroe». Debido a que solo podemos verle
/empuiiando una espada/, y no realiza ninguna accién, imaginariamos que est4 «posando», pero, por su «postura rigida»
y por tener /desenfundada su arma/, mas bien parece asumir la pose militar de «presentar armas». Presentar armas es
parte de los codigos militares para demostrar respeto y obediencia hacia un superior. Aunque no hay nadie a quien
«Serpio» aparentemente se dirija, podemos ver el /reflejo del Monumento a la Independencia en la espada/. Deducimos
que su accion la dirige hacia €l, ademads de ser el lugar en donde se desarrolla la primera escena de la historieta. Esto
seria la base de la isotopia iconica que establece el grado cero local de la ilustracion: «Serpio presentando armas ante el
Monumento a la Independencia».

3.3.3.1.2. Desviaciones.
3.3.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

Recordemos que la norma icénica debe presentar al sujeto icénico con todos sus elementos importantes, y en la portada
tanto el significante «Serpio», como la /espada/, estan truncados Del primero s6lo vemos su /busto/ y parte de su /mano
derecha/, y del segundo sélo la /guarnicion/ y la parte baja de la /hoja/. Son una desviacién. Un /cielo rojo/ no es un
elemento esperado en la ilustracion (aunque es perfectamente posible en la realidad, por ejemplo al atardecer) porque la
escena se situa frente al /Monumento a la Independencia/, y habria que esperar que también aparecieran los /edificios y
las calles/.

3.3.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

La iluminacion de los elementos también es algo inesperado en la transformacion del enunciado porque tiene dos: una
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frontal que ilumina la /espada/, y otra lateral superior izquierda que perfila el /contorno del rostro/ de «Serpio», dejando
el lado derecho en penumbra (también se aprecia una ligera luz rebotada a la derecha del rostro). La eleccion del
encuadre de un significante iconico afecta la perspectiva de este, y deforma las lineas. Un encuadre contrapicado, como
el de «Serpio», eleva su punto de fuga, y la perspectiva del /rostro/ se deforma.

3.3.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.3.3.1.3.1. Figuras retéricas iconicas del tipo.

El vifietaje es una figura retorica de supresion de subordinacion, que es lo que ocurre al suprimir el /resto del cuerpo/ y
la /espada/ de la ilustracion.

3.3.3.1.3.2. Figuras retéricas iconicas transformativas.

La iluminacién ha acentuado el contraste del /rostro de Serpio/, produciendo un claroscuro, Lo mismo ocurre con la
iluminacion de la espada. Esto es una figura por transformacion gamma de supresion-adjuncion de luminosidad. El
encuadre contrapicado hace que el /rostro de Serpio/ tenga tres puntos de fuga, en lugar de sélo dos, que es como la
vision normalmente percibe un rostro. Es una transformacion geométrica de adjuncion de proyeccion.

3.3.3.1.4. Ethos de las figuras retdricas.
3.3.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La figura por supresion produce «aislamiento» e «individualidad». La supresion-adjuncion produce «pluralidad» de
significados y «exaltacion». La adjuncién «crecimientoy.

3.3.3.1.4.2. Ethos auténomo.

El color /negro/ predomina en el significante «Serpio», y tiene semantismos sacopes que se transmiten al significante:
«siniestro», «misterio» y «maldad». A su vez el significante, que es un superhéroe «al margen de la ley», tiene
significados que resultan reforzados por el color, y resaltados por el efecto hiperbolico del aislamiento del vifietaje:
«rudeza» e «impasibilidad» de la expresion, «peligrosidad» y «agresividad» por /portar un arma/. El hecho de que
«Serpio» lleve /lentes oscuros/ hace que su mirada sea «enigmdtica», reforzandose el cardcter «misterioso» dado por
el color. Otro elemento que también refuerza este significado es la supresién-adjuncién de iluminacion (claroscuro).
La supresion parcial de los elementos del rostro que quedan en las sombras también tiene un efecto de «misterio». La
vista del /rostro de Serpio/ desde una perspectiva baja, hace percibirlo como si fuera muy alto, produciendo el efecto de
«superioridad» que estd muy asociado con la figura de un superhéroe.

3.3.3.1.4.3. Ethos sacope.

Tomando en cuenta el contexto, los significados se agrupan para formar una isotopia iconica: «Serpio, el superhéroe rudo
y misterioso, hace guardia ante el Monumento a la Independencia.

3.3.3.2. Retérica iconoplastica.
3.3.3.2.1. Grados cero iconoplidsticos.
3.3.3.2.1.1. Grados cero generales.

El orden de las cosas es entropico en el universo. El color de las cosas se debe corresponder con la realidad. Los
significantes plésticos e iconicos deben coincidir.

3.3.3.2.1.2. Grados cero locales.

El color de los significantes iconicos debe coincidir con sus referentes naturales. El orden de las cosas no tiene que ser
ordenado.



3.3.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

Alfredo Macall dispone de la posicion de los elementos para
relacionarlos (supresion-adjuncion de /posicion/ y /orientacion/
), y hace la sustitucion del color del cielo de /azul/ a /rojo/
(supresion-adjuncion de un cromema de dominancia).

El centro de la /cabeza/ de /Serpio/ A, el del /Angel
de la independencia/ B, y el del /pufio/ C, formas tres
ejes virtuales @, b y ¢ que se si interconectan, forman
un triangulo virtual, cuyo vértice en A, es el centro de
equilibrio de la portada, por estar en seccion aurea (fig
3.1).

La diagonal ¢ pone en relacion la /vista de Serpio/, la cual
coincide con dicha linea virtual que parte de A, con la figura B
(el /Angel de la Independencia/), a la que parece estar viendo. La
diagonal a alinea el centro de la columna del /monumento/ con
el centro de la /espada/ y el del /puiio/ C.

El grz?do cero general iconico (.ie] cielo hace que esperemos ver Je ) L AR
un /cielo azul/ (grado concebido) y no un /cielo rojo/ (grado ' |

percibido). Dos significantes plasticos estan puestos en relacion
debido a uno iconico.

M S8 O E T

3.3.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas. : 1 A - grlmumualu “n

Se da un emparejamiento iconico en lo plastico debido a
la mediacién de los formemas de /posicion/ y /orientacion/
entre /Serpio/, su /espada/ y el /reflejo del Monumento a la

independencia/. La sustitucion del /color/ del cielo es un tropo plastico en lo iconico.

3.3.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.3.3.2.4.1. Ethos nuclear.

Las unidades emparejadas se «complementan» y se «oponen», un tropo produce «cambion.
3.3.3.2.4.2. Ethos auténomo.

Se repiten los ethos producidos en las figuras iconicas: /Serpio/ asocia «siniestron, «misterio», «rudeza», «impasibilidad»,
«peligrosidad», «agresividad» y «superioridad». Ahora sumemos que es un /superhéroe/ y también se le atribuyen
los significados de estos: «defensor del bien y la justicia», «altruista», «valentia» y «elegancia» entre otros. El color
/rojo/ del /cielo/ es asociado a significados como «sangre», «violencia», «muerte» y «pasion». El /Monumento a la
Independencia/ es un simbolo de la «independencia», y de la «lucha de los mexicanos» contra las fuerzas extranjeras. La
/espada/ también simboliza «lucha».

3.3.3.2.4.3. Ethos sacope.

Son posibles la proyeccion de varias isotopias: «Serpio» tiene en su /espada/ el /reflejo del Monumento a la independencia/
, esto puede significar literalmente «Serpio lucha con la independencia en sus manos», o «Serpio es guardian de la
libertad». El /rojo del cielo/ produce «pasion violenta en la defensa de la libertad». «Serpio» como hipostasis de los
«superhéroes» también es «defensor del bien y la justicia» o «combatiente al servicio del bien». Una isotopia proyectada
que intente reunir a las anteriores podria ser «Serpio es apasionado guardidn del bien, la justicia y la libertad». Otra



-Género

Superhéroes.

-Tipo de portada

Figurativa.

-Tipo de ilustracién

Complementa una frase.

-Técnica

Aniloga-digital.

-Tipo de signo

Iconico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geometricas (proyeccién) y analiticas (filtrado simple F—S, L discretizado y filtrado simple
F—D, L diferenciado).

-Desviaciones

Aislamiento de los tipos iconicos. La iluminacion de los elementos estd manipulada.
La perspectiva del rostro apunta arriba. Color del fondo irreal. Orden de los elementos
iconicos.

-Tipo de retbrica

Iconica del tipo y transformativa, e iconoplastica.

-Reduccion de figuras

Figuras icénicas: del tipo: supresion de elementos subordinantes (vifetaje); transformativa:
gamma (supresion-adjuncién de iluminacién), geométrica (adjuncién de proyeccion).
Figuras iconoplasticas: supresién-adjuncién de /posicién/ y /orientacion/ de las formas

retoricas Wil - g o2 Z . :
(emparejamiento icénico en lo plastico), supresién-adjuncién de /dominancia/ (tropo
plastico en lo icénico).
Nuclear
Figuras iconicas: del tipo: "aislamiento”; transformativas; "pluralizacion de significados”,
g P 8
"exaltacion" y "crecimiento”.
Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "complemento" y "oposicion"; tropo: "cambio.
g p parej
Auténomo
Figuras iconicas: "siniestro”, "misterio”, "maldad", "rudeza", "impasibilidad", "peligrosidad",
"agresividad" y "superiodidad".
Eth Figuras iconoplasticas: se repiten los anteriores mas "sangre", "violencia", "pasion”,
-Ethos

0o non non

“muerte", "independencia”, "lucha", "defensa del bien y la justicia”, "altruismo", "valentia"
y "elegancia".

Sicope

Figuras iconicas: isotopia icénica "Serpio, el superhéroe rudo y misterioso, hace guardia
ante el Monumento a la Independencia”.

Figuras iconoplasticas: isotopias proyectadas "Serpio es apasionado guardidn del bien,
la justicia v la libertad", "la violencia es la guardiana del bien, la justicia y la libertad"

non

violencia", "la maldad de las acciones puede tener desenlaces trigicos" etc,

Cuadro sindptico de Serpio.

isotopia proyectada, con gran relevancia ideologica es «la violencia es la guardiana del bien, la justicia y la libertad», que
podemos identificar como parte del discurso justificador de acciones violentas como la invasion de Irak por el gobierno
de Estadounidense de George W. Bush, el cual es predominante en la cultura popular de ese pais.

3.4. El carruaje diabélico.

El carruaje diabdlico

“Fruto podrido pero tentador™

Dibujo: Oscar Baldazia. Color: José S
Acrilico.

13.4 x 17 cms.

Editorial Mango S.A. de C.V.

Afio 1, Nuimero 9.

México, Marzo 22 de 2002.

ilva.




3.4.1. Caracteristicas de la portada.
3.4.1.1 Género de la historieta.

El horror es otro género muy popular que gener6 el romanticismo en la primera mitad del siglo XIX. Son historias
fantasticas en donde predomina lo extraordinario, lo aberrante y misterioso; y en México son (debido a su sincretismo
catolico e indigena) [ - 3
especialmente  asociado  a
Satands, los fantasmas y el
chamanismo. Sin  embargo,
en estas historietas, el género
esta caracterizado por historias
moralinas y semipornograficas,
en donde la  Thistoria de
horror es s6lo un pretexto
para mostrar ideas sexistas y
clasistas, muy a la manera de
las «sensacionales», que asi
parecen haber trascendido el
perimetro de su clase.

3.4.1.2. Tipo de portada.

Es narrativa, se muestran la
accion entre dos personajes: un
demonio que tiene una manzana
en su mano izquierda, y que la
lleva a la altura del pubis de una
mujer desnuda, y que adopta
una posicion provocativa.

3.4.1.3. Tipo de ilustracién.

Narrativa incompleta porque
no se resuelven las incognitas
que se desprenden de la accion
narrada ;Por qué estdn en esa
situacion? ;Quién es la mujer?
(Cual es la consecuencia de esta
situaciéon?. Hay un texto al que
acompaiia la ilustracion, por lo
que también completa una frase.

El Carruaje Diabélico

3.4.1.4. Técnica.

La piel de la mujer tiene degradados muy suaves, y pareciera ser acuarela, pero las rocas que estan debajo de ella tienen
unas pinceladas que muestran la aplicacion de colores claros sobre oscuros, ademas de estar aplicados a manera de
empaste para aprovechar las texturas que la pintura gruesa produce. Este efecto es conseguido con pigmentos opacos
como el acrilico, el cual también puede ser adelgazado para aplicarlo acuareleado.

3.4.2. Elementos del enunciado visual.
3.4.2.1. Tipo de signo visual.

Es iconico actualizado por significantes plasticos (semiética tipo 1).



3.4.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

La portada tiene como determinantes una /pleca vertical/ a lado izquierdo, el /titulo/, el /subtitulo/, la /ilustracién/ y algo
de /texto complementario/. La ilustracion, a su vez, tiene como subentidades al nivel n-1 a una /mujer desnuda/ que esta
/sentada/, con las /piernas abiertas/ y las /manos entrecruzadas atras de la cabeza/. Las subentidades /rasgos faciales/ de
la /mujer/ son /finos/, y expresan /seduccion/, /Tras de ella/ estd /un demonio musculoso/, /en cuclillas/, /ligeramente
inclinado hacia delante/ y /extendiendo su mano izquierda/, en donde /sostiene una manzana roja/ (esta iltima es una
unidad del mismo nivel que los dos anteriores) hasta la /altura del pubis de la mujer/. Los determinantes del significante
/demonio/ que destacan son sus /ojos rojos/ y sus /dientes aserrados/ que asoman por su /boca entreabierta/, porque dan
una expresion /siniestra/. En el cuadrante inferior derecho se alcanza a apreciar junto a la /pierna izquierda de la mujer/
una /calavera/ entre las /rocas/. Finalmente, las /rocas/, /estalactitas/ y /estalagmitas/ alrededor de estos significantes
indican que se encuentran /dentro de una cueva/.

3.4.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

Geométrica de proyeccion. Un filtrado simple F—S, L discretizado, producto de la utilizacion de sélo algunos colores en
la ilustracion. Y el filtrado simple F—D, L diferenciado producido por la impresion de la portada.

3.4.3. Retorica del enunciado visual.
3.4.3.1. Retérica iconica.

3.4.3.1.1. Grados cero iconicos.
3.4.3.1.1.1. Grados cero generales.

Estan dados por el repertorio de tipos, y el codigo establecido por la historieta misma. En ella, «Gabino», un «campesino»,
desea a la joven y bella «Damiana», hija de «Porfiria», la bruja del pueblo. Ella lo rechaza, pues desea que sus favores
sean pagados con oro, y el campesino es pobre. Llevado por su lujuria, «Gabino» desea vender su alma al diablo, con
el fin de conseguir el dinero que quiere la chica, y para ello acude con «Porfiria» para hacer un pacto con el «Diablo».
Ellas entretanto, motivadas por la miseria que la vida del campo les ha dado, hacen una pécima magica con la sangre
de la menstruacion de «Damianany fruta para hechizar a «Bulmaro», el hijo del cacique local, y asi apropiarse de todas
sus tierras y dinero. Ella consigue darle a comer la fruta hechizada al hijo del cacique, y este queda prendado. En tanto,
«Gabino» acude a una cueva, que es dominio del «Diablo», para recoger el oro que deseaba, aunque en realidad son
gusanos, pero que €l los cree monedas. Asi, «Gabino» consigue los favores de «Damiana». Pero al enterarse de que ella
ahora vive con «Bulmaro», dominado por los celos, los quema dentro de la casa, y él es devorado por los gusanos a los
que creia oro. El «Diablo» regresa con su carruaje y se lleva las dnimas de todos al infiero.

3.4.3.1.1.2. Grados cero locales.

El escenario donde se sitta la ilustracion es la /cueva/ donde el /Demonio/ reina. Este caréacter es reforzado con el /craneo/
que se aprecia. El significante /mujer desnuda/ es «Damiana». La /figura demoniaca/ es el «Demonio», la /manzana/ es
el fruto que se utilizara para hechizar a «Bulmaro», y para ello se usa la /sangre de la menstruacién de ella/. La conexion
logica de todos estos elementos produce la isotopia del enunciado gracias a la redundancia de significaciones, tanto
iconicas como las producidas por la historia. La isotopia del enunciado se puede establecer como «la realizacion del
hechizo entre el Demonio y Damiana»,

3.4.3.1.2. Desviaciones.
3.4.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

El /Demonio/ es un signo establecido y aceptado culturalmente debido al cristianismo, pero su representacion sigue
siendo una violacion del repertorio de tipos. Un caso especial es la /manzana/ colocada a la altura de la vagina de la
mujer (el grado concebido supondria que esta deberia estar alli). Es un elemento iconico inesperado en ese lugar, pero
que también tiene una gran carga simbolica debido a su color (determinante de caracter pléstico). Esta desviacion debera
ser analizada tanto en este apartado, como en el de la retérica iconoplastica.



3.4.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

Los significantes parecen haber tenido el mismo tipo de transformaciones, es decir, hay homogeneidad en la aplicacion
de ellas. Inclusive el fondo de la cueva presenta el desenfoque natural de la profundidad de campo de la vista, y la
degradacion del color debido a su longitud de onda, ambas utilizadas por la perspectiva atmosférica. Las figuras tampoco
parecen tener una acentuacion especial del contraste o luminosidad.

3.4.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.4.3.1.3.1. Figuras retéricas iconicas del tipo.

El significante /Demonio/ es una figura por supresion-adjuncion de elementos coordinados (no reversible, no
jerarquizada). En €l se reunen los determinantes del tipo «ser humano» (la /parte superior/), con los de un «macho
cabrio» (los /cuartos traseros/ y la /cornamenta/), y los de alguna «fiera salvaje» (los /colmillos/) para forman un tipo
nuevo. Los determinantes /ojos rojos/ no estan asociados a algin tipo especifico, ya que el «hombre» puede tener los
/ojos irritados/ como parte de su paradigma. La /manzana/ a la altura de la /vagina de Damiana/ esconde a esta, no
es visible. Se produce la sustitucién de un significante iconico por otro (tropo iconico). La /manzana/ es percibida
como si fuese la /vagina/ porque la supraentidad /mujer/ la subordina a ello (por el lugar en el que estd, y en virtud del
conocimiento del tipo «mujer»). Aunque no hay una relacion de parecido en la forma entre la /vagina/ y la /manzana/,
si hay una relacion seméntica extravisual: la /manzana/ es considerada un simbolo de «fertilidad», «engafo», «muerte»,
«prohibicion», «pecado», «tentaciéon» y el «mal» que la tradicion judeocristiana a atribuido también a la «mujer
pecadora», que en un acto reduccionista es representada solo por su «organo sexual». La mediacion es establecida por
la posicion del significante y el conocimiento enciclopédico de los tipos. La figura queda reducida como una figura de
supresion-adjuncion de elementos coordinados, jerarquizada y no reversible.

3.4.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.4.3.1.4.1. Ethos nuclear.

Las figuras por supresion-adjuncion crean «pluralizaciony,
3.4.3.1.4.2. Ethos autonomo.

El significante /Demonio/ asocia infinidad de significados, la mayoria con caracter negativo: «siniestro», «maldad»,
«traiciony, «muerte», «oscuridad», «pecado», «peligron, «temom, «rebelion», «impureza», «equivocacion», «herejia»
etc. Los significados anteriores de la /manzana/ deben considerarse como pertenecientes a este ethos.

3.4.3.1.4.3. Ethos sacope.

El contexto donde se sitiian los significantes no es una simple /cueva/. El /craneo/ es un signo de «muerte», y una /cueva/
es asociada como la «entrada al inframundo», como simbolo del «sepulcro» y como «lugar de iniciacion» de muchos
ritos paganos. Si «Damiana y el Demonio haciendo el hechizo» es la isotopia iconica del enunciado, el contexto permite
elaborar otra isotopia iconica: «elaboracién de un rito de iniciacion en la entrada del infierno».

3.4.3.2. Retérica iconoplistica.
3.4.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.

3.4.3.2.1.1. Grados cero generales.

El grado cero iconoplastico es dado por la iconicidad. El orden de las cosas del mundo es entrépico. Los significantes
plasticos e iconicos deben coincidir.

3.4.3.2.1.2. Grados cero locales.

La distribucién de las formas no tiene que estar ordenada necesariamente.



3.4.3.2.2. Desviaciones iconoplasticas.

Los significantes del enunciado han sido puestos en relacion por
una determinacion plastica:

Si trazamos unos ejes entre la /parte superior de su
cabeza/ (al) de /Damiana/, y la punta de sus pies (a2,
a3), obtendremos el tridngulo 4. De la misma manera
obtendremos otro tridngulo B a partir de la /frente del
Demonio/ (b1), la /palma de su mano derecha/ (52) y su
/mano izquierda/ (b3) (fig 4.1.).

La /manzana/ (C) que el /Demonio/ sostiene queda en el
vértice b3 del tridngulo B.

La interseccion entre los dos triangulos comprende el /torso
desnudo de Damiana/ e incluye a la /manzana/, resaltando el
area y haciéndola muy importante. El punto C se convierte en
el centro de atencion porqué el eje b1-b3 que parte de la /frente
del Demonio/ conduce la mirada a través de la orientaciéon de
su /extremidad izquierda/ y por el vértice 53, que es el punto de
equilibrio del triangulo invertido B. Ademas, ese punto esta casi
en el centro del tridngulo A. Asi se establece la relacion entre
las unidades (supresion-adjuncion de /posicion/ y /orientacion/).

Figura 4.1

Analicemos ahora desde la perspectiva iconoplastica el tropo

iconico formado por la sustitucion de la /vagina de Damiana/ y la /manzana/. Aqui, las entidades son puestas en relacion
por el significante plastico de color. La sustitucion iconica era una simple yuxtaposicion que no tenia una clara relacién
de forma, pero si semantica (a nivel del repertorio de tipos). Sin embargo, el color /rojo/ de la /manzana/ hace que haya
una relacion entre los significantes puesto que los /labios de la vagina/ tienen una /coloracion rojiza/ que da mas sentido
al tropo iconico, aunque ahora pareciera mas una interpenetracion iconica. No es una supresion-adjuncion de color, sino
en parte supresion-adjuncion de /posicion/ y en otra supresion-adjuncion de elementos coordinados.

3.4.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.

Ambos casos son puestas en relacion de significantes iconicos por significantes plasticos. El primer caso es un
emparejamiento iconico en lo plastico (la mediacion es dada por su /posicion/ y /orientacion/), el segundo también lo es,
pero puede matizarse como una clase de emparejamiento iconico en lo plastico, reversible y no jerarquizado (mediacion
dada por el color /rojo/), en donde las unidades no pierden su autonomia si consideramos la interpenetracién entre el
significante /mujer/ y /manzana/.

3.4.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.4.3.2.4.1. Ethos nuclear.

«Complemento», «oposicion», «pluralizacién» y «fusion».
3.4.3.2.4.2. Ethos auténomo.

Podemos proponer isotopias iconicas como «Damiana y el Demonio estan unidos», o «trabajan juntos», «El Demonio
introduce una manzana en Damiana» etc. La accion de /poner una manzana en la vagina de una mujer desnuda/ puede
considerarse como una accion inusual, y desde un punto de vista moral, «lasciva» o «perversa». Pero si es realizada
por el mismo /Demonio/, entonces es una «accion malévola». Se produce la isotopia iconica «Damiana y el Demonio
realizan una accion lasciva y maligna». La figura de la /manzana/ en la /vagina de Damiana/ repite los significados vistos
antes en el ethos autonomo iconico, pero ahora mejor justificados: «fertilidad», «engafio», «muerte», «prohibicidny,



«pecado», «tentacion» y el «mal». Se pueden proponer isotopias iconicas de esta figura como «la manzana es como una
vagina» o viceversa.

3.4.3.2.4.3. Ethos sédcope.

La cantidad de significaciones que pueden ser invocadas es muy rica en el ethos sacope. La /vagina/ y la /caverna/ se
emparejan al nivel semantico extravisual de los tipos (no es producida por un emparejamiento icénico o plastico en
este caso, sino por el repertorio) que involucra a los rasgos de ambos que coinciden como paradigmas, por ejemplo
ambas son «cavidades», ambas «son himedas y oscuras», la «vagina» es donde se genera la vida y este caracter es
asociado metaforicamente a la «caverna, esta ultima también es asociada a lo «femenino» y a la «madre tierra». Se
crea la isotopia proyectada «la cueva es como una vagina». Este emparejamiento da pie a que todos los significados
anteriores dados a «Damianay o a su «sexo» puedan ser transferidos a la «caverna», o viceversa. La introduccion de una
«manzana en Damiana» es una accion que se empareja con la isotopia iconica «rito de iniciacién» pero, nuevamente,

-Género | Horror.

-Tipo de portada |Narrativa.

-Tipo de ilustracién | Narracion incompleta/complementa una frase.

-Técnica | Acrilico.

-Tipo de signo | Icénico, actualizado por signos plasticos.

Geométricas (proyeccion) y analiticas (filtrado simple F—=S§, L discretizado y filtrado simple

-Tipo de transformaciones F-sD L diferericiada)

Significante icénico que no pertenecen al repertorio (/demonio/); un significante icénico

-Desviaciones : Sl
(/manzana/) en un lugar inesperado. Orden de los elementos iconicos.

-Tipo de retérica |Iconica del tipo, e iconopléstica.

Figuras iconicas: del tipo: supresion-adjuncion de elementos coordinados (no reversible,
no jerarquizada); supresién-adjuncion de elementos coordinados (jerarquizada y no
-Reduccion de figuras | reversible).

retoricas | Figuras iconoplasticas: supresion-adjuncion de /posicién/ y /orientacion/ de las formas
(emparejamiento iconico en lo plstico), supresién-adjuncion de /posicién/ y elementos
coordinados, (reversible y no jerarquizado).

Nuclear
Figuras iconicas del tipo: "pluralizacion de significados”.
Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "Complemento", "oposicién”, "pluralizacion” y

"fusion”,

Auténomo

Figuras icoénicas: /Demonio/-"siniestro”, "maldad", "traicién", "muerte", "oscuridad",
"pecado”, "peligro”, "impureza" etc. /manzana/-'fertilidad", "engano", "muerte",
"prohibicién", "pecado”, "tentacion" y el "mal",

Figuras iconoplasticas: emparejamiento entre A y B - "lascivia", "perversidad”;

-Ethos : i e 5 ; ;
emaprejamiento entre A y C - se reproducen los significados 1conicos auténomos. Isotopias

1cénicas "La manzana es como una vagina", "Damiana y el Demonio realizan una accién
lasciva y maligna", "la manzana es como una vagina".

Sdcope

Figuras icénicas: isotopias iconicas “Damiana y el Demonio haciendo el hechizo”;
“elaboracion de un rito de iniciacién en la entrada del infierno”. Figuras iconoplasticas:
isotopia iconica “Damiana y el Demonio tentan a alguien” isotopias proyectadas “la cueva
es como una vagina”, “la introduccién de la manzana en Damiana es como un rito de

iniciacién”, “la mujer es un instrumento del Demonio”, “el sexo es perjudicial” etc.

Cuadro sindptico de El Carruaje Diabdlico.
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a nivel semantico extravisual: la mediacion es producida por el rasgo comun «introduccioén» entre ambas isotopias. Se
produce otra isotopia proyectada «la introduccién de la manzana en Damiana es como un rito de iniciacién». La accion
realizada entre el «Demonio» y «Damiana» produce gran cantidad de isotopias iconicas: «realizacion de una accion
pecaminosa», «una accion maligna», «una accion prohibida» «Damiana y el Demonio lentan a alguien» ete. Y aqui es
facil saltar a otra infinidad de otras isotopias proyectadas: «La mujer es un instrumento del Demonio», «el sexo es algo
maligno», «el pecado conduce al infierno», «la mujer es un fruto prohibido» etc. Esta tultima tiene otra relacién que
refuerza aiin mas todo lo anterior, por si no fuese suficiente, con el titulo del episodio: «fruto podrido, pero tentador».
Pero no es todo, la interseccion semantica extravisual va mas alld al agregar el significado «podrido, el cual se transmite
por la concatenacion de la mediacion producida entre la palabra «fruto», y los significantes visuales «fruto», «manzanay,
«vaginay, hasta llegar a «mujer», se refuerza el caracter negativo de los significados «maligno», «perverso» y se agregan
«sucio» y «danino» a la accion entre la /mujer/ y el /Demonio/. Otra isotopia proyectada a partir de ello es «el sexo es
perjudicial». Ha quedado de lado la consideracion que el grado cero local también tomaba en cuenta el significante /
menstruacion/ y, por lo tanto, de /sangre/. Incluirlos también produciria una gran cantidad de refuerzos de los significados
ya encontrados, y reafirmarian la idea de la gran redundancia del los codigos visuales. Un Gltimo sefialamiento, pero
de caracter extravisual, que vuelve a relacionar a los significantes /mujer/ y el /Diablo/: la palabra «Damiana» tiene las
mismas consonantes y en el mismo orden que «Demonio».

3.5. Quinta era.

Quinta era.

“El inicio.”

Portada: Victor Sandoval.

Grafito.

254 x 16.6 cms.

Grupo Editorial Quinta Era S.A. de C.V.
Afio 1, Numero 1.

Meéxico, 2004.

3.5.1. Caracteristicas de la portada.
3.5.1.1 Género de la historieta.

Aqui tenemos una mezcla de géneros: superhéroes y fantasia heroica. La historieta nos presenta un superhéroe mexicano
en un Distrito Federal postapocaliptico, pero mezclado con mitologia mexica (aparecen dioses indigenas).

3.5.1.2. Tipo de portada.

Narrativa, porque se desarrolla una accion entre los personajes.

3.5.1.3. Tipo de ilustracién.

Narrativa incompleta y acompana un texto (en este caso s6lo esta el titulo de la historieta).
3.5.1.4. Técnica.

Grafito. Son notorios los trazos de la punta del lapiz con la que se ha hecho el modelado del dibujo, y que son dificiles
de obtener con plumilla y tinta.

3.5.2. Elementos del enunciado visual.
3.5.2.1. Tipo de signo visual.

Iconicos, actualizados por signos plasticos. Pertenecen a la semiotica tipo 1.



3.5.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

Al /centro de la ilustracion/ (determinante de nivel n-1 de la supraentidad /portada/) hay una /figura masculina musculosa/
(propiedades globales). Este a su vez es determinado por los significantes (propiedades extrinsecas) /rasgos adustos/ que
retratan a un /hombre adulto/, /vendajes en los antebrazos/, el /torso desnudo/, /trusas ajustadas/, /cabello largo lacio/
y una /capa muy larga/. En su /mano izquierda/ tiene una /llama/. Frente a ¢l hay un /nifio/ al cual le sostiene la /mano
derecha/. Este tiene como determinantes /camisa/ y /pantalén/, y su expresion es /serena/. A los /lados de ambos/ se
localizan /dos grupos de personas/ que /gritan/ y estan /armadas/ con /armas de fuego/, un /pico/, una /horqueta/ y un
/palo/. Enfrente de todos ellos

hay una /cortina de humo/ que
se extiende hasta sus /pies/. Por
debajo de ella hay /tres figuras/:
una /mujer/ que sostiene a
un /bebe/ en sus /brazos/, y
a su izquierda un /personaje
indeterminado agachado/, del
que solo se aprecian /algunos
rasgos/ de su /rostro/. La
primera tiene una expresion
/ligeramente desconsolada/,
mientras que al ultimo, aunque
casi no se le nota el semblante,
las /sombras/ y su /posicion
inclinada/ sugieren una actitud
/deprimida/. Estos personajes
se /arropan con la capa/ del
primer personaje, la cual /se
extiende mds alla de sus pies/.
En la base de la ilustracion hay
un /par de rocas triangulares/ al
/centro/ y a la /izquierda/ de las
/personas/. En la /parte superior
de la ilustracion/, no se percibe
ningun fondo. La portada esta
compuesta por los determinantes
/ilustracion/, /logotipo/, el /titulo
de la historieta/ y /texto/ con los
nombres de los autores.

3.5.23. Tipo de
transformaciones operadas.

El dibujo a lapiz es un filtrado
doble F—L  discretizado
(transformacion analitica), una
proyeccion (transformacién
geométrica) y la impresion
es un filtrado simple F—D, L
diferenciado  (transformacion
analitica).
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3.5.3. Retorica del enunciado visual.
3.5.3.1. Retorica icOnica.

3.5.3.1.1. Grados cero iconicos.
3.5.3.1.1.1. Grados cero generales.

El repertorio de tipos iconicos y el codigo de la historieta los proporcionan. En ella se cuenta la historia de «Ledn», un
joven adicto y violento, esposo de «Eira» y padre del nifio «Dante». México ha sido invadido por las hordas infernales de
«Mictlancihuatl, sefior del inframundo», el cual ha iniciado una guerra de exterminio contra la humanidad. En el combate,
«Ledn» y sus compaiieros luchan contra ellos bajo el estimulo de las drogas, y sin desearlo, mata por error a su hijo al intentar
acabar con uno de los monstruos. «Eira», a su vez, le dispara y le da muerte. En el mas alla, el espiritu de «Leon» es confrontado
por «Ome, dios de la creaciony, para llevarse el alma de «su hijo» y sentenciar a «Le6én». Este pide a «Ome» la salvacion de
su vastago, mientras que aquel le dice que se arrepienta de sus actos. «Ome» le hace ver el egocentrismo del ser humano, el
problema de la «muerte de la tierra», y culpa a los humanos de ser impios, insultantes y maldicientes. «Le6n» llora arrepentido,
«Ome» cree que no lo hace sinceramente y lo envia al «Mictlan» mientras medita bien sobre su arrepentimiento. Desde ese
lugar contempla al mundo con lagrimas en los o0jos, mientras ve como decae y termina envuelto en llamas. Nuevamente ante
«Omep», es advertido que ese es el futuro de «Coatlicue» (refiriéndose a la tierra), y que si quiere un lugar para su hijo y él,
entonces debera sacrificarse por 20 afios. Volvera a la tierra para detener a «Mictlancihuatly, y para ello, se le otorgaran dones
de los «elementos de la vida», De esta forma, €l podra redimirse. «Leon» acepta y es devuelto a la tierra con un «cuerpo nuevo
y poderoso, libre de pecados y lleno de sabiduria», basado en el poder de los «Quinametziny». Encarna asf la maxima evolucion
del hombre y es llamado «Hun Mictlan» (el poderoso de la tierra de los muertos). Su «indumentaria» es la de un «guerrero con
adornos prehispanicos», con un «casco con forma de penacho y plumas» y una gran «capa».

3.5.3.1.1.2. Grados cero locales.

La /figura masculina musculosa/ tiene una /capa/ y en su /mano izquierda/ sostiene una /llama/, la cual pertenece a los
«elementos de la vida», asi que se puede suponer que es «Hun Mictlann. El /nifio/ la que le da la mano debe ser su hijo
«Dante». Los /dos grupos de personas/ entonces los identificamos como a los «humanos que luchan contra Mictlancihuatly». La
/madre con el bebé/ tal vez sean «Eiran y «Danten, y el /personaje indeterminado agachado/ probablemente el mismo «Le6ny.
El /humo/, la /llama/ y las /armas/ se identifican con la isolopia «guerra», mientras que los significantes «Eira», «Dante» y
«Lebén» se «cubren» o «protegen con la capa de «Hun Mictlan» (otra isotopia iconica). Estos elementos nos sirven de base para
proponer la isotopia del enunciado icénico: «Hun Mictldn lidera a los hombres en la lucha contra Mictlancihuatl, y protege a
los desamparados».

3.5.3.1.2. Desviaciones.
3.5.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

La primera desviacion del tipo que se percibe es que algunos de los /humanos/ aparecen como siluetas negras (el grado
concebido hacia espera que todos los significantes iconicos aparecieran con sus determinantes). Esto es una alotopia.

3.5.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacién.

Existen varias violaciones. Hay un claro manejo de la iluminacion y el contraste de los personajes, los han sido llevados
hacia el claroscuro. La transformacion de las propiedades globales de los referentes han sufrido una modificacion que es
una desviacion: estan estilizadas. Otra violacion es el encuadre seleccionado para presentar a los personajes, los cuales son
percibidos desde una perspectiva muy baja (el grado concebido de los tipos hace esperarlos con una perspectiva a la altura de
la vista), y se deforman sus lineas.

3.5.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.5.3.1.3.1. Figuras retéricas icdnicas del tipo.

El siluetaje es una supresion de elementos subordinados (figura por insubordinacién) en donde las propiedades extrinsecas de
un significante iconico (sus determinantes) han sido suprimidas, quedando sélo las propiedades globales (la forma global que
los contiene).



3.5.3.1.3.2. Figuras retoricas iconicas transformativas.

El claroscuro en la iluminacion de los significantes es una supresion-adjuncion del contraste (transformacion gamma) de los
significantes. El encuadre bajo es una adjuncion de una proyeccién conica (tercer punto de fuga) que deforma las lineas y hace
percibir a los «objetos» como si fuesen muy altos (transformacion geométrica). La estilizacion es una figura de supresion de lineas
deliberada de las propiedades globales de un significante icénico; en este caso es la discretizacion de los trazados de significantes
como los /ojos/, las /manos/ y en general de los /rasgos faciales/, los cuales han sido simplificados (geometrizados).

3.5.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.5.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La supresion-adjuncion produce «pluralizacién». La adjuncién «insercion en una serie infinita» y «fusion». La supresion
«simplificacion» y «asilamienton, Ademas, esta tltima como estilizacion «aumenta la legibilidad de los significantes».

3.5.3.1.4.2. Ethos auténomo.

Los significantes /personas/ que han sido silueteados se asocian al «anonimato», pierden detalle y por lo tanto «importancia».
El claroscuro en la iluminacion resalta los significantes mdas claros, y rebaja a los oscuros. /Hun Mictlan/ y el /nifio/ asocian
«jerarquiay, el resto «menor grado». Es interesante como se conjugan y refuerzan los efectos que producen el claroscuro y
la estilizacion, porqué los /rasgos/ de todos los significantes, claros u obscuros, resultan exaltados: /Hun Mictlan/ tiene un
semblante /serio/ que le da «autoridady, «fuerza» y «firmezan; el /nifio/ frente a €l «tranquilidad» y «confianzax; la /madre con
el bebé/, «iristeza»; la /figura indeterminada agachada/ asocia «depresion», «impotencia», «desinterés» y «retraimiento, entre
otras cosas; y finalmente los /grupos de personas/ relacionan significados «ira», «odio», «violencian, «rebeliény y «exaltaciony,
entre otros. La adjuncion de la perspectiva produce otras significaciones en los determinantes del enunciado. Las /figuras
que estan en la parte inferior/ de la ilustracion pueden significar «humildad» o «dependencia», mientras que /Hun Mictlan/,
«superioridad», «proteccion» y «liderazgo.

3.5.3.1.4.3. Ethos sicope.

En el contexto, las figuras anteriores refuerzan la isotopia iconica que encontramos en el grado cero local: «Hun Mictlan lidera
a los hombres en la lucha contra Mictlancihuatl, y protege a los desamparados». Se puede proponer otra isotopia: «Hun Mictlan
es un ser superior al hombrey.

3.5.3.2. Retdrica iconoplistica.
3.5.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.
3.5.3.2.1.1. Grados cero generales.

Los significantes plasticos e iconicos deben coincidir. El orden de los tipos iconicos es entropico. El grado cero iconopléstico
es dado por la iconicidad. El orden de los trazos debe corresponder con la orientacion natural del objeto representado. Cada
significante tiene una forma que lo define.

3.5.3.2.1.2. Grados cero locales.

La distribucion de las formas no tiene que estar ordenada necesariamente. Los trazos de los significantes /humanos/ deben
corresponder con la orientacion de la /extremidad/ representada. La /forma/ de los significantes no tiene que ser igual
forzosamente

3.5.3.2.2. Desviaciones iconoplisticas.

Hay tres casos de puesta en relacion de significantes iconicos por medio de significantes plasticos: uno por la /posicion/ y
/orientacion/ de los significantes, otro por las /formas/ en las que se circunscriben y otro por los /trazos/.

Al trazar dos diagonales, @ y b, desde la /cabeza/ del significante /figura masculina musculosa/ (4) y



siguiendo los contornos de los significantes /capa/, /mujer con bebé/ (B) y /figura indeterminada agachada/
(C), obtendremos un triangulo cuya base ¢ sera el lado inferior de portada. Si trazamos otras dos diagonales
d y e a partir de los contornos contrarios de los dos altimos significantes, obtendremos otros dos tridngulos
interiores. Asi, cada uno de los significantes anteriores queda inscrito dentro de un tridngulo de proporciones
similares, todos contenidos dentro del triangulo principal abe. La interseccion de los triangulos de las formas B
y C forman un cuarto tridngulo inferior cde, y al pie de la portada hay una /roca triangular/ D que constituiria
un quinto triangulo (fig. 5.1.).

Si se trazan lineas horizontales a partir de los vértices superiores de todos los tridngulos formados obtendremos
las lineas f, g y h. Las tres primeras lineas dividen la portada en cuatro secciones horizontales casi del mismo
tamario, en donde la seccion comprendida entre las lineas f'y g contiene a los significantes /humo/, /mujer con
bebé/ y /figura indeterminada agachada/, y la comprendida entre g y & a los dos /grupos de personas/ y a /Hun
Mictlan/ y el /nifio/ (fig. 5.2.).

Si trazamos lineas perpendiculares a g donde esta se interseca con a y b, tendremos las verticales i y j.
Estas dividen en tres partes verticales similares a la portada. La parte comprendida entre i y j contiene a los
significantes /Hun Mictlar/, el /nifio/, la mujer con bebé/ y la /figura indeterminada agachada/. Asi, estos
quedan inscritos dentro de un rectangulo formado por la interseccion de las lineas f] h, i y j. Si se toman en
cuenta toda la extension de esos ejes, el area comprendida forma una cruz en la que quedan contenidas todos
los significantes /humanos/. Finalmente, al trazar una linea horizontal k en el centro del tridngulo A, esta divide
en dos la seccion g, h y deja en la mitad inferior al /nifio/ y a los /grupos de personas/ y en la superior a /Hun
Mictlan/ (fig. 5.3.).

De esta manera, todos los significantes iconicos del enunciado han sido puestos en relacion debido a las /formas
triangulares/ de los significantes, a su /orientacién/ y a su /posicion/. Estos significantes plasticos han servido en la
mediacion.
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Figura 5.1.




En lo significantes /grupos de personas/, los /trazos diagonales/
utilizados para modelar los cuerpos se continian mas alla de los
limites de cada uno, y parecen formar parte de una sola entidad.
Los /trazos/ los ponen en relacion.

3.5.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.

Los significantes (4, B C y D) cuyas /formas triangulares/ son
similares, parecen pertenecer a una /forma triangular arquetipica/
que las engloba (rimas plasticas). La disposicion de los
significantes puede quedar inscrita en una «cruz» formada por
los ejes f, h, i y j. Los niveles de los significantes han quedado
jerarquizados (orden): en la /parte inferior/ de la ilustracion
quedaron la /mujer con el bebé/ y la /figura indeterminada
agachada/; en la parte media los /grupos de personas/ y el /nifio/,
y en la siguiente la figura de /Hun Mictlan/. Los dos /grupos
de personas/ parecen ser parte de una misma entidad plastica
formada por sus trazos. Todos estos son emparejamientos
plasticos en donde los significantes iconicos se influyen
mutuamente, gracias a una determinacion plastica.

3.5.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.5.3.2.4.1. Ethos nuclear.

«Oposicion, «complementaciény, «confusion» y «ordeny.

3.5.3.2.4.2. Ethos autébnomo.

Los significantes aqui repiten (y refuerzan) algunos de los Figura 5.3.

significados ya vistos en la retorica iconica. Por ejemplo, por

su /posicion inferior/, los significantes /mujer con bebé/ y /figura indeterminada agachada/ reproducen los significados
«humildad» y «dependencia»; /Hun Mictlan/ por estar en la /parte superior/ otra vez asocia «superioridad», «proteccion»
y «liderazgo». La /posicion/ de los significantes inscritos tanto en la «cruz», como en el «tridngulo» virtuales, se asocia
con los significados de ambas formas. La primera es un simbolo universal que representa el «centro del mundow, y por lo
tanto, es el «punto de comunicacion entre el cielo y la tierra». En el cristianismo simboliza la «salvaciony, la «redenciony,
y la «expiacion», pero también la «fen, el «sacrificio» y el «sufrimiento», todos estos se pueden corresponder, otra vez,
con el personaje /Hun Mictlan/. En las culturas amerindias representa los «cuatro puntos cardinales» y los «cuatro
vientos», y el /centro/ de esa «cruz» representa el «conflicto entre los dioses y los vientos que mueve al hombre y la
tierra». La segunda representa la naturaleza triple del universo: «el cielo, la tierra y el hombrey; «el padre, la madre y
el hijo» etc. El triangulo con el vértice hacia arriba es «solar» y simboliza la «viday», el «fuegoy, la «llama», el «calor»
y es un «principio masculino». Tres tridngulos entrelazados se asocian a la «unidad indisoluble de las personas de la
trinidad». Las /triadas de personas/ tienen significados muy similares a los del /tridngulo/: «la divina trinidad», «el
padre, el hijo y el espiritu santo» o «Maria, José y Jestis» entre otros. Todos estos son semantismos extravisuales que se
transmiten a los significantes iconicos. Asi, «Hun Mictlan/, /la madre con el bebé/ y la /figura indeterminada agachada/
son como la Divina Trinidad» o «forman una unidad indisoluble» (isotopias icénicas), Ahora, desde el punto de vista de
los codigos plasticos, el /triangulo/ y la /ecruz/ son formas que se asocian con la «estabilidad», son «estdticasy», «ritmicas»
y «siméltricasy» (semantismos sacopeplasticos). Los /grupos de personas/ unidos por los trazos refuerzan el sentido de
«reunion» o «agrupacion» dado por la iconicidad.

3.5.3.2.4.3. Ethos sacope.

Cualquiera de los significados anteriores del /triangulo/ y las /triadas/ puede asociarse a la triada /Hun Mictlan, la madre y
la figura indeterminada/ y permiten proponer gran cantidad de isotopias iconicas o proyectadas. Por ejemplo, la isotopia



iconica de la portada ya se habia establecido como «Hun Mictlan lidera a los hombres en la lucha contra Mictlancihuatl,
y protege a los desamparados». Esta misma puede reformularse como el «centro de la lucha entre las fuerzas de los
dioses Ome y Mictlancifhuatl» o «unién del hombre contra el enemigo». Dentro de las isotopias proyectadas que son
posibles estan «lucha entre el bien y el mal», «lucha del hombre contra la dioses», «el hombre fraterniza en la lucha
contra el mal», «el hombre se redime y se salva mediante el sacrificon, «el hombre lucha por su fe» etc.

-Género

Superhéroes y fantasia heroica.

-Tipo de portada

Narrativa.

-Tipo de ilustraciéon

Narracién incompleta/complementa una frase.

-Técnica

Grafito.

-Tipo de signo

Iconico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geométricas (proyeccion) y analiticas (filtrado doble F—L discretizado, y filtrado simple
F—D, L diferenciado).

-Desviaciones

Significantes iconicos a los que se les han suprimido sus determinantes (siluetaje). Claroscuro
en la iluminacién (contraste y brillo). Las propiedades globales de los significantes estin
estilizadas. Hay un encuadre muy bajo (perspectiva). Orden de los significantes iconicos.
Los trazos hacen percibir a algunos significantes como si fueran uno solo.

-Tipo de retérica

Iconicas del tipo y transformativa, e iconoplastica.

-Reduccion de figuras
retoricas

Figuras iconicas: supresion de elementos subordinados (siluetaje). supresién-adjuncién del
contraste (transformacién gamma). Adjuncién de una proyeccién cénica (transformacion
geomeétrica). Discretizacion de los trazados de significantes (geometrizacion o estilizacion).
Figuras iconoplisticas: supresion-adjuncién de /posicion/ y la /orientacién/ de las formas
(emparejamiento iconico en lo plastico).

-Ethos

Nuclear

Figuras iconicas: "pluralizacién”, "fusién", "insercion en una serie infinita", "simplificacién”,
“asilamiento”, "aumento en la legibilidad de los significantes”.

Figuras iconoplasticas: "Oposicién, "complementacion”, "confusién” y "orden".
Auténomo

Figuras icénicas:"an6nimato”, "jerarquizaci6n", ‘"autoridad", '"fuerza", "firmeza",
"tranquilidad”, "confianza", "tristeza", "depresién", "impotencia", "desinterés", "ira",
"odio", "violencia", "rebelién", "exaltaciéon®, "humildad", "dependencia”, "superioridad",
"proteccion” y "liderazgo”.

Figuras iconoplasticas: "punto de comunicacién entre el cielo y la tierra", "conflicto entre
los dioses y los vientos que mueve al hombre y la tierra", "Hun mictlin/, /la madre con el
bebé/ y la /figura indeterminada agachada/ son como la Divina Trinidad" etc.

Sicope

Figuras iconicas: isotopia iconica "Hun Mictlan lidera a los hombres en la lucha contra
Mictlanciuatl, y protege a los desamparados”, "Hun Mictlin es un ser superior al hombre",
Figuras iconoplasticas: isotopias iconicas "centro de la lucha entre las fuerzas de los dioses
Ome y Mictlancihuatl"; "unién del hombre contra el enemigo"; isotopias proyectadas

"lucha entre el bien y el mal","lucha del hombre contra la dioses", "el hombre fraterniza en
"on

la lucha contra el mal", "el hombre se redime y se salva mediante el sacrifico", "el hombre
lucha por su fe" etc.

Cuadro sindptico de Quinta Era.




3.6. La Familia Burron.

La Familia Burron.

“Episodio 1327”

Portada: Agustin “Guti” Mejia.
Acuarela o tinta.

20.6 x 13.6 cms.

G.yG.

Afio XXI1V, N° 1327 (segunda época).
México, 10 de Febrero de 2004.

3.6.1. Caracteristicas de la portada.
3.6.1.1 Género de la historieta.

La Familia Burrén es una de las historietas mexicanas mas representativas y exitosas, y su creador, Gabriel Vargas, uno
de los pilares del «arte secuencial» nacional. En sus personajes ha retratado por més de cincuenta afios al mexicano
comun, sus vicisitudes, deseos y problemas, en una comedia en donde antepone a la eterna pobreza econdmica, la
inconmensurable riqueza del «ingenio del mexicano» por salir de ella (sin conseguirlo), su capacidad de reirse de todo
mediante la ironia, el choteo, la cabula y el relajo, y que desemboca en una insurreccion contra el satus quo al que esta
relegado la mayoria de los mexicanos.

3.6.1.2. Tipo de portada.

Narrativa.

3.6.1.3. Tipo de ilustracién.

Narrativa incompleta, y completa la frase.
3.6.1.4. Técnica.

Los colores son transparentes y sin cuerpo, la cual es caracteristica tanto de las acuarelas como de las tintas. Pero las
altimas son mas brillantes, asi que nos inclinamos a pensar que la técnica es acuarela.

3.6.2. Elementos del enunciado visual,
3.6.2.1. Tipo de signo visual.

Signos iconicos, actualizados por signos plasticos. Pertenecen a la semidtica tipo 1.
3.6.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

La /ilustracién/, el /titulo de la historieta/ y el /texto informativo/ son los determinantes de la supraentidad englobante de
nivel n+1 /portada/. La ilustracion a su vez esta determinada por las entidades /mujer rolliza/ con /rifle/, /mujer delgada/
con /rifle/, /dos cargadores africanos/, un /gusano/ y como escenografia una /selva/. Todos son entidades de nivel n-1 con
respecto a la ilustracion. La /mujer rolliza/ tiene como determinantes /cabello blanco/, /salacot/, /ropa de caceria azul/,
/reloj/, /anteojos/, /botas negras/, /medias amarillas/ y, por supuesto, el /rifle/. La /mujer delgada/ tiene /cabello castaiio/,
/anteojos/, /pendientes redondos/, /ropa de caceria amarilla/, /botas negras/, /medias grises/, /salacot/ y /rifle/. El primer
/cargador/ tiene el /torso desnudo/, /taparrabo blanco/, /gorro blanco/ y esta /descalzo/. El segundo tiene /playera blanca/,
/pantalon corto blanco/ y también esta /descalzo/. Sobre una /rama/ se encuentra un /gusano verde/, al que le /apunta/ la
/mujer rolliza/,



3.6.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

Geométricas de proyeccion en el dibujo. El trazo del mismo no tiene transiciones en la linea, por lo que proporciona
un solo valor, es una transformacion analitica de filtrado doble F—L completo. La aplicacion del color produce otra
transformacion analitica de filtrado simple F—D, L diferenciado (hay varios colores, con varios valores de saturacion).
La tltima transformacion es la producida por la impresion de la portada, un filtrado simple F—D, L diferenciado.

3.6.3. Retorica del enunciado visual.
3.6.3.1. Retorica iconica.
3.6.3.1.1. Grados cero iconicos.
3.6.3.1.1.1. Grados cero
generales.

El codigo previo proporcionado
por la historia nos dice que la
Familia Burrén estd integrada = = —

por «Don Regino Burrény, ulrro n
hombre trabajador, honrado, T

positivo y serio, duefio del «El -
Rizo de Oro». Su esposa, «Dofia [ POR GABRlEL VARGAS
Borola Tacuche de Burréon» §
(alias La Giiereja), es una
mujer ingeniosa y dicharachera,
empefiada en sacar a su familia
de la pobreza mediante los mas
originales (y no siempre legales)
enredos para hacer dinero, y que
sin embargo, en el fondo es una
mujer buena y muy humana.
Tienen dos hijos, «Macuca»
y «Regino», aunque tienen
un tercero adoptivo: «Foéforo
Cantarranas». El hermano de
Borola es «Ruperto Tacuchey,
un delincuente reformado, pero
por lo mismo, estigmatizado
por la policia. La tia de
Borola, «Cristeta Tacuche,
es una archimillonaria que
constantemente es  acosada
por infinidad de interesados
que desean, méas que a ella, su
dinero. Esta tiene una secretaria
particular, «Boba Liconan,
quien le asiste durante todas
las peripecias propiciadas por
su interminable séquito de
pretendientes. En este episodio, | o o ! s b
la tia Cristeta se va de caceria al g . K2 - — ”l"l Hl H o6
Aﬁ-ica con su grupo de amigos 4 . - 3 ) ssI»H{l l !‘ ml“‘
millonarios, entre los que esta | o357 : -
«Crispitin  Piaffs, uno mas
de sus pretendientes. Como La Familia Burrén




recompensa al primero que cace a un leén, se le dara una gran cena de gala en el restaurante «Le Cazuele» de Paris. En
medio del safari, los hombres y las mujeres se dividen, y al poco tiempo, unas balas perdidas casi atinan a la cabeza
de la robusta mujer dos veces. Desconfiada y molesta por ser blanco de un intento de homicidio, Cristeta deja al grupo
y se dirige a Paris con su secretaria. Ambas reparan en que ha habido varios intentos de homicidio, probablemente
perpetrados por algiin enamorado rechazado por la millonaria. Ya en Paris, La sefiora Tacuche y su secretaria dan un
paseo en su nuevo deportivo, cuando son arrolladas por un camiédn. Tras el sospechoso accidente del que salen ilesas,
las dos mujeres se dirigen al restaurante para comer algo, y alli son encontradas por el grupo de expedicionarios recién
llegados del safari. Cristeta sabe que alguien del grupo pretende asesinarla y se niega a sentarse con ellos. Solo siente
pena por el insignificante Crispitin Piaff, quien es el Gnico a quien estima. Boba Licona le aconseja casarse para evitar
mas problemas, cuando llega el platillo favorito de la millonaria, «ballenato nonato», de donde sale Crispitin con una
pistola. Desarméndolo de inmediato, se arma un alboroto por lo que este llama una «bromay». Cansada de la situacion,
decide hacer caso a los consejos de Boba para casarse y dejar de estar sola, asi sus pretendientes ya no intentaran matarla.
La regordeta millonaria anuncia a sus amigos su decision, pero lo hard con el méas malo y perverso de todos, aquel que
ha intentado asesinarla en los Gltimos dias. De entre todos surge inesperadamente Crispitin para confesarse el autor de
todos esos atentados. Ella, enfurecida por conocer a su victimario, decide tomar venganza y persigue por las calles de
Paris al pobre tipo cuchillo en mano, mientras que tras ellos corren la secretaria y un grupo de chefs, prestos para cocinar
al infeliz. El otro grado cero estd dado por el repertorio de tipos.

3.6.3.1.1.2. Grados cero locales.

Ya conocida la historia, establecemos el grado cero local de la portada. La /mujer rolliza con rifle/ es la hipostasis de
«Cristeta Tacuche». La /mujer delgada con rifle/ es «Boba Liconay, la «secretaria particular» de aquella. Los /cargadores
africanos/ son parte del «safari». Y el /gusano/ es la «presa a cazam. La redundancia iconica establece la isotopia del
enunciado, la cual podria expresarse como: «Cristeta Tacuche, cazando su presa en Africay.

3.6.3.1.2. Desviaciones.
3.6.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

Aparentemente ninguno de los significantes iconicos presenta un grado percibido que viole un grado concebido icénico.
Sin embargo, si hay algo que estd fuera de lugar: el /gusano/. El grado concebido iconico, dado por la isotopia del
enunciado «cacerfa», hace esperar una «fiera salvaje» como un «leén», pero no un «gusano». Recordemos que el tipo
iconico es un modelo tedrico, no realidades empiricas como tales, que forman una definicion, y este abarca no soélo a
entidades aisladas, sino también a grupos de entidades. De esta manera, tenemos tipos de entidades formadas por sujetos
como «familiar, «ejérciton, «comunidad» etc. Pero también existen tipos que son entidades que definen una situacion o
actividad como «trabajo» o «robo», o una condicién como la «pobrezan o la «alegriax. Inclusive hay tipos icénicos que
intentan materializar la definicién de conceptos abstractos como la «pazy, la «libertad», la «retorica» o la «matematicay,
y se convierten en sus simbolos?. El tipo «caceria» parece perfectamente aplicable a la /persecucion de un gusano para
apresarlo o matarlo/, sin embargo, la facilidad de esta accion no se corresponde con la idea de la /utilizacion de armas de
fuego/ para ello, es una exageracion. Asi, la /caceria de un gusano con armas de fuego/ es una violacion del tipo iconico
«caceriay.

3.6.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

Las transformaciones son homogéneas, no obstante, la transformacién de las propiedades globales ha sido manipulada,
pues el estilo de dibujo de Gabriel Vargas es una modelizacion del universo de su parte, y esto es retorico.

3.6.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.6.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.

La figura aqui se corresponde con una supresion-adjuncidn (sustitucion) de elementos coordinados. Es jerarquizada, no
reversible porque el significante /gusano/ esta subordinado por una supraentidad que lo engloba, que es el tipo «caceria»,
y por las relaciones de coordinacion que mantiene con los otros significantes del mismo nivel, y que determinan a esa
supraentidad. Estas relaciones redundantes hacen percibir al /gusano/ en el lugar de una /fiera salvaje/.



3.6.3.1.3.2. Figuras retoricas icOnicas transformativas.

La estilizacion es una supresion de lineas (discretizacion de los trazos) de las propiedades globales, las cuales han sido
geometrizadas (estilizacion).

3.6.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.6.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La supresion-adjuncion produce «pluralizacion». La estilizacion produce un «aumento en la legibilidad de los
significantes». La supresion, «simplificacién» y «asilamiento».

3.6.3.1.4.2. Ethos auténomo.

La sustitucion del significante /fiera salvaje/ por /gusano/, produce un sentido de «absurdo», «ridiculo», «sorpresa»
(esta reforzada por la «expresion sorprendida» del /gusano/) y «exageraciony». La estilizacion de los significantes es una
forma de concebir las cosas por parte del maestro Gabriel Vargas, y su dibujo, simplificado y redondeado, es «suave» y
«amablen, y en opinion de Carlos Monsivais, «inocente» (Monsivais, 1998), pero sobre todo «gracioso» y «comicon.

3.6.3.1.4.3. Ethos sacope.

El contexto de los ethos anteriores es reforzado por los otros significantes. La redundancia de significantes que implican
lo «coémico» o «gracioso» permiten la elaboracion de isotopias iconicas tales como «la caceria de Cristeta Tacuche es
comica» o «la caceria de un gusano es absurda».

3.6.3.2. Retérica iconoplastica.
3.6.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.
3.6.3.2.1.1. Grados cero generales.

El orden de los tipos iconicos es entropico. El grado cero iconoplastico es dado por la iconicidad. Los significantes
plasticos e iconicos deben coincidir (ley de concomitancia).

3.6.3.2.1.2. Grados cero locales.

La distribucion de las formas no tiene que estar ordenada necesariamente.
3.6.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

Nuevamente, la /posicion/ de los significantes los pone en relacion.

Si trazamos un eje a en el sentido de la /orientacion/ del /rifle/ de /Cristeta/ B, este pasa por la /cabeza/ del
/gusano/ C, y también baja hasta la figura de /Boba Licona/ A. Si trazamos otro eje b que siga la /orientacion/
de la figura de /Cristeta/, y baje por su /pierna izquierda/, este apunta hacia la /piedra/ E que se encuentra en la
/esquina inferior izquierda/. Si en la interseccion de los ejes a y b trazamos los ejes vertical y horizontal ¢ y d
respectivamente, el segundo cruza los /rostros/ de los /cargadores/ D, el /cuerpo/ de /Cristeta/ y el /rostro/ de
/Boba Licona/. Este punto de interseccion es, ademas, el punto de equilibrio de la ilustracion, dado que esté en
seccion aurea (fig. 6.1.).

Si a partir de la /cabeza/ de C, se trazan otro eje vertical e, este cruza en medio del drea abarcada por los
significantes D, y se intersecta con el eje b, justo en E (fig. 6.2.).

Los significantes A, B y C, estan puestos en relacion debido al aje virtual a. El eje b pone en relacion a B y C. El eje e
pone en relacién a C, D y E. La interseccion de a, b y e forma un tridngulo que pone en relacion a todos los significantes,
excepto 4. Hay una desviacién producida por la adjuncion-supresion de /posicién/ y /orientacion/.
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Figura 6.1.

3.6.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.
Esto es un emparejamiento iconico en lo plastico.

3.6.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.6.3.2.4.1. Ethos nuclear.

«Complemento», «oposicion» y «orden».
3.6.3.2.4.2. Ethos auténomo.

La «oposicion» de los significantes /Cristeta/ y /gusano/ nuevamente repiten y refuerzan algunos de los significados
asociados por el ethos auténomo de las figuras iconicas: «absurdo», «ridiculo», «sorpresa», «comicidad» etc. Los vértices
del tridngulo abe son el /gusano/, /Cristeta/ y la /roca/, adquiriendo una relacion que los coloca como mas significativos
en el proyecto plastico de Agustin “Guti” Mejia. Los significantes /cargadores africanos/ y /Boba Licona/ estan en un
segundo plano. Asi, los primeros pueden considerarse «mas importantes», y los segundos «menos importantes». Ya
quedd manifestada la importancia de la oposicion /Cristeta/ y /gusano/ en la desviacion retorica, pero ahora, lo que
se manifiesta es la «presencia del autor» del enunciado porque la /roca/ también contiene la /firma/ del ilustrador. Asi
reafirma la «importancia» de su papel al recordarle al espectador su existencia, y lo asegura al colocar su /firma/, no en
el centro del mensaje, pero si /entrelazado con los significantes/ y en la /esquina inferior izquierda/, la cual es un punto
de fuerte impacto visual para la percepcion de la forma. Podria dar pie a una isotopia iconica «los significantes pasan por
la presencia del ilustrador».



-Género

Comedia.

-Tipo de portada

Narrativa.

-Tipo de ilustracién

Narracion incompleta/complementa una frase.

-Técnica

Acuarela.

-Tipo de signo

Iconico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geométricas (proyeccion) y analiticas (filtrado doble F—L completo, filtrado simple F—D,
L diferenciado y filtrado simple F—D, L diferenciado).

-Desviaciones

Significante icénico que no pertenece al repertorio (el gusano). Estilizacion de las
propiedades globales de los significantes. Orden de los elementos icénicos.

-Tipo de retérica

Iconicas del tipo y transformativa, e iconoplastica.

-Reduccién de figuras

Figuras iconicas: supresion-adjuncién de coordinacién (jerarquizada, no reversible),
discretizacion de los trazos de los significantes (geometrizacion o estilizacion)

retoricas | Figuras iconoplésticas: supresion-adjuncién de /posicion/ y la forientacién/ de las formas

(emparejamiento ic6nico en lo plastico).
Nuclear
Figuras iconicas: "aumento en la legibilidad de los significantes”, "pluralizacién",
"simplificacion" y "asilamiento”,
Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "complemento” y "oposiciéon".
Auténomo
Figuras iconicas:"absurdo", "ridiculo", "sorpresa", "exageracion", "suavidad", "amabilidad",
"Inocencia”, "gracia" y "comicidad".

Eth Figuras iconoplasticas: se repiten y refuerzan los iconicos; "mayor importancia”, "menor
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importancia"; "presencia del autor", isotopia icénica "los significantes pasan por la
presencia del ilustrador".

Sicope

Figuras iconicas: isotopia iconica "La caceria de Cristeta Tacuche es comica", "la caceria de
un gusano es absurda".

Figuras iconoplasticas: isotopia icénica "caceria de un gusano"; isotopias proyectadas
"Cristeta Tacuche cazando al gusano de Crispitin" y "la caceria es absurda".

3.6.3.2.4.3. Ethos sécope.

Cuadyro sinoptico de La Familia Burron.

Es interesante que la puesta en relacion de los significantes permita otra isotopia icOnica «caceria de un gusano», la cual
no es poco significativa. El grado cero general dado por la historia termina con «Cristeta» persiguiendo a «Crispitin
Piaff» para castigar sus intentos de homicidio en su contra. Esto lo podemos proyectar en la ilustracion si consideramos
que el /gusano/ puede asociarse al personaje «Crispitin», y nos permitiria una isotopia proyectada «Cristeta Tacuche
cazando al gusano de Crispitin». Otra isotopia proyectada estaria asociada a una actitud ecologica y defensora de los
derechos de los animales si proponemos que «la caceria es absurda» a partir del enunciado.

3.7. Kaliman, el hombre increible.

Kaliman, el hombre increible.

Sin titulo

Portada: José Luis Gutiérrez Garcia.
Oleo o gouache.

19.5 x 13.2 cms.

Litografica y Editorial del Bajio.




Numero 172.
México, 21 de Enero del 2002.

3.7.1. Caracteristicas de la portada.
3.7.1.1 Género de la historieta.

Probablemente Kaliman es junto con El Santo, uno de los superhéroes nacionales mas populares del siglo XX, y sin duda,
una de las historietas mas leidas, aunque nacié como el personaje de una serie radiofonica en 1963. Aunque siempre se
le ha identificado como una serie de aventuras, cumple con todos los requisitos de los superhéroes: canones grecolatinos
de perfeccion fisica, ropas
entalladas y superpoderes (en
este caso de origen ocultista)
que utiliza para derrotar al
«mal». Matizado con una gran
cantidad de misticismo oriental
y mensajes morales, la historieta
pretendia  enaltecer valores
mediante la «violencia blancay,
es decir, usando la fuerza como
ultimo recurso y privilegiando
el uso de la razon, evitando
el uso ramplon del sexo y la
violencia. Desafortunadamente,
la  historieta también se
identifica con algo que se llamo

/ CUIDADG

«aventuras colonialistas»: TEE -

un personaje caucasico (los ' ABLIMAN . &
. z

creadores aceptaron que se ' =iy ;

basaron en actores como Tony
Curtis y Rock Hudson para
dibujar el personaje) situado en
un contexto exotico que lucha
contra las «fuerzas del mal» que
amenazan a las comunidades,
tanto locales como mundiales.

3.7.1.2. Tipo de portada.
Narrativa.
3.7.1.3. Tipo de ilustracion.

Narrativa incompleta y
complementa una frase.

3.7.1.4. Técnica.

En la portada se aprecian
pigmentos opacos (hay trabajo
de claros sobre oscuros), que
pueden corresponderse al 6leo,
al gouache y al acrilico. Por la
época en la que se realizaron las Kaliman, el Hombre Increible.




ilustraciones (finales de los afios sesenta), el primero y el segundo son los las opciones a considerar.

3.7.2. Elementos del enunciado visual.
3.7.2.1. Tipo de signo visual.

Iconicos, actualizados por signos plasticos. Pertenecen a la semidtica tipo 1.
3.7.2.2. Reconocimiento icénico de las unidades del enunciado.

La /ilustracion/ (entidad de nivel n) estd integrada por los subdeterminantes de nivel n-1 /hombre corpulento/, /tigre/,
/mujer/, /arbol/, /jardin de palacio oriental/ y dos /globos de texto/. El primero esta determinado por una /casca blanca/, /
malla blanca/, /turbante blanco/ y tiene una /postura/ de /giro defensivo/. El segundo esté /atacando/, /extiende sus garras/
y tiene las /fauces abiertas/, tras €l se aprecia que una /cadena se rompe/, la cual pendia de un /collar/ en su /cuello/. La
tercera viste /vestido largo rosa/, /zapatillas rosas/, tiene /cabello negro recogido/, esta /atada/ de las /muiiecas/ al /arbol/,
y su expresion es de /sorpresa/. Uno de los subdeterminantes del /jardin/ es una /planta verde/ que aparece en la /esquina
inferior derecha/, de la cual se ves /tres hojas/; al fondo del jardin se encuentra un /palacio oriental/. Sobre las dos figuras
humanas, hay dos /globos de texto/, /aserrado/ el que apunta a la /mujer/, y /nimbado/ el que apunta hacia el /hombre/.
En el nivel n+1 del andlisis, la unidad englobante es la /portada/, y las unidades del mismo nivel n de la ilustracion son
el /titulo/, el cual aparece dos veces, un /logotipo/ y /texto informativol/.

3.7.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

Geométrica de proyeccion (dibujo bidimensional); analiticas de filtrado simple F—S, L discretizado (solo se han usado
algunos colores para elaborar la ilustracion); filtrado doble F— L diferenciado (las pinceladas producen muchos valores,
son suaves y degradadazos): y finalmente un filtrado simple F—D, L diferenciado (impresion de la portada mediante
offset).

3.7.3. Retorica del enunciado visual.
3.7.3.1. Retérica icénica.

3.7.3.1.1. Grados cero icénicos.
3.7.3.1.1.1. Grados cero generales.

Hay dos: el dado por el repertorio de tipos y el proporcionado por la historia. En la historia tenemos que «Kaliman», el
séptimo hombre de la dinastia de la diosa Kali, combate a su acérrimo enemigo «Karmany, al cual conoce desde que eran
compafieros en el mismo monasterio lama en los Himalayas. En este episodio, parte de la saga llamada «Los Samurais»
y publicada originalmente en 1968, «Kaliman», después de recobrar la vista y recuperarse fisicamente, llega hasta la
ciudad de Darjeé, buscando a «Karman. Alli es confundido con su enemigo por los guardias del soberano Abel Rajham, a
los cuales derrota sin hacerles dafio. Merodea el palacio de su enemigo, e intenta establecer contacto mental con «Solin»,
su joven discipulo y compaiiero, el cual esta prisionero dentro, sin conseguirlo. El es seguido por la joven «Lina», quien
pretende ayudarlo. Dentro de palacio estan, ademas del villano, su esclava «Ling», su guardaespaldas, el ciego «King-
Gow, y una «pantera» y un «tigre» llamados «Espiritu» y « Alma». En el palacio real mientas tanto, terminan de pasar
los aspirantes al trono de Darjeé, quienes deben sacar la «espada sagrada» de un bloque de piedra, sin conseguirlo. El
soberano Rajham se lamenta que ninguno sea el «elegido» y por lo tanto, no habra quien defienda al reino en contra
del malvado «Karma». En tanto, «Kaliman» a encontrado por donde ingresar a la residencia, procurando no delatar su
presencia a los poderes telepaticos del mago tibetano. Sin embargo, la que es descubierta y aprisionada por «King-Go» es
la joven «Linay, la cual es atada a uno de los 4rboles del jardin. Este momento es aprovechado por el «Hombre Increible»
para introducirse, pero es descubierto. «Karma» entonces lo percibe, y confirma que esta siguiendo los pasos que ¢l
habia previsto, por lo que no se preocupa, pues le ha deparado varias trampas. «Linay, al observar a «Kaliman» grita su
nombre, y entonces las fieras se disponen a atacar, pues escuchar ese nombre es la clave para que procedan.

3.7.3.1.1.2. Grados cero locales.

Podemos identificar los elementos del enunciado de la ilustracion. El /hombre musculoso/ es «Kaliman», la /mujer atada/
es «Linaw, el /tigre/ es «Espirituy, una de las fieras de «Karmany, el /jardin/ es el interior de la «Guarida de Karma». Todos



estos significantes permiten establecer la isotopia icénica del enunciado como «ataque de un tigre», pero si afiadimos
los elementos esperados en base al codigo establecido por grado cero general establecido por la historia, podemos
reformular esta isotopia icénica como «el ataque de Espiritu contra Kaliméany, o inclusive como «Kaliméan cayendo en la
trampa de Karma». Dentro de los codigos establecidos por la historieta y el cine de aventuras, hay siempre un «héroe»
y una «damisela en peligro» que se corresponden a «Kalimén» y «Lina», respectivamente, de donde se desprende otra
isotopia iconica: «intento de rescate de la doncella por el héroe»

3.7.3.1.2. Desviaciones.
3.7.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

No se percibe ninguna violacion del repertorio de tipos. Todos los significantes se corresponden con nuestro repertorio
de tipos.

3.7.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

Aqui tampoco las transformaciones parecen haber sido selectivas, la homogeneidad parece ser la norma en este
enunciado.

3.7.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
Al no existir desviaciones, no hay figuras retoricas que reducir.

3.7.3.2. Retérica iconoplistica.
3.7.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.
3.7.3.2.1.1. Grados cero generales.

Los significantes iconicos y plasticos deben coincidir. El orden de los objetos en el universo es entropico. El grado cero
es dado por la iconicidad.

3.7.3.2.1.2. Grados cero locales.
Los elementos no deben tener un orden forzoso.
3.7.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

A diferencia de la inexistencia de retdrica icOnica, en este punto si la hay. Los significantes han sido dispuestos de manera
que se relacionan.

Si trazamos un eje d que parta de la mirada de /Kaliméan/ (4) y se extienda hasta la de /Espiritw/ (B), de este un
eje a que llega hasta la mirada de /Lina/ (C), y otro ¢ de esta otra vez a la de A4, se forma un tridngulo isosceles
acd ladeado cuyo vértice mas agudo queda dirigido hacia 4. Si el eje d es extendido también se constituye como
el eje de B. Si trazamos un eje horizontal b de la mirada de A, este se intersecta son el eje @ a la altura del pecho
de C. y se constituye como el centro de equilibrio de la ilustracion, pues esta en seccion aurea (fig. 7.1.).

Si trazamos otros dos ejes e v f que atraviesen las /extremidades/ de B, estos se reunen en el extremo del eje d
en B, formando un abanico de tres ejes que apuntan hacia 4. Si trazamos los ejes de las /hojas de la planta/ (D)
que se encuentra en la /esquina inferior derecha/, obtendremos también tres ejes, pero /curvados hacia abajo/.
Finalmente, si se traza el eje de A1 de la forma A, y de igual manera el eje C1 de Cy el /arbol/, tendremos otras
dos curvas (fig. 7.2.).

El tridngulo de ejes acd lleva las miradas de /Kaliman/, /Lina/ y /Espiritu/ de unos hacia los otros. Los tres ejes de las
extremidades de /Espiritu/ apuntan hacia /Kaliman/. Tres también son los ejes de la /planta/ de la /esquina/. Las curvas
de los ejes de /Kaliman/ y /Lina/ son similares, pero opuestas.



Figura 7.1. Figura 7.2.

3.7.3.2.3. Reduccién de las figuras retoricas.

Todas estas son emparejamientos iconicos en lo plastico (rimas plasticas), en donde la mediacion entre los significantes
iconicos es dada por un significante plastico (formemas de /orientacion/ y /posicion/).

3.7.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.7.3.2.4.1. Ethos nuclear.

«Complemento», «oposicion» y «orden».
3.7.3.2.4.2. Ethos auténomo.

Los /ejes/ que parten de «Espiritu» y llegan hasta «Kaliman», pueden reforzar la asociacion del significado «ataque»
dado por el iconismo, ya que si consideramos la curvatura del eje CI que esta tras ellos, parecen ser «flechas disparadas
por un arco» (isotopia proyectada). También es interesante notar que las /hojas de la planta/ parecen formar una «garra
que asecha» también (otra isotopia proyectada).

3.7.3.2.4.3. Ethos sacope.

La vestimenta de «Kaliman» esta llena de simbolismos que se suman al ethos auténomo. El color /blanco/ es el mas
representativo simbolo de la «pureza espiritualy, la «castidad», la «santidad», lo «sagradon, el «triunfo del espiritu sobre
la carne». En el budismo también significa el «dominio de uno mismo» y la «redencién». Estos son significados que
pueden agruparse bajo el concepto del «bieny, el cual a su vez es simbolizado por «Kaliman», La «garra» proyectada
en la /planta/ puede simbolizar a «Karma», y por extension, a todo lo que el «villano» de esta historia representa: la
«ambiciony, el «mal», el «poder» etc.... Con estos elementos es posible crear otra isotopia proyectada: «Karma asecha a



-Género

Aventuras y superhéroes.

-Tipo de portada

Narrativa.

-Tipo de ilustracién

Narracion incompleta/complementa una frase,

-Técnica

Oleo o Gouache.

-Tipo de signo

Iconico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geomeétricas (proyeccion) y analiticas (filtrado doble F—L diferenciado, filtrado simple
F—S, L discretizado y filtrado simple F—D, L diferenciado).

-Desviaciones

Orden de los elementos iconicos .

-Tipo de retorica

Iconoplastica.

-Reduccion de figuras
retoricas

Figuras iconoplasticas: supresion-adjuncion de /posicion/ y /orientacién/ de las formas
(emparejamiento iconico en lo plastico).

-Ethos

Nuclear

Figuras iconoplasticas: "complemento”, "orden" y "oposicion".

Auténomo

Figuras iconoplasticas: reforzamiento de la isotopia iconica "ataque; isotopias proyectadas
"flechas disparadas por un arco", "garra que asecha’.

Sicope

Figuras iconoplasticas: isotopias proyectadas "Karma asecha a Kaliman", "lucha del bien
contra el mal".

Cuadro sinoptico de Kaliman.

Kaliméan». A partir de esta se puede crear una mas general que también es la isotopia recurrente, proyectada o no, de las
historietas de superhéroes: «lucha del bien contra el maly.
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3.8. Memin Pinguin (Memin Pingiiin).

Memin Pinguin.

*“Maracas’

Portada: Sixto Valencia Burgos.

Acuarela.

19.8 x 13.6 cms.

Grupo Editorial Vid S.A. de C.V.
Afo |, Numero 11.

México, 11 de Julio de 2002,

3.8.1. Caracteristicas de la portada.
3.8.1.1 Género de la historieta.

El melodrama es el género que domind la escritora Yolanda Vargas Dulché, probablemente la mas importante escritora
de historietas y telenovelas mexicana. De entre las numerosas historias que escribio, Memin Pinguin (o Pingiiin, como
también se le conocid) es uno de los titulos que reflejan la vida y los problemas de la clase pobre, del arrabal y la
picaresca infantil, matizado con grandes dosis de maniqueismo y moralina. El éxito de este tipo de historias es lo que ha
proyectado a nivel internacional las telenovelas mexicanas, las cuales son conocidas y admiradas hasta en China.

3.8.1.2. Tipo de portada.

Narrativa, pues apreciamos una escena en donde los personajes desarrollan una accion.




3.8.1.3. Tipo de ilustracion.

Narrativa incompleta (no sabemos los motivos por los que los personajes actiia, ni sabemos las consecuencias de ello) y
acompaia un texto (el titulo de la historieta y el subtitulo del episodio).

3.8.1.4. Técnica.

La transparencia del color nos indica se utilizé acuarela en la ilustracion, aunque algunas luces han sido hechas mediante
pigmento opaco blanco (tal vez gouache).

3.82 Elementos del
enunciado visual.
3.8.2.1. Tipo de signo visual.

Iconico, actualizado por signos
plasticos. Pertenece a la semidtica
tipo 1.

3.8.2.2. Reconocimiento iconico
de las unidades del enunciado.

La ilustracion estd determinada
por los significantes /nifio negro/
al /centro/, el cual tiene como
determinantes /playera blanca
con franjas azules/, /gorra azul
y blanca con una M al frente/,
/pantalones azules/ y /calzado
deportivo blanco/, su /cuerpo/ se
/contornea/ mientras sostiene dos
/maracas/ en las /manos/, y su
expresion es de /alegria/. A la /
derecha/ un segundo /nifio de pelo
negro/, con /pantalén de peto/ y
/camisa a cuadros/; tiene el /pufio
izquierdo cerrado/ y parece estar
/cantando/. /Detras/ del primero
hay un tercer /nifio de cabello
rizado oscuro/, con una /gorra
café/ y /camisa roja/; también esta
/cantando/, aunque su expresion
es /seria. A la izquierda un
cuarto /nifio rubio y de anteojos/,
lleva /camisa y suéter rosas/ con
/corbata/, /pantalén corto negro/
y /medias rosas/; se /contornea/ un
poco y levanta el /puiio derecho/ y
/canta/ como los otros. /Detréas/ de
todos ellos se ven /mesas/, /sillas/
y algunas /personas/. Del /techo/
cuelgan /cortinas rojas/, y en
general, la /iluminacion es rojiza/.
La portada esta conformada por la

Memin Pinguin.



Alustracion/, el /titulo de la historieta/, /el titulo de episodio/, el /logotipo de la editorial/ y /texto informativo/.

3.8.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

Geométricas de proyeccion, analiticas de filtrado doble F—L discretizado (trazos con algunas transiciones), filtrado simple F—
L, S discretizado (se usaron algunos colores para realizar la ilustracion), y finalmente un filtrado simple F—D, L diferenciado
(producido por la impresién de la portada).

3.8.3. Retorica del enunciado visual.
3.8.3.1. Retoérica iconica.

3.8.3.1.1. Grados cero iconicos.
3.8.3.1.1.1. Grados cero generales.

El dado por el repertorio de tipos, y el la historieta misma. La segunda nos dice que «Guillermo», o «Memin Pinguin» como
le dicen, es un nifio de aproximadamente 10, hijo de padres negros cubanos llegados a México, es travieso, inquieto, de buen
corazon, pero picaro de vez en cuando. Su padre murid y vive solo con su madre «Eufrosina», una mujer obesa. Ella es el
estereotipo de la mujer pobre mexicana, sufrida, pero trabajadora y buena, que lava ropa ajena o realiza labores de limpieza. El
va en lercer grado de primaria y tiene como amigos a «Carlos» al que le llaman «Carlangas», un nifio cuya madre es «Isabel»,
ambos fueros abandonados por el padre; a «Emesto», o «Emestillo», hijo de carpintero y huérfano de madre; y «Ricardo», un
hijo de familia «rica». La historieta desarrolla como temas la vida cotidiana de las clases pobres de México, el amor entre padres
e hijos, la amistad entre los nifios, la diferencia de clases y en general los problemas de la sociedad en los afios sesenta. En este
episodio, «Carlangas» ha escuchado rumores de que su madre trabaja como cabaretera por las noches, y desea averiguarlo,
asi que Memin y el resto de sus amigos deciden acompaiiarlo. Para poder entrar a los cabarets, Memin tocard unas maracas y
bailara, mientras los demds cantan, fingiendo asi ser cantantes callejeros, lo que Carlos aprovechara para buscar a su madre.
Mientras, Isabel se lamenta frente a su amiga «lrene» de la vida que lleva y que no desea que su hijo se entere de eso, ni del
abandono de su padre, a quien €l cree muerto. Justo en el momento en que llegan los nifios al centro nocturno, un «borracho»
que insistentemente molesta a Isabel la golpea ante la negativa de ella a bailar, el nifio al ver la escena, defiende a su madre del
tipo y consigue derrotarlo a pufietazos. Carlos, molesto y triste de ver que los rumores eran ciertos, intenta alejarse de su madre,
la cual llora y le pide perdon por no haberle dicho la verdad. El borracho aquél se levanta y saca un revolver, dispara contra el
chico, pero Isabel se interpone recibiendo el impacto en el brazo. Carlos deja fuera de combate al agresor con un botellazo, e
intenta reconfortar a su madre, Ella le suplica que abandone el lugar antes de que llegue la «policiax», pero el no quiere dejarla y
le pide perddn. Isabel suplica a los otros nifios para que se lo lleven cuando estan a punto de entrar los policias.

3.8.3.1.1.2. Grados cero locales.

En la ilustracion los significantes son: el /nifio negro/ es «Memin Pinguiny. El /nifio de pelo negro/ es «Emestillo». El / nifio de
cabello rizado oscuro/ es «Carlos». Y el /nifio rubio y de anteojos/ es «Ricardo». El lugar donde se encuentran es un «cabareb»,
pero no podemos determinar si es en donde ocurren los hechos. Las acciones de los personajes y su redundancia establecen la
isotopia iconica: «nifios cantando y bailando». El grado cero general establecido por el codigo previo de la historia produce la
isotopia de la ilustracion que se le corresponde: «los nifios buscando a Isabel».

3.8.3.1.2. Desviaciones.
3.8.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

Los tipos que aparecen en la portada se corresponden con los del repertorio, no hay violacion de él.
3.8.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

Las transformaciones no han sido homogéneas en los significantes /nifios/, pues /Memin/ estd mas estilizado que los demas. Sus
/formas/ son mas /redondeadas/ (geometrizacion), y esto constituye una alotopia. Existe otra alotopia, los significantes /nifios/
estdn a /colores/, mientras que el contexto esta en /colores rojizos/. La ilustracion representa una escena dentro de un cabaret,
en donde la iluminacion roja es la norma. Esta deberia aplicarse de manera homogénea a todos los significantes, sin embargo,
hemos notado que no es asi.



3.8.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.8.3.1.3.1. Figuras retéricas iconicas del tipo.

No existen.
3.8.3.1.3.2. Figuras retoricas icOnicas transformativas.

La estilizacion es una discretizacién de los trazos que conforman las propiedades globales de un significante iconico,
es decir, una supresion de lineas. Los significantes a colores dentro de un contexto con un filtrado, es una supresion del
mismo.

3.8.3.1.4. Ethos de las figuras retéricas.
3.8.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La estilizacion produce un «aumento en la legibilidad de un enunciado visual», pero en este caso también «extrae
algunos rasgos presentes». La supresion produce «aislamiento» e «individualidady.

3.8.3.1.4.2. Ethos auténomo.

La estilizacion de /Memin Pinguin/ tiene como finalidad el de extraer y resaltar el caracter «gracioso» y «bondadoso» del
personaje. Las /formas redondeadas/ se identifican como «amables», «graciosas» y «suavesy, a diferencia de las /formas
agudas/ que son «agresivas» y «rudas». Asi, los personajes como «Memin» que estan ligeramente caricaturizados son
facilmente aceptados, y en este caso particular, refuerzan sus cualidades psicolOgicas desarrolladas en la historieta. El
aislamiento de los significantes /nifios/ mediante la supresion del filtrado indica su «mayor importancia».

3.8.3.1.4.3. Ethos sacope.

El resultado en el contexto es de reforzamiento del ethos anterior. La contraposicion de las formas de /Memin/ y
los otros /nifios/ refuerzan los significados «gracioso» y «amable» del primero. El contexto de todos ellos hace que
«resalteny, reforzando de alguna manera el significado anterior de «mayor importancia». Este contexto serviria de base
para una isotopia iconica que se definiera como «graciosa» o «alegre», pero la expresion del significante /Carlos/ es
de «preocupacion» y hasta «angustiosa» por la situaciéon que transcurre en la historia. La redundancia no es total en el
enunciado y, por el contrario, los significados que pudiera asociar /Carlos/ pasan a ser muy importantes, al grado que se
puede formular la isotopia iconica en base a €l: «la angustia de Carlos por encontrar a su madre».

3.8.3.2. Retérica iconopléstica.

3.8.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.

3.8.3.2.1.1. Grados cero generales.

El orden de las cosas es entropico. Los significantes iconicos y pldsticos deben coincidir.

3.8.3.2.1.2. Grados cero locales.

No se espera que haya un orden especial de los elementos del enunciado.

3.8.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

Los significantes han sido puestos en relacion debido a su /posicién/ y /orientacion/.
Si la superficie de la ilustracion es dividida en cuatro partes iguales, tanto a lo largo, como a lo ancho, y
trazamos los ejes a, b y ¢ horizontales, y los ejes d, e y fverticales en las divisiones anteriores, veremos que la

distribucion de las /formas/ de los significantes /nifios/ (4, B, C y D) se corresponde con esos ejes (fig. 8.1.).
Si trazamos los ejes del movimiento correspondiente a las /formas/ /Memin/ (A), /Emestillo/ (B) y /Ricardo/



Figura 8.1.

(D), tendremos tres lineas sinuosas del mismo tipo A1,
Bly ClI (fig. 8.2.).

En el /primer cuarto superior/ de la ilustracion, discurren
las /bases/ correspondientes a la /estructura del techo/, si
trazamos sus ejes g y h, se intersectaran casi en el centro
de los ejes verticales, y si consideramos los ejes d y f,
entre todos forman un rectangulo central en donde queda
inscrito el /titulo de la historieta/ (fig. 8.3.).

La distribucion de las /formas/ 4, B, C y D ha queda equilibrada
entre ellos en el drea de la ilustracion, y casi abarcan su totalidad.
La sinuosidad de los ejes de las 4, B y D es muy parecida,
relacionandolos como si fueran variaciones de una misma forma
sinuosa arquetipica que los englobara. Los ejes d y f llevan
subrepticiamente la mirada hacia el /titulo de la historieta/,
fungiendo como indicadores e integrandola a la ilustracion.
El grado concebido no preveia la supresion-adjuncion de los
formemas /orientacién/ y /posicion/

3.8.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.

Estas acciones deliberadas del dibujante Sixto Valencia son
emparejamientos icénicos en lo plastico. La mediacién que pone
en relacion a los significantes iconicos es de caracter plastico (los
formemas).
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3.8.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.8.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.

«Oposiciony», «complementacién» y «orden».

3.8.3.2.4.2. Ethos auténomo.

El «orden» impuesto a los significantes en el enunciado produce «equilibrio», «estabilidad», y por lo tanto «inmovilidad»
y «simetria». Esto se desprende tanto de la /posicién/ de los /nifios/ como de la del /titulo de la historieta/. Este «orden»
tan «rigido» se ha matizado con la /sinuosidad/ de las formas. Estas asocian significados como «movimiento», «ritmo»
y hasta «alegria», los cuales se contraponen a los anteriores.

3.8.3.2.4.3. Ethos sacope.

El contexto de los significados establece una isotopia iconica como «los nifios son alegres hasta en los peores lugares».
De aqui se parte para formular isotopias proyectadas como «ante los problemas hay que estar alegre» o «hay que tomarse
la vida menos en serio», las cuales son parte de la férmula escapista del melodrama picaresco y moral de estas historietas

y telenovelas,

-Género

Melodrama infantil.

-Tipo de portada

Narrativa.

-Tipo de ilustraciéon

Narracién incompleta/complementa una frase.

-Técnica

Acuarela.

-Tipo de signo

Icénico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geomeétricas (proyeccion) y analiticas (filtrado doble F—L discretizado, filtrado simple F—
S, L discretizado y filtrado simple F—D, L diferenciado).

-Desviaciones

Significante iconico con una transformacién no homogénea (estilizada), significantes
iconicos con colorers distintos a los esperados. Orden de los elementos iconicos.

-Tipo de retbrica

Iconica transformativa e iconoplastica.

-Reduccién de figuras
retOricas

Figuras iconicas: discretizacién de los trazos de un significante (geometrizacion
o estilizacion), supresion de filtrado (significantes a colores).

Figuras iconoplasticas: supresion-adjuncion de /posicion/ y la /orientacion/ de
las formas (emparejamiento iconico en lo plastico).

-Ethos

Nuclear

Figuras iconicas:"aumento en la legibilidad de un enunciado visual", "extraccién de algunos
rasgos presentes", "aislamiento” e "individualidad".

"Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "complemento” y "oposicion"; tropo: "cambio”.
Auténomo

Figuras 1conicas:"amabilidad”, "gracia", "suavidad" y "mayor importancia". Figuras
iconoplasticas:  "equilibrio", "estabilidad", ‘"inmovilidad", "simetria", ‘"rigidez",
"movimiento", "ritmo" y "alegria".

Sicope

Figuras iconicas: refuerzo de los anteriores significados; isotopia iconica:"la angustia de
Carlos por encontrar a su madre", "Figuras iconoplasticas: isotopia iconica "los nifios son
alegres hasta en los peores lugares"; isotopias proyectadas "ante los problemas hay que estar
alegre”, "hay que tomarse la vida menos en serio".

Cuadro sinoptico de Memin Pinguin..




3.9. Escuadron Alpha.

Escuadron Alpha.

“El encuentro”.

Portada: Nathan Sifuentes.
Anélogo-digital.

25.4 x 19.2 cms,

Manga Mix.

Vol. 1.

Monterrey N.L. México, Marzo del 2003.

3.9.1. Caracteristicas de la portada.
3.9.1.1 Género de la historieta.

Superhéroes. Esta historieta es producto de una clara influencia de comics como X-Men, Fantastic Four o Justice League.
La historia mezcla elementos de ciencia ficciéon con el humor y situaciones del ambito nacional, que hacen transitar la
historia entre las aventuras de superhéroes con cierta comicidad.

3.9.1.2. Tipo de portada.

Narrativa.

3.9.1.3. Tipo de ilustracién.

Narrativa incompleta y acompafia un texto.

3.9.1.4. Técnica.

El color fue aplicado con un software, y el trazo probablemente con plumilla y tinta, la técnica es analoga-digital.

3.9.2. Elementos del enunciado visual.
3.9.2.1. Tipo de signo visual.

lconico, actualizado por signos plasticos. Pertenecen a la semiotica tipo 1.
3.9.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

La ilustracion esta estructurada por los subdeterminantes /hombre encapuchado/ en el /cuadrante superior derecho/, entre
sus determinantes tiene /malla blanca ajustada/, /botas, guantes y capucha cafés/, su /postura/ es la de estar /flotando/,
emite un /destello alrededor de su cuerpo/ y su expresion es de /enfado/. En el /cuadrante superior izquierdo/, esta un
segundo /hombre de cabello café/ y que también /flota en el aire/, viste /malla gris entallada/ con /adornos rojos/, /capa
color vino/, /guantes y botas negras/, su expresion es /seria/. En el /cuadrante inferior izquierdo/ hay un tercer /hombre
de cabello negro/, esta determinado por una /diadema con barbiquejo metalicos/, /malla azul oscuro y claro/, /coderas/,
/rodilleras/, y /cinturén metélico/, sus /manos/ despiden unas /ondas/ y su expresion es de /enojo/. En el /cuadrante
inferior derecho/ esta una cuarta /figura/, pero su forma es /fantasmagorica/, de color /naranja/, /cabellera en forma de
picos/ y en su /mano derecha/ lleva un /guante con dedos descubiertos/. A la falta de extremidades inferiores, /tras de si/
se extiende una /estela/ que /discurre entre los dos anteriores personajes/ y su expresion también es de /molestia/. /Detras
de ellos/ se aprecian dos /edificios/ y /en medio/ una /calle/. Hacia arriba, en el nivel n+1 la /portada/ esta determinada
por la /lustracion/, el /titulo de la historieta/, el /logotipo del editorial/ y /texto informativo/.

3.9.2.3. Tipo de transformaciones operadas.

Geométricas de proyeccion en el dibujo; analiticas de filtrado doble F—L completo en el dibujo de los significantes (se



producen s6lo dos valores en la transicion de los trazos); de filtrado simple F—S, L discretizado en el color aplicado
(s6lo se usaron algunos colores); y de filtrado simple F—D, L diferenciado en la impresion de la portada.

3.9.3. Retorica del enunciado visual.
3.9.3.1. Retorica icénica.

3.9.3.1.1. Grados cero icénicos.
3.9.3.1.1.1. Grados cero generales.

Dado por el repertorio de tipos y el codigo de la historieta. La historia se desarrolla en la ciudad futurista «Alpha City»,
diez afios después de la «batalla de Bangdash». Esta es una metropoli moderna, llena de perseverancia y honradez, pero
donde el crimen es algo comun. «Alphaman» (que en realidad es el periodista «Marco Castellano») es un superhéroe
proveniente de otra dimension (en donde se llamaba «Holok») que se dedica a combatirlo. Entretanto, en los laboratorios
Fisico-Bioquimicos, los hermanos «Felipe», «Jorge» y «Guillermo» han sufrido mutaciones accidentales debidas a los
experimentos de su fallecido
padre, y como consecuencia
de ello, han adquiriendo
superpoderes, asi que deciden
hacerse  superhéroes: Jorge
produce  inmensas  ondas
sonoras y se hace llamar
«Ecko»; Guillermo produce
y controla la electricidad y se
designa como «Laser Guyy;
y Felipe se recubre de una
capa plastica y se autonombra
«Gomitap. El villano de la
historia es el supermillonario
politico «Nicolas Zardokstivy,
quien en realidad es «Zardokn,
un poderoso mago proveniente
de la misma dimension que
Alphaman. Durante un mitin
politico de Zardokstiv, en
donde se pronuncia por una
politica de intolerancia hacia los
superhéroes, este liberamediante
el poder del «talisman de Abni-
Hur» una horda de monstruos
llamados «Naka». Obligados
por las circunstancias, los cuatro
superhéroes se transforman en
el mismo callejon, y revelan
sus identidades secretas. Zardok
se transforma con el poder
del talisman y enfrenta a los
superhéroes, quienes deben
trabajar juntos para derrotarlo a
€l y a los monstruos que invoco.

3.9.3.1.1.2. Grados cero locales.
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El grado cero local es dado por
la redundancia del enunciado y Escuadron Alpha.




por la existencia del grado cero general. Se espera que los significantes de la portada se correspondan con el grado cero general:
el significante hombre encapuchado/ es «Laser Guy», el /hombre de cabello café/ es «Alphaman», el /hombre de cabello negro/
es «Eckow y la /figura fantasmagorica/ es «Gomitay, el lugar en donde se encuentran probablemente sea el «callejon de Alpha
City» donde se conocieron, aunque no hay elementos que nos confirmen esto. Como isotopia del enunciado se puede proponer
«reunion del escuadrén Alphay o «el Escuadron Alpha combatiendo contra Zardok».

3.9.3.1.2. Desviaciones.
3.9.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

De los significantes que observamos, tres de ellos (los /hombres/) no son violaciones del tipo si consideramos que sus /propiedades
globales/ no violan el repertorio del tipo, ni sus /vestimentas/ lo son; sin embargo, entre sus propiedades conceptuales el «tener
superpoderes» Y, por lo tanto, «poder volam o «emitir ondas sonoras» o «eléctricas» si son una violacion del repertorio. El
significante /Gomita/ (grado percibido) si es un claro elemento inesperado por el repertorio de tipos (grado concebido).

3.9.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

Las transformaciones tampoco son homogéneas. Los tres /hombres/ estan perfilados con /lineas negras/, /Gomita/ lo esta con
color /naranja/, y los /edificios de fondo/ no lo estén. Esto constituye una alotopia.

3.9.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.9.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.

Los significantes /Laser Guy/, /Alphaman/ y /Ecko/ son figuras retoricas del tipo por adjuncion de determinantes (se les han
sumado a los rasgos conceptuales de los «seres humanos» otros elementos), formando una figura por incoordinacion. /Gomita/
es una figura por supresion-adjuncién de elementos coordinados, no jerarquizada y no reversible, es decir, forma un tipo nuevo
en donde no hay interseccion semantica, ni un determinante subordina a otro,

3.9.3.1.3.2. Figuras retoricas iconicas transformativas.

Si aceptamos que el filtrado doble F—L completo es la base de las transformaciones, entonces la figura de /Gomita/ es una
supresion-adjuncién de filtrado, al cambiar el color de su contorno. Los /edificios/ carecen de este filtrado, y sus formas nacen
de las transiciones de los campos de color. Esto es una supresion de filtrado.

3.9.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.9.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La adjuncion de determinantes produce un «insercion en una serie infinitan. La supresion-adjuncion tanto de elementos
coordinados como de filtrados «pluralizacion» y «fusion». La supresion de un filtrado corresponde a «aislamiento« e
«individualidad».

3.9.3.1.4.2. Ethos autonomo.

Las figuras de los /superhéroes/ producen asociaciones de significados tales como «increible», «extraordinario» o «fantastico»,
y dependiendo de las propiedades globales individualidades asociaran significados distintos cada uno. Por ejemplo, /Gomita/
se asocia con «elasticidad», /Ecko/ y /Laser Guy/ «peligrosidad», ademéas de que los tres muestran «agresividad». Mientras que
/Alphamary/, al no mostrarse agresivo, asocia «confianza» y «seguridad». Las figuras de los filtrados en cambio «individualizan»
y «resaltan la importancia» de esos significantes en su contexto.

3.9.3.1.4.3. Ethos sacope.

El contexto es hasta cierto punto «neutral», y no interfiere con los significados asociados en el ethos auténomo, asi que estos sélo
se refuerzan. Una isotopia iconica seria «los superhéroes son extraordinarios». Otra podria ser «los superhéroes son agresivos

y peligrosos».



3.9.3.2. Retérica iconoplastica.
3.9.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.
3.9.3.2.1.1. Grados cero generales.

Los significantes iconicos y plasticos deben coincidir (ley de concomitancia). El orden de las cosas es entropico. El grado
cero estd dado por la iconicidad de las cosas.

3.9.3.2.1.2. Grados cero locales.

No debe existir un orden forzoso de las unidades del enunciado.

3.9.3.2.2. Desviaciones iconoplisticas.

El orden de los significantes ha sido acentuado y han sido puestos en relacion.

Trazando los ejes de los contornos de los /edificios/, obtenemos los ejes diagonales ¢ y d que se intersectan
a la altura de la /codera izquierda/ de /Ecko/ (B). Si a partir de alli trazamos los ejes vertical y horizontal,
obtendremos a y b. Este es el punto de equilibrio de la ilustracion, ya que esta en seccion 4urea. Si a partir del
centro de la /cabeza/ de /Laser Guy/ (D) trazamos sus ejes centrales e y f, se puede formar un /rectangulo/ virtual
abef con la interseccion de ellos y los otros dos ejes verticales y horizontales, cuyos /vértices/ casi coinciden
con la distribucion de las /cabezas/ de los significantes B y D y de /Gomita/ (4) y /Alphaman/ (C) (fig 9.1.).

Si trazamos un eje curvo CI siguiendo la forma de C desde su /brazo izquierdo/, pasando por sus /hombros/
y continudndose hasta su /pierna derecha/, este cruzara a los otros tres significantes 4, B y D en su parte
superior. Este eje curvo es similar al de la forma del significante 4 (41). La /dimension/ de los significantes se
/incrementa/ a partir de D, hasta llegar a 4, formando un ritmo de /dimensiones/ (fig. 9.2.).

Los significantes 4, B, C y D, han sido puestos en relacion gracias al rectangulo virtual abef que los distribuye; y al eje
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Figura 9.1. Figura 9.2.




curvo C1I que los une a todos. Este tltimo eje es similar al eje A1, por lo que ambos parecieran pertenecer a una eje curvo
arquetipico que los englobara, y a las /dimensiones/ de los significantes, los cuales van de /menor/ a /mayor/ a partir de
D.

3.9.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.

La /orientacion/, la /forma/, la /dimension/ y la /posicion/ de los significantes sirven de mediacion para relacionar a los
significantes iconicos, que se influyen mutuamente. Es un emparejamiento iconico en lo plastico (rimas plasticas)

3.9.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.9.3.2.4.1. Ethos nuclear.

«Complemento» y «oposiciony.
3.9.3.2.4.2. Ethos auténomo.

La distribucion de los significantes produce «orden», «equilibrio» y «unidad». Estos son conceptos que forman parte de

-Género | Superhéroes.

-Tipo de portada | Narrativa.

-Tipo de ilustracién | Narracién incompleta/complementa una frase.

-Técnica | Analoga-digital.

-Tipo de signo | Icénico, actualizado por signos plasticos.

Geomeétricas (proyeccion) y analiticas (filtrado doble F—L completo, filtrado simple F—S,

“Lipoide trensomuciones L discretizado y filtrado simple F—D, L diferenciado).

Significantes iconicos que no pertenecen al repertorio (/superhéroes/). Transformaciones

-Desviaciones ; HoR
heterogéneas. Orden de los elementos iconicos.

-Tipo de retorica | Iconica del tipo e iconoplastica.

-Reduccion de figuras | Figuras iconicas: adjuncién de elementos coordinados, supresion-adjuncion de coordinacion

retoricas | (no reversibles y no jerarquizadas), supresion-adjuncién de filtrado, supresion de filtrado.
Figuras iconoplasticas: supresién-adjuncion de /posicion/ y la forientacion/ de las formas
(emparejamiento iconico en lo plastico).

Nuclear

Figuras icénicas: "insercion en una serie infinita", "pluralizacién”, "fusion”, "aislamiento"
e "individualidad".

Ethos Figuras iconoplasticas: "complemento" y "oposicion".
Auténomo

Figuras iconicas:"peligrosidad", "agresividad", "increible", "extraordinario", "fantastico",
"elasticidad", "confianza", "seguridad", "individualidad" y "mayor importancia".

Figuras iconoplisticas: "orden", "equilibrio”, "unidad", ‘"vitalidad", "movimiento",
"elasticidad" y "estela".

Sicope

Figuras iconicas: isotopias iconicas "los superhéroes son extraordinarios" y "los superhéroes
son agresivos y peligrosos”.

Figuras iconoplasticas: isotopias iconicas "el Escuadron Alpha es un equipo de superhéroes
que lucha unido contra Zardok", "el Escuadrén Alpha avanza en su lucha contra Zardock";
isotopia pyoyectada "lucha entre el bien y el mal".

Cuadro sindptico de Escuadrén Alpha



los «principios» que los «superhéroes» defienden. Se podria decir que hay una convergencia conceptual en el plano del
contenido entre el codigo plastico y el codigo de las historietas. En los cédigos plasticos, cuando una «composicion»
tiene forma /espiral/, se le atribuye un significado de «vitalidad» si la espiral se orienta hacia fuera, lo cual ocurre debido
a la /posicion/ y /dimension/ de los significantes, los cuales indican que el /ritmo/ es /creciente/ de /adentro hacia afuera/,
lo cual implica un «movimiento». La /forma alargada/ de /Gomita/ asocia significados como «elasticon, pero también
parece como una «estelay (isotopia proyectada).

3.9.3.2.4.3. Ethos sacope.

En la ilustracién predominan los conceptos «equilibrio», «unidad» y «movimiento». Estos conceptos son la base para
construir isotopias: «el Escuadrén Alpha es un equipo de superhéroes que lucha unido contra Zardok», «el Escuadron
Alpha avanza en su lucha contra Zardok» (isotopias iconicas). Como superhéroes que representan al bien se puede
proyectar la isotopia «lucha del bien contra el mal».

3.10. Meteorix 5.9 No aprobado.

Meteorix 5.9 No aprobado.

Sin titulo.

Trazo: Jorge Break. Tinta: Carlos “lobo” Cuevas. Color: Ulises Grostieta.
Analogo-digital.

20 x 13.6 cms.

Editorial Toukan S.A. de C.V.

Ano 3, Namero 57.

Meéxico, 17 de Septiembre de 2003.

3.10.1. Caracteristicas de la portada.
3.10.1.1 Género de la historieta.

Al igual que Karmatron y los Transformables, esta historieta tiene una clara influencia del manga japonés, al cual se le
han incorporado elementos autoctonos como el humor y el contexto nacionales. Es una historieta de superhéroes con
elementos cyberpunk, tratada con un fuerte tono parédico.

3.10.1.2. Tipo de portada.

Figurativa.

3.10.1.3. Tipo de ilustracion.

Complementa una frase.

3.10.1.4. Técnica.

Analoga-digital. El dibujo se realizo6 a lapiz y posteriormente se entintd y escaned. El trabajo de la portada es destacable,
la aplicacion del color y los degradados digitales se asemejan mucho a los resultados conseguidos por medios analogos,

algo que necesita de gran destreza y practica.

3.10.2. Elementos del enunciado visual.
3.10.2.1. Tipo de signo visual.

Iconico, actualizado por signos plasticos. Pertenece a la semidtica tipo 1.



3.10.2.2. Reconocimiento icénico de las unidades del enunciado.

Los determinantes de la portada son la /ilustracién/, el /titulo/ y /texto informativo/. Variando nuevamente el nivel de
analisis y centrandonos en la /ilustracion/ como nuestro siguiente enunciado, las unidades estructurales que la determinan
al nivel n-1 son /joven rubia/ al /centro/ determinada por /espada/, /chaqueta y pantalén amarillos/, /cabello recogido/
y /ojos azules/. En el /cuadrante superior izquierdo/ hay un /hombre joven/ determinado por /sombreo/ y /gabardina/,
su /brazo derecho/ estd /extendido/ y /sefiala con la mano enguantada/ de la que se /emite un destello/. En el /cuadrante
superior derecho/ se observa un /rostro de hombre/ con /goggles/, /gorra/, /mascarilla/ que le cuelga del /cuello/, y /peinado
alzado/. En el /cuadrante inferior derecho/ hay un /rostro de hombre maduro/ con /monéculo/, /bigotillo/ y /peinado hacia
atras/, su /brazo izquierdo/ esta
/levantado/. En el /cuadrante
inferior izquierdo/ vemos un
/rostro femenino/ de /cabello
lacio al hombro/ y /chaqueta/
con /corbata/. La /expresion/
de todos los significantes
anteriores es /adusto/, excepto
en la segunda /figura femenina/,
la cual /sonrie maliciosamente/.
/Detras/ de la primer /figura
femenina/ se encuentra una
/franja negra vertical/ que
divide en dos a la /ilustracion/; y
finalmente, tras ellos el /fondo/
es /amarillo con tres tonos/.
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3.10.2.3. Tipo de
transformaciones operadas.

Geométrica de proyeccién al
representar en un dibujo en
dos dimensiones volimenes de
tres dimensiones. El dibujo y
entintado es una transformacion
analitica de filtrado doble F—
L discretizado, porque las
transiciones creadas tienen
pocos valores. El trabajo del
software no solo ha aplicado
color al dibujo mediante
una filtrado simple F—S, L
discretizado (el cual reduce
el color a unos cuantos), sino
que también ha realizado otro
filtrado doble F—L diferenciado
de forma selectiva en algunas
areas del trazo y de color,
difuminandolas y aumentado
sus valores de transicion,
Finalmente la impresion produce
el habitual filtrado simple F—D,
L diferenciado, el cual produce
varios valores de saturacion. Meteorix 5.9 No Aprobado.
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3.10.3. Retorica del enunciado visual,
3.10.3.1. Retérica iconica.

3.10.3.1.1. Grados cero iconicos.
3.10.3.1.1.1. Grados cero generales.

Los dos codigos previos son el repertorio de tipos, y la historia misma. Meteorix 5.9 No Aprobado cuanta la historia
de «Aldo Alvay, un nifio de la Ciudad de México que ha adquirido poderes debido a una exposicion accidental a las
«cépsulas Napp», y asi, se convierte en «Meteorix», un «guerrero Napp». Combate al «Comandante Supremo», lider
de la «alianza blanco-amarilla», y a sus secuaces el «General Mérder» y su asistente el «Doctor Tatema». Otros de sus
enemigos son la «Comandante Tigranova» y «M.J.». «Aldo» también se ve envuelto entre el amor de dos chicas: «Eva»
y «Lucy». En este episodio, el «Doctor Tatema» muestra al «General Morder» que esta en posesion de varias «capsulas
Napp» y piensa utilizarlas para acabar con «Tigranova». Mientras tanto, «Lucy», la novia de «Aldo», estd desconsolada
por la infidelidad de este con «Eva» y es consolada por «Pee Wee», quien le dice que lo de «Aldo» y «Eva» es un
malentendido que €l presenci6, tratando asi de ganarse el amor de «Lucy», sin embargo, esta alin se siente traicionada.
«M.J.» llega desde Bagdad para eliminar a «<Emma Double» y vengarse de ella porque en la «Akdmian, ella y «Medusa»
pelearon por el amor del «General Mdrder», el cual sufrié graves dafios cerebrales al interponerse a un ataque de
«Medusa» contra «Emmay, y como resultado, «kEmma» se vengo acabando con su rival. «Aldo» se prepara para la
despedida de soltero de «Nando», a la cual también asistiran el «May», este con la intencion de enfrentar a «Aldo», y la
«madre del May» para trabajar como stripper.

3.10.3.1.1.2. Grados cero locales.

Los elementos que forman la /portada/ son el /titulo/, la /ilustracion/ y el /texto informativo/. Bajando en el nivel de
andlisis, nos encontramos con un caso particular en la /ilustracion/ de las portadas de Meteorix 5.9: no representan
totalmente el grado cero de la historia contenida. Hay hipéstasis de algunos significantes que forman parte del grado
cero general, pero no de las «isotopias» que encontramos en el interior de la historia. El significante /hombre joven con
sombrero/ es «M.J.», el rostro del /hombre con goggles/ es el «Doctor Tatema», el /hombre maduro con monéculo/ es
el «General Mordér» y el /rostro femenino/ es «Emma Double». Todos estos personajes aparecen en la historia narrada
excepto la /joven con espada/, la cual es «Eva». Las /acciones/ que realizan el «Doctor Tatemany, el «General Mordér» y
«Emma Double» (parecen simplemente /posar/), y la redundancia de estas son en su caso muy generales y pueden o no
interpretarse como contenidas en la historia. Si consideramos que no, entonces son significantes que muestran los rasgos
de los tipos establecidos por el grado cero general: sus caracteristicas conceptuales /fisicas/ y de /personalidad/. Sin
embargo, las /acciones/ de «M.J.» y «Eva» no son hip6stasis de las /acciones/ que el grado cero general de historia prevé:
simplemente no existen (en la historia no aparece «M.J.» /emitiendo algin rayo de sus manos/, y /Eva defendiéndose con
la espada/ ni siquiera aparece en este episodio). Esto constituye una violacion retorica del grado cero general. Esto no
es algo raro en las portadas de la historieta ya que en otros niimeros también se ha caido en esta violacion. El proyecto
grafico de las portadas del dibujante Jorge Break ha aprovechado en varias ocasiones el proyecto grafico de otras fuentes,
de donde toma los caracteres globales de otros personajes o algunas de las entidades que las conforman. En este caso,
Break ha aprovechado el estreno de la pelicula Kill Bill Vol. 1 (2003) del director Quentin Tarantino para retomar las
caracteristicas del personaje «Beatrix Kiddo», interpretado por Uma Thurman, y las ha interpolado con su personaje
«Eva» y los colores utilizados en la portada. Esto también constituye una violacién. El resto del analisis retérico se
continuara en el apartado correspondiente. En cuanto al grado cero establecido por los tipos iconicos, diremos que la
isotopia iconica de la ilustracion puede ser «personajes posandoy.

3.10.3.1.2. Desviaciones.
3.10.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

El repertorio de tipos iconico (grado concebido) permite la existencia de cualquiera de los tipos iconicos representados,
pero no que «M.J.» tenga /superpoderes/ y por ello /despida rayos de sus manos/ (grado percibido). En el repertorio
iconico del grado cero general de la historia, /M.J. emitiendo rayos/ y /Eva defendiéndose con la espada/ (grado
percibido) son significantes que no estan previstos por el codigo (grado concebido). Los cinco significantes estin
viiieteados (su contexto ha sido suprimido).



3.10.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.

No hay homogeneidad de las transformaciones. Los colores de los significantes, excepto /Eva/, han sido filtrados hacia
el color /amarillo/, mientras que a la segunda se le han dejado sus colores intactos (el filtrado también es una violacion
iconoplastica que sera considerada mas adelante). Hay una acentuacion de la linea del contorno del significante /Eva/
que los otros no tienen. Tenemos una geometrizacion de las caracteristicas globales de los significantes que forma una
estilizacion (esta estilizacion es la que nos permite reconocer al dibujo como inspirado en el manga japonés). Hay varias
transformaciones geométricas de escala y de proyeccion.

3.10.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.10.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.

/M.]./ es una figura por adjuncion de coordinacion a un tipo (suma de los rasgos conceptuales «superpoderes» a los del
«ser humano»). La /accion de M.J./ y la /presencia de Eva/ son una adjuncion de coordinacion al enunciado (ambas
figuras son por incoordinacion). El vifietaje es una supresion del determinado de un determinante que es una figura
por insubordinacion. El caso de /Eva/ como el personaje de «Beatrix Kiddo» es una supresion-adjuncion de elementos
coordinados, reversible no jerarquizada. Se produce una interpenetracion iconica porque los rasgos de un tipo y otro se
mezclan parcialmente, es decir, aiin es posible identificar a los tipos originales (el /traje ensangrentado/ y la /espada/ de
«Beatrix», y los /rasgos propios/ de «Evan), pero entre ellos hay cierto parecido, lo que mantiene una relacion semdntica
dada en este caso por la mediacion de los rasgos /mujer/, /rubia/, /guerrera/, /joven/ y /ojos azules/ (rasgos invariables en
ambos lipos) que retenemos en nuestro conocimiento de ambos tipos iconicos.

3.10.3.1.3.2. Figuras retoricas icOnicas transformativas.

El filtrado simple F—S, L discretizado que en un principio establecia unos cuanto valores a los colores, queda
matizado si consideramos que todos los significantes, excepto «Eva», han sido filtrados con solo tres tonos de amarillo,
constituyendo otro filtrado simple F—D, L discretizado distinto. «Eva» es entonces una figura de supresion de filtrado.
Esta figura es especial, puesto que la figura sin filtrado tiene /ropas amarillas/, y hace percibirla en cierta manera como
parte del segundo filtrado. Esto una puesta en relacion de los significantes icénicos por una determinacion de orden
plastico, formando asi también una figura retdrica iconoplastica (emparejamiento icénico) en la que abundaremos mas
delante. La acentuacion de la linea es la adjuncion de un filtrado de transformacion analitica. Las escalas distintas son
adjunciones de transformaciones geométricas de homotecia, y las distintas perspectivas también son adjunciones de
transformaciones geométricas pero de proyeccion.

3.10.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.10.3.1.4.1. Ethos nuclear.

La adjuncién produce «insercion en una serie infinitan, la supresion «aislamiento» e «individualidad», la supresion-
adjuncion «fusiony» y «pluralizacion de significados».

3.10.3.1.4.2. Ethos auténomo.

En el caso de la figura que es /M.J./, la adjuncioén del rasgo /emitir rayos desde las manos/ invoca significados como
«peligrosidad» y «superioridad». La figura de /Eva/ también se asocia con los significados anteriores, ademas de «belleza»
y «sensualidad». Se puede construir una isotopia icénica de ella asi: «Eva es como Beatrix Kiddo». La adjuncion de
los significantes /M.J./ y /Eva/ al enunciado lleva sus significados asociados a este y los integra a los ya existentes.
Los otros significantes asocian significados como «reflexivo» e «insignificancia» para el /Doctor Tatema/, «enfado» y
«agresividad» para el /General Mordér/, «socarroneria» y «astucia» para /Emma Double/. Son muchos los significados
que, sin embargo, no se mezclan debido que el vifietaje los «aisla» e «individualizax. El filtrado de los significantes en
color amarillo produce un «homogeneizacion» que se contrapone con el «aislamiento» e «individualidad» de /Eva/ sin
filtrado. Esto ultimo esta reforzado por la linea del contorno acentuada del significante, puesto que la «aisla» y «resaltay.
Estos significados son nuevamente reforzados por las distintas perspectivas de los personajes y sus tamaiios variados.



3.10.3.1.4.3. Ethos sacope.

Los significantes que han sido «agrupados» por el filtrado amarillo, son dentro de la historieta los personajes
«malos», mientras que el significante /Eva/ pertenece a los «buenos». Esto es un reforzamiento de los significados
«homogeneizacion» y «aislamiento» asociados en el ethos auténomo y que al nivel del contexto autoriza isotopias
iconicas como «Eva rodeada por los villanos» o «Eva defendiéndose de los villanos».

3.10.3.2. Retérica iconoplastica.
3.10.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.
3.10.3.2.1.1. Grados cero generales.

El orden de las cosas es entropico en el universo. El color de las cosas se debe corresponder con la realidad. La norma
iconoplastica dice los significantes plasticos e iconicos deben coincidir, Los grados cero generales estdn dados por la
iconicidad de las cosas.

3.10.3.2.1.2. Grados cero locales.

Los significantes no necesariamente deben estar ordenados. El color de los significantes iconicos debe coincidir con sus
referentes naturales.

3.10.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.

La puesta en relacion entre los significantes iconicos mediante significaciones plasticas es vasta. Jorge Break utiliza
las variantes libres de los significantes iconicos para una maniobra plastica deliberada en provecho de su proyecto
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Figura 10.3.

iconoplastico. Recordemos que cualquier acentuacion del orden o del desorden de las cosas es retorico.

Trazamos un eje diagonal virtual  que sigue la /orientacion/ del /brazo extendido/ del significante /M. 1./ (A).
Trazamos un segundo eje diagonal b que sigue la /orientacion/ del /arillo/ que forma parte del /traje/ del /Doctor
Tatema/ (B). el cual esté a la /altura del cuello/. Trazamos ahora un eje diagonal ¢ siguiendo el /contorno inferior/
de los /brazos/ del significante /Eva/. Un cuarto eje diagonal d es trazado a partir del /contorno inferior/ del
/brazo izquierdo/ del significante /General Mordér/. La interseccion de los ejes abed divide el area de la portada
en cinco secciones triangulares que contienen cada una a los cuatro significantes 4, B, C'y D y al significante
/Emma Double/ (E). Estas cinco divisiones estan escalonadas y siguen el patron de zigzag establecido por los
ejes descritos (fig. 10.1.).

Si trazamos ejes horizontales a partir de de las intersecciones de los ejes diagonales anteriores y en el extremo
superior derecho del eje a, obtendremos los ejes 1, 2, 3 y 4, los cuales atraviesan a los significantes B, Cy D
justo en medio de ellos. En el caso de C, 3 también es el eje de la /espada/ que blande. El eje 1 también atraviesa
en medio del /titulo/ de la historieta haciendo que el recorrido en zigzag también lo incluya (fig. 10.2.).

Si se divide el eje horizontal en cuatro partes iguales, en la primera y tercera division tendremos los ejes
verticales I y IV. Trazamos los contornos de la franja negra que cruza verticalmente el centro de la portada y
obtendremos otros dos ejes verticales I y I11. Siguiendo la orientacion de las formas de los significantes A y C,
podemos trazar un eje diagonal 4’ que pase por el centro de ellos (fig. 10.3.). Este eje se intersecta con I y con
I justo a la mitad del /titulo/ de la historieta, y con 111 a la altura del /pubis/ del significante C. El eje vertical /
también atraviesa las intersecciones de ab2 y de cd4, el eje vertical del /antebrazo derecho/ de C, y también el
/rostro/ de E. El eje vertical IV atraviesa los /rostros/ de B y D (fig. 10.4.).

Asi, tenemos que la supresion-adjuncion de la /orientacion/ y /posicion/ de las formas de los significantes han sido
manipuladas para formar un orden de lectura en forma de zigzag que comienza por el /titulo/, y se continta a través de A,



B, C, Dy E. Siguiendo el eje A’ se forma un orden de lectura A, Cy /pubis/ de C. El eje I alinea el orden de lectura vertical
de A y E al igual que IV lo hace con B y D. Finalmente, la interseccion de los ejes I, IV, 2 y 4 forma un rectangulo en cuyos
vértices se encuentran distribuidos los significantes 4, B, D y E; y en el interior de €] ha quedado inscrito el significante
C; ese rectangulo queda divido exactamente en dos por el eje horizontal 3, el mismo que el de la /espada/.

La /franja negra/ del /centro/ de la ilustracion y el /fondo amarillo/ se asemejan al /lateral del traje de €/, como si ambos
significantes pertenecieran a una forma arquetipica que las englobara (supresién-adjuncion de /forma/ y /color/).

El /color amarillo/ de los significantes 4, B, D y E (grado percibido) no es el natural de ellos (el grado concebido hace
esperar que tengan el color /piel/, entre otros) y esta es una alotopia iconoplastica. El /color/ del /traje/ de C es /amarillo/
al igual que el /fondo/ y los otros significantes (grado percibido), y hace apreciarlos a todos los como si fueran una sola
unidad. El grado concebido hace esperar que el color de los significantes sea variado. En ambos casos hay una supresion-
adjuncidn del significante plastico cromema de /dominancia/,

3.10.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.

La puesta en relacion de los significantes iconicos por su /orientacion/, /posicion/ y /forma/ (determinaciones plasticas)
es un emparejamiento iconico en lo plastico. En el caso de los significantes /personas/ cuyos colores han sido sustituidos
se produce un tropo plastico en lo iconico, en donde un significante plastico (colores naturales) ha sido sustituido por
otro (color amarillo), pero una determinacion de orden iconico (el conocimiento del tipo «cuerpos humanos») los
relaciona. Aprovechando la posibilidad que permite el uso de las variantes libres, el ilustrador utiliza el color /amarillo/
(determinacion plastica) en las /ropas de €/ y en el /fondo/ para relacionar a todos los significantes iconicos y hacerlos
percibir como si fueran parte de una sola entidad que los englobara. Esto también es un emparejamiento icénico en lo
plastico.

3.10.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.10.3.2.4.1. Ethos nuclear.

El emparejamiento produce «complemento», «oposicién» y «orden», el tropo «cambio».
3.10.3.2.4.2. Ethos auténomo.

La distribucion de los significantes produce «equilibrio» y «simetria», pero también «jerarquiza» a los significantes, y
da a /Eva/ una «importancia centraly, mientras que a los otros los «margina», produciéndose una isotopia iconica «Eva
es el centro de atencion». Si consideramos que el tropo que es la sustitucion de los colores produce una «unificacion» de
los significantes que se identifican con el «mal» en la historia, se produce la isotopia «reunion de los villanos». El color
/amarillo/ es una dominancia que en occidente se asocia a significados como «envidian, «falsedad», «celosy, «traicion»
y «ambiciény, entre otros. Todos estos significados estdn bien asociados a las caracteristicas de los villanos los codigos
de las historietas; y en este caso el /amarillo/ los refuerza. Ya habiamos comentado que /Eva/ es representada como
si fuese «Beatriz Kiddo» y viste como ella. El director Tarantino ha expresado que la pelicula era un homenaje a las
peliculas de artes marciales de los sesenta y setenta, y que el traje de «Beatrix» era igual al utilizado por el conocido
actor y artemarcialista Bruce Lee en la pelicula E7 Juego de la Muerte (Game of Death, 1979). El traje se convierte en un
simbolo de las artes marciales y de la cultura china, en donde el color amarillo significa la «renuncia», la «ausencia del
deseo» y la «humildady de los monjes shaolin, aunados al «centro» y la «tierra» en la cultura popular. El traje representa
la «violencia» y la «fuerza» pero también la «disciplina» y «perfeccion» implicitas en el wu-shu, todas ellas representadas
en la figura de Lee. Asi, /Eva/ se convierte en la receptora de todas estas significaciones, y modifica y refuerza la isotopia
del ethos auténomo iconico: «Eva es violenta como Beatrix Kiddo», «Eva es artemarcialista como Beatrix», «Eva es bella
como Beatrix» etc.

3.10.3.2.4.3. Ethos séicope.

Considerando el contexto de todas estas figuras, se fortalecer las isotopias iconicas encontradas en el ethos sécope iconico
«Eva rodeada por los villanos» y «Eva defendiéndose de los villanos». Si proyectamos una isotopia es claro que la primera



-Género

Superhéroes.

-Tipo de portada

Figurativa.

-Tipo de ilustracién

Complementa una frase.

-Técnica

Analoga-digital.

-Tipo de signo

Iednico, actualizado por signos plasticos.

-Tipo de transformaciones

Geométricas (proyeccioén) y analiticas (filtrado doble F—L discretizado, filtrado simple
F—S, L discretizado, filtrado simple F—D, L diferenciado y filtrado doble F—L
diferenciado).

-Desviaciones

Iconicas del upo y transformativa e iconoplastica,

-Tipo de retérica

Significantes iconicos de acciones y un personaje que no aparecen en la historia. Significante
iconico que no pertenece al repertorio (/hombre con superpoderes/). Significantes iconicos
con su contexto suprimido significante a colores en una imagen filtrada. Acentuacién
del contorno de un solo significante. Varias escalas y proyecciones. Geometrizaciéon de
las propiedades globales de los significantes. Orden de los elementos iconicos y color de
significantes que no coinciden con el del tipo (personas en amarillo).

-Reduccion de figuras
retoricas

Figuras icomicas del tipo: por incoordinacion, adjuncién de elementos coordinados,
supresibén-adjunciéon  de elementos coordinados (reversible no jerarquizada); por
insubordinacion, supresion de subordinacion (vinetaje). Figras transformativas: supresion
de filtrado, adjuncién de un filtrado, adjunciones de transformaciones geométricas de
homotecia y proyecciéon. Figuras iconoplasticas: supresién-adjuncién de /posicién/,
Jorientacién/ y /forma/ de los significantes (emparejamiento icénico en lo plastico) y
supresion-adjunciéon de un cromema de /dominancia/ (tropo plastico en lo iconico y
emparejamiento iconico en lo plastico).

-Ethos

Nuclear

Figuras iconicas:"insercion en una serie infinita", "aislamiento”, "individualidad", "fusién"
y "pluralizaciéon de significados”.

Figuras iconoplasticas: emparejamiento: "complemento", "oposicion" y "orden"; tropo:
"cambio",

Auténomo

Figuras iconicas: "peligrosidad", "superioridad", "belleza", "sensualidad”, isotopia iconica
"Eva es como Beatrix Kiddo", "homogeneizacion, "aislamiento”, "individualidad" vy
"acentuacion".

Figuras iconoplésticas: emparejamiento: "equilibrio", "simetria", "jerarquizacion", isotopia
iconica "Eva es el centro de atencién”, "violencia", "fuerza", "disciplina", "perfeccion”,
isotopias iconicas "Eva es violenta como Beatrix Kiddo", "Eva es artemarcialista como
Beatrix", "Eva es bella como Beatrix" etc; tropo: "envidia", "falsedad", "celos", "traicién”,
"ambicién', isotopia iconica "reunion de los villanos'.

Sicope

Figuras iconicas: reforzamiento de los significados anteriores, isotopias iconicas "Eva
rodeada por los villanos" y "Eva defendiéndose de los villanos".

Figuras iconoplasticas: reforzamiento de las anteriores, isotopia iconica "la saga de Meteorix
agrupa a varios personajes”, isotopias proyectadas "lucha entre el bien y el mal", "los
pérsonajes estan contenidos dentro del traje de Eva" o "estan atados al destino de Eva".

Cuadro sinoptico de Meteorix

que surge es «lucha del bien contra el mal», la cual estd muy bien establecida gracia a la claro oposicion entre /Eva/ y los
/villanos/. Otra isotopia iconica provocada por la homogeneidad del color es que «la saga de Meteorix agrupa a varios
personajes». Existe una rima plastica entre el /fondo amarillo y la franja negra/ y el /traje de Eva/, como si los significantes
de la ilustracion estuvieran «contenidos dentro del traje» o «atados al destino de Eva» (isotopias proyectadas).




3.1. Resultados.

La siguiente tabla retine y suma los principales parametros considerados durante el analisis semiético de las portadas y
a continuacion se comentaran punto por punto. Recordemos que nuestra seleccion de las portadas no es representativa,

y por lo tanto, los resultados solo deben considerarse dentro del contexto de este trabajo.

-Géneros de las historietas

Superhéroes: 6. Melodrama: 2. Horror: 1. Comedia: 1

-Tipo de portadas

Narrativas: 8. Figurativas: 2.

-Tipo de ilustraciénes

Narracion incompleta: 8. Complementa una frase 10.

-Técnicas

Analoga-digital: 4. Acuarela: 3. Acrilico: 1. Grafito: 1. Oleo: 1.

-Tipo de signos

Iconico, actualizado por signos plasticos (semidtica tipo I): 10,

-Tipo de transformaciones

Geomeétricas (proyeccion): 10. Analiticas (filtrados): 25.

-Tipo de retorica

Iconica: del tipo: 8; transformativa: 6.
Iconoplastica: 10.

-Figuras retéricas

Iconicas.
Del tipo
Adjuncién de determinantes (elementos coordinados): 2.

Supresién-adjuncion de coordinacién (no reversible, no jerarquizada): 3.

Supresion-adjuncion de coordinacion (jerarquizada, no reversible): 2.
Supresion-adjuncion de coordinacion (reversible, no jerarquizada): 1.
Supresion de subordinacién (vifietaje): 3.
Supresion de elementos subordinados (siluetaje): 1.
Transformativa
Geomeétricas (incluye estilizacién): 9.
Gamma: 2.
Analiticas: 5.
Iconoplasticas.
Emparejamiento iconico en lo plastico: 10.
Tropo plastico en lo icénico: 3.

-Isotopia mas comin

"Lucha del bien contra el mal"; 5.

3.11.1. Géneros.

Seis son las historietas que tienen como tema (o isotopia) a los superhéroes. Estas son, a excepcion de Kaliman, realizadas
por los historietistas mas jovenes y pertenecen a editoriales pequefias o independientes (con excepcién de Toukan). El
melodrama y el horror son realizados por los editoriales mas grandes y por autores bien establecidos. Sélo la comedia es
abordada por La Familia Burrén, un caso de por si excepcional en el mundo editorial actual. Esto se ajusta a la tendencia
expresada por Bartra de que las nuevas generaciones imitan a sus influencias del comic estadounidense y japonés, y por

Resulrados

lo tanto, entre las nuevas propuestas predominan las historietas de accion y aventuras,

3.11.2. Tipos de portadas.

Las portadas narrativas son predominantes (8 de 10) porque asi lo obliga el tipo de publicacién. Las historietas cuentan
historias, y por lo tanto, una portada que pretenda anticipar y promocionar lo que la publicacién contiene tiene que estar
conforme a ello. Las restantes portadas que no presentan una accion concreta se basan mas en los significados que los

signos visuales asocian y comunican, y en el «atractivo estético» de ellos para vender la historieta.




3.11.3. Tipos de ilustraciones.

No todas las ilustraciones de las portadas son narrativas incompletas, pero todas completan una frase. El titulo de la
historieta demuestra su importancia junto a la ilustracion. Es un elemento tan imprescindible que una historieta puede
presentarse sin ningan signo visual, y con solo leer el codigo escrito nos hariamos una idea del contenido (sobre todo si la
historieta ha establecido un grado cero general muy extendido). Pero por el contrario, una portada sin signos lingiiisticos
debilita al codigo visual y disminuye la redundancia del enunciado, incrementando la ambigiiedad del mismo (esta
ambigiiedad se incrementa ain mas si el grado cero general [el codigo de la historia] es poco popular). S6lo una historieta
cuyo codigo sea tan conocido y difundido puede darse el lujo de presentar una portada sin signos lingiiisticos y sin
embargo ser reconocida de inmediato (algo que ha ocurrido con algunas de las historietas mas vendidas en el mundo).

3.11.4. Técnicas.

Las técnicas tradicionales son mas que aquellas en las que se involucra un proceso digital (6 de 10), pero éstas Gltimas
son mayoria si las consideramos individualmente (4 analogas-digitales contra 3 acuarelas, 1 grafito, 1 6leo y 1 acrilico).
Estas pertenecen a historietas de superhéroes y que son recientes (Karmatrén, Serpio, Escuadron Alpha y Meteorix).
Considerando las tendencias que expresamos en el punto 3.11.1. las técnicas también han cambiado en el mismo
sentido. Los nuevos ilustradores siguen dibujando la mayoria de sus ilustraciones, pero prefieren colorear mediante
computadoras y hacen a un lado las técnicas tradicionales. Las razones de ello son variadas. El costo de una buena paleta
de acrilicos o acuarelas y un juego de pinceles de buena calidad no se acercar al de una computadora de precio alto,
aunque el uso de una computadora es muy versatil y se extiende cada dia mas. Las técnicas tradicionales necesitan de
algun tiempo para que sean desarrolladas por el ilustrador, pero tampoco parecen ser mas que el necesario para aprender
a utilizar un software. La rapidez con la que la ilustracion digital se realiza y la compatibilidad con los modernos sistemas
de impresion podrian ser una de las razones con mayor peso para su uso, sin embargo, también hay una «moda» por lo
digital que solo el paso del tiempo podra aclarar cuanto influye en la decision de los ilustradores por utilizarla, o si el
cambio tecnologico acabara por relegar forzosamente el uso de materiales analogos en la elaboracién de ilustraciones.

3.11.5. Tipo de signos.

Todos los signos son iconicos, actualizados por signos plasticos y pertenecientes a la semidtica tipo 1. Es casi imposible
encontrar portadas de historietas realizadas s6lo con signos plasticos, puesto que la debilidad de su codigo los hace
inviables para comunicar un codigo tan fuerte como lo son las historias y sus personajes. Lo que si esperabamos
encontrar eran signos iconicos que contuvieran una cierta plasticidad (dada por los signos plasticos que los vehiculizan).
Esta plasticidad esta expresada en cierta medida tanto por las transformaciones del referente, la relacién iconopléstica
entre signos iconicos y plasticos, como por la retorica del enunciado. Tomemos en cuenta que una mayor cantidad de
figuras retoricas no implica necesariamente una mayor plasticidad, es necesario considerar la calidad de estas. Nos
cefiiremos s6lo a comentar este aspecto sin pretender abarcar la critica del arte, algo que no esta considerado en esta
investigacion.

3.11.6. Tipo de transformaciones.

La transformacién geométrica es una operacion indispensable para materializar en un plano bidimensional objetos
tridimensionales, y por eso siempre estara presente en la portada de una historieta (la encontramos en las 10 analizadas).
Lo mismo se puede decir de las transformaciones analiticas, puesto que mediante ellas el productor de la imagen
interpreta un espectaculo natural o artificial y lo plasma (en total, encontramos 25 filtrados que de forma general dan
cuenta de la produccién de un enunciado visual). Son destacables las transformaciones hechas en las ilustraciones de
Karmatron, Meteorix y Quinta Era. En las dos primeras hay un filtrado F—S, L discretizado aunado a un filtrado doble
F—L diferenciado, que producen significantes de colores variados y transiciones suaves y difuminadas que han sido
realizadas mediante software de computacion. Esto es una sefial de que los modernos coloristas (Tonatiuh Rocha y
Ulises Grostieta respectivamente) tienen una gran destreza y dominio de las nuevas tecnologias, y que son capaces de
producir resultados impresionantes que se asemejan bastante a la calidad conseguida con medios como el acrilico o el
o6leo. La transformacion que Victor Sandoval realizo en Quinta Era es original para una portada de historieta que debe
compartir el espacio junto a otras portadas llenas de colorido como las dos anteriores, pues solo utilizo grafito para hace



un filtrado doble F—L discretizado, consiguiendo una imagen en blanco y negro que basa mas su propuesta en la retérica
iconoplastica del emparejamiento iconico en lo plastico.

3.11.7. Tipo de retorica presente en los enunciados.

La retorica mas comin es la iconopldstica puesto que aparece en las 10 portadas. De la retdrica iconica la que viola
el repertorio de tipos es la segunda mas abundante, ya que aparece en 8 portadas, mientras que la retorica iconica
transformativa sélo aparece en 6. Estos resultados tienen sentido si consideramos que la produccién de un signo
visual implica la necesaria manipulacion de la materia, y la mas minima alteracion del orden de los referentes en el
significante la hace retérica. En los codigos visuales existe el concepto basico de composicion, e implica la distribucion
de los significantes dentro de un enunciado visual, por lo tanto, no es extrafio que la retorica iconoplastica, que es la que
abarca los formemas de /orientacién/ y /posicion/ de la forma, sea predominante en los enunciados visuales. La retorica
iconica del tipo estd mas ligada al desarrollo de la historieta y de la creatividad del autor para producir personajes
fantasticos, mientras que la transformativa también estd mas ligada al aspecto iconoplastico y a la sensibilidad plastica
del ilustrador.

3.11.8. Figuras retoricas.

Hemos encontrado 41 figuras retoricas totales, de las cuales, el emparejamiento iconico en lo pléastico es la mas abundante
(10 figuras). Esto es conforme a los datos del punto anterior y se explican por ellos. Vale la pena comentar que de entre
estas figuras son dignas de mencion la de Meteorix, Quinta Era, El Carruaje Diabolico y Karmatron. La primera
es una elaborada composicion conseguida por Jorge Break que asegura de varias maneras el orden de lectura de las
unidades de la portada (zigzag, perpendicularmente, diagonalmente y dentro de un cuadrado), y aunque hay un exceso
de significantes, estos estan equilibrados, aunque un poco amontonados hacia el centro. La segunda es una composicion
muy clasica de la pintura en donde los significantes estan distribuidos de manera que forman tridangulos, haciéndola muy
estable, pero también muy estatica. Pareciera que su autor, Victor Sandoval, tuviese una formacion plastica académica.
El emparejamiento en la tercer historieta es interesante por el hecho de que Oscar Baldazia intersecta dos tridngulos
invertidos para centrar la atencion del espectador en el /cuerpo de Damiana/, aunque en detrimento de ella consideramos,
fuera de cualquier concepcién moralista, que el uso de desnudos femeninos puede ser un recurso muy facil para llamar
la atencion del espectador. La ultima es tal vez la figura mejor lograda, ya que la composicién de Oscar Gonzalez Loyo
esta mejor distribuida y equilibrada que las otras, ocupando la mayoria del espacio de la portada y conduciendo la mirada
de forma eficiente.

De entre las figuras retéricas iconicas predominan las transformativas (hay 16), y de ellas destaca el filtrado simple F—
S, L discretizado que cambia los colores de los significantes de la portada de Meteorix hacia el amarillo aunado con el
emparejamiento plastico creado con las /ropas/ del significante de /Eva/. Pocas veces se ve este manejo del color de los
significantes en una portada, lo que la hace original y llamativa.

3.11.9. Isotopia mds comiin.

Las historietas del género de los superhéroes muestran su estrechez tematica. La mayoria de ellas basa sus historias y
personajes en la oposicion maniquea entre «el bien y el maly, lo cual constituye la repetitiva isotopia de sus historias
y, en consecuencia, de sus imagenes. Esto se puede considerar una consecuencia de la influencia de los comics
norteamericanos, pues esta idea es primordial en pensamiento de aquella sociedad tan influida por ideales religiosos
Jjudeo-cristianos. Y aunque también es una idea presente en el dogmatismo catolico de los pueblos latinos, también
muestra como los autores de historietas carecen de interés por enriquecer esas historias y no hacer de la eterna «lucha del
bien contra el mal» la isotopia siempre presente en los discursos diegéticos y visuales. Las historietas de horror como El
Carruaje Diabdlico también se cifien a este discurso, aunque la gran carga moralina y religiosa de estas historietas hace
mas evidente el uso de esta isotopia.



3.11.10. Reflexiones generales sobre las portadas.

Todos los ilustradores han utilizado, en mayor o en menor medida, desviaciones retéricas en sus proyectos graficos.
Sobresale por la cantidad de sus figuras la portada de Meteorix (10 en total) y por la pobreza de ellas Kalimdn (sélo 1).
Por su calidad Meteorix (el emparejamiento iconico y el filtrado), Quinta Era (emparejamiento iconico en lo pléstico)
y Karmatron (emparejamiento iconico en lo plastico) son destacables, mientras que han quedado a deber otra vez
Kaliman y Memin Pinguin. Por la calidad de sus transformaciones sobresalen Karmatron y Meteorix, mientras que las
de Escuadron Alpha dejan mucho que desear en cuanto a la calidad del trazo y la aplicacion del color (transformaciones
analiticas de filtrados).

Las ilustraciones de las portadas de los titulos que son reediciones (Kaliman y Memin Pinguin) muestran pocas
figuras retéricas, pero sus transformaciones muestran una destreza en el manejo de los materiales. Las més recientes
demuestran gran profusion de figuras retoricas, y en la mayoria de los casos, las transformaciones de los referentes
oscilan entre satisfactorias y notables (a excepcion de Escuadron Alpha). Esto puede ser una seiial de que los ilustradores
e historietistas ahora tiene un mayor conocimiento y habilidad en la produccién de mensajes visuales que antes; algo
que podria ser resultado de una mayor preparacion académica o de una mayor abundancia e influencia de los medios de
comunicacion que involucran a la imagen (television, industria editorial, cine e Internet).

Es desafortunado que en la industria editorial predominen las historietas con temdtica «picaresca erotica» o
«sensacionales», pero también lo es que las isotopias mas recurrentes entre los nuevos historietistas son las relacionadas
con los superhéroes, y que sus influencias en la estilizacion de los signos iconicos sean mayoritariamente estadounidenses
y japonesas; no porque estas sean malas, sino porque hablan de la falta de desarrollo de tematicas y estilos propios que
confirma la decadencia de la historieta nacional. La excepcion son Memin Pinguiny La Familia Burron, pero ya hemos
sefialado que son producto de la época dorada de la historieta nacional y son sélo un recuerdo de como su popularidad y
originalidad forjo la identidad nacional o como se reflejo esta a través de ellos. Sin embargo, buenas o malas, es necesario
que sigan produciéndose historietas en México y pronto esas influencias deriven en la produccion de historietas originales
y ayuden al desarrollo de los autores nacionales, pues estas son una parte importante en la riqueza cultural de un pais en
donde, se quiera o no, la historieta ha jugado un papel muy importante, y es parte de la gran tradicién mexicana de la
grafica popular junto a la caricatura politica y el grabado.

(Notas)

! Es necesaria una distincién entre las ilustraciones que comienzan su proceso mediante un dibujo en papel, va sea a tinta o lapiz, se
contintian con una digitalizacién mediante un esciner o fotografia digital, y se finalizan con la aplicacion del color y efectos mediante
un software de mapa de bits; las cuales llamaremos andlogas-digitales, y las digitales propiamente dichas, las cuales son resueltas
directamente en computadora mediante softwares tridimensionales, vectoriales o de mapa de bits.

? Para una informacion mas detallada al respecto se puede consultar el libro /mdgenes Simbdlicas de E. H. Gombrich.



Conclusiones.

Un ilustrador aprende durante su formacion las técnicas necesarias para resolver distintos problemas graficos mediante
el manejo de diversos materiales y técnicas, y para dominarlas debe practicar constantemente. Pero muchas veces los
utiliza sin una idea clara de adonde se dirige. Resuelve problemas de comunicacién utilizando intuitivamente signos
visuales sin saber con certeza que resultados producira ante el espectador su propuesta; limitindose a aprender mediante
el ensayo y el error. Esta investigacion ha mostrado cuales son los mecanismos que estan detras del signo visual y como
funcionan. ;Cémo le sirve esto a un ilustrador?.

La produccion de ilustraciones es la produccion de enunciados gréficos, y se ha demostrado que estos se cifien a ciertas
reglas de funcionamiento. El conocimiento de estas reglas resuelve la incertidumbre de saber cual sera la reaccion del
espectador ante un mensaje visual. Un comunicador visual que desconoce y no practica las reglas de la enunciacién
visual no tendrd el total dominio de su labor. Ahora, si todo codigo fuese exclusivamente para una transmision
pragmatica y eficiente de ideas concretas, entonces estos se abstendrian de utilizar estructuraciones que dificultaran la
comprension del mismo. Sin embargo esto no es asi, los codigos se utilizan para la comunicacion de todo tipo de ideas y
para ello muchas veces embellece su discurso. ;Coémo lo consigue? Utilizando las distintas posibilidades de ese codigo
para sorprender, para ampliar las ideas transmitidas y hacerlas ambiguas, ente otras cosas, y para conseguirlo subvierte
el codigo utilizado. De eso trata la retorica, de las posibilidades de violaciéon de un coédigo en beneficio del proyecto
comunicativo del productor. Las reglas retoricas se convierten asi en una ayuda para el ilustrador para conseguir un
discurso rico en ideas, novedoso e impactante.

El analisis de las portadas demuestra hasta donde sus ilustradores estudiados conocen y practican ese lenguaje. Ya sea
que el manejo de este sea profuso o precario, todos han hecho uso de €l, algunos con mayor eficacia que otros. En algunas
ilustraciones hay una abundancia de recursos retéricos que enriquecen el discurso de la historia interna, mientras que
otros solo aseguran la anticipacion del contenido de la revista y no se rodean de ideas accesorias.

Pero el conocimiento del mecanismo semidtico no sélo sirve para desentrafar las estructuras del discurso visual, sino
también nos aclaran las ideas que yacen en el fondo de él. Al ir hasta el fondo mismo del signo, la semiética indica en que
parte y en que momento un signo visual se asocia con tal contenido, y como este contenido es reforzado o contradicho
por los otros elementos del enunciado, o si se suma a otros significados para formar parte de un significado que los
englobe a todos.

Nuestra investigacion encontro cuales son los temas que hoy interesan y difunden la industria editorial y los autores de
historietas, y la teoria semidtica determin6 como estos se transmiten en sus portadas. Como medio de comunicacion la
historieta propaga contenidos que pueden ser de tanta importancia dentro de una sociedad que, por ejemplo, durante una
parte importante del siglo XX se constituyeron en un referente cultural de la vida del mexicano.



También hemos determinado la importancia que la ilustracion de una portada tiene para una historieta. Sin ella, el
comprador no puede conocer que es lo que la publicacion le ofrece y muchas veces determina si la compra o no.
Esto nos lleva nuevamente al principio de nuestras conclusiones: es aqui donde la labor del ilustrador debe mostrar
toda su habilidad y experiencia para conseguir estos resultados mediante el mejor manejo del lenguaje visual y de los
materiales.

Al comienzo de este trabajo encontramos que muchos de los textos que trataban la manera en que los signos visuales
adquirian sentido y las reglas operacionales de la comunicacidn visual casi no se remitian a la ilustracion. Con esta
tesis, hemos intentado aplicar estos conocimientos semioticos hacia el ambito del disefio y la comunicacion visual, y en
especial hacia esta especialidad, para comenzar a difundir tales conocimientos, emplearlos a favor de nuestro ambito de
trabajo y elaborar textos que también la enriquezcan teéricamente.






Glosario.

AFERESIS: tropo consistente en la substraccién de un/unos elementos al principio de la unidad.

ALOTOPIA: desviacion, alteracion.

APOCOPE; tropo consistente en la substraccion de un/unos elementos al final de la unidad.

CODIGO: es la puesta en relacion, término a término, de oposiciones que estructuran sistemas de planos diferentes. Es un sistema de
signos.

CONNOTACION: es ¢l codigo cuyo plano de la expresion es otro codigo.

CONSTRUCTO: conjetura semiotica, entidad tedrica como la linea, la superficie, el contorno, la forma, el fondo etc.

COTIPIA : es cuando un clemento es considerado hipostasis de otro (es correspondiente el uno con ¢l otro).

DENOTACION: es ¢l establecimicnto de una correlacién univoca y directa entre una expresion y un contenido, la cual instaura un
codigo.

DETERMINADO: unidad determinada por los determinantes.

DETERMINANTES: unidades que proporciona su valor a otras unidades.

ENTIDAD: objeto concreto considerado un ser dotado de unidad material y de individualidad y cuya existencia objetiva solo se basa en
sus relaciones.

ESPECTACULOS ARTIFICIALES: son todas aquellas imégenes que percibimos mediante transformaciones, es un enunciado visual,
una semiosis (una foto de nubes, un plano de la ticrra, una pintura de una maquina, una imagen satelital del clima...).

ESPECTACULOS NATURALES: son todas aquellas imagenes que percibimos sin la necesidad de que haya una transformacion de por
medio, son los que se producen naturalmente (las nubes, la tierra, las maquinas, los fenomenos atmosféricos...).

ETHOS: es ¢l efecto que producen las figuras retoricas en el espectador/lector. El ethos es una impresion motivada por lo percibido y la
cultura.

FEED-BACK: retroalimentacion de la memoria.

FUNCION SEMIOTICA: ver signo.

GRADO CERO CONCEBIDO: es el elemento o acontecimiento esperado en un enunciado. Es el grado cero esperado.

GRADO CERO GENERAL: ¢s ¢l conocimiento previo de un codigo.

GRADO CERO LOCAL: ¢s ¢l clemento esperado en tal sitio de un enunciado, en virtud de una estructura particular de ese enunciado.
GRADO CERO PERCIBIDO: es un elemento o acontecimiento aparecido en donde se esperaba otro en ¢l enunciado. Es la parte
modificada.

GRAMATICA: ciencia que estudia las reglas de escritura y habla de una lengua.

HIPOSTASIS: En filosofia cs el ser o la sustancia del cual los fendmenos son una manifestacion.

HOMOLOGAR: poner en relacion de semejanza o igualdad dos cosas. Reconocer una autoridad de un producto que se ajusta a
determinadas cosas.

INVARIANTE o MEDIACION: es ¢l mantenimicnto de una parte comin entre los grados de manera simultinca.

ISOTOPIA: Para la semintica estructural es la homogeneidad de un nivel de significados dado, es su redundancia, En ¢l modelo greimasiano
clasico, se habla de isotropia semantica ¢ isotropia semioldgica. La isotropia seméntica consiste en una recurrencia clasematica a lo largo
de un texto, Es decir, un tema en un texto se construye en base a multiples referencias a un mismo universo de discurso. Asi, un articulo
de opinién politica desarrollara la ISOTOPIA POLITICA, sobre la recurrencia de multiples figuras que construyen ¢l tema: poderes del
estado, gobierno, ministros, interpelaciones, politica econdmica, politica social, etc. Es posible que un texto presente mas de una isotopia:
Los chistes de “doble sentido™ (como los de comida y sexo) tienen DOBLE ISOTOPIA, o sea que cada uno de los “sentidos™ es una isotopia
semantica. Existen en cstos textos, los chistes, palabras que se convierten en “bisagras™ isotopicas: “Fulano se “comid™ a esa “mujer”.
Incluso la teoria greimasiana habla de textos PLURISOTOPOS, es decir donde habitan maltiples isotopias, ejemplo: el periddico.
MEDIACION: ver invariante.

METAFORA: tropo consistente en la modificacion del significado de una unidad.

METAPLASMO: afecta al clemento en sus subclementos, en la forma de la expresion.

METASEMEMAS: modificacion de las agrupaciones de los semas del grado cero.

MOTIVACION: un clemento es motivado cuando hay relacion de conformidad (es acorde a) con otro (es decir, que no cs arbitrario).
PERCEPTO: Entidad percibida por la vision (u otro sentido).

PERTINENTE: Adecuado, oportuno.// Referente, relativo, perteneciente.

REFERENTE: es un objeto designado, miembro de una clase (puede ser real o no), es particular y posee caracteristicas fisicas,
REPERTORIO: conceptos mentales de las cosas, es el conocimiento de ellas. Es el repertorio de tipos, y funciona como un sistema de
diferencias, no como un diccionario.

RETORICA: ciencia que cstudia los enunciados alotépicos o desviantes. Esta sélo existe en enunciados completos, y no en los signos
aislados.

SEMA: En lingiiistica es la unidad minima de significacion no susceptible de realizacion independiente.// En el sentido de Pricto: signo
cuyo significado corresponde a un cnunciado.

SEMANTICA: ciencia que trata de los cambios de significacion de los clementos de un cédigo.

SIGNIFICANTE: conjunto modelizado de estimulos visuales que corresponden a un tipo estable, identificado por sus rasgos y que puede
ser asociado a un referente.

SIGNO (FUNC]()N SEMI()T]CA): Existe signo (funcion semiética), cuando una expresion y un contenido, estan en correlacion, y
ambos funtivos se convierten en funtivos de la correlacion. Un signo esta constituido siempre por uno (o mas) clementos de un plano de la
expresion colocados convencionalmente en correlacién con uno (o0 mas) elementos de un plano del contenido. Un signo no es una entidad
fisica, ni es una entidad semioética fija,

SIGNO ICONICO: ¢s aquella entidad donde el significante del signo iconico esté ligado a un referente por una relacion de transformacién,



ambos mediante una relacién de conformidad a un tipo. Un signo iconico siempre remite a otro objeto (s figurativo), tiene un significante
cuyas caracteristicas espaciales son comparables con las del referente,

SIGNO PLASTICO: cs la entidad que no necesariamente remite a lo iconico (abstraccion). Un signo plastico no es nunca codificado
Sfuera de un enunciado particular. Estd formado por los subsistemas plasticos (la forma, el color y la textura). El establecimiento de una
relacion entre estas formas y el contenido es muy fragil y depende de los contextos. El signo pldstico significa sobre ¢l modo del indicio
o del simbolo.

SINECDOQUE: tropo consistente en tomar lo menos por lo mas.

SINTAGMA: unidad estructural clemental de una frasec.

SINTAXIS: parte de la gramitica que ensefia a coordinar y a unir las palabras para formar oraciones.

SISTEMA: conjunto de valores estructurados en un solo plano.

TERCIO MEDIADOR: es un mixto invariantc quc participa de los términos A y B, su principio es que hace parccer a los términos como
parccidos y diferentes a la vez.

TIPO: son los modelos teoricos que constituyen una definicion (modelo o paradigma). Es una clase y tiene caracteristicas conceptuales.
TRANSFORMACIONES: son las relaciones cn las que se basan la homologacion o conmensurabilidad entre las relaciones perceptivas
del ¢je significante-referente, Estas son geométricas, analiticas, algebraicas y opticas.

TROPO: figura retérica que consiste en usar una palabra o una imagen en un significado no habitual, como la metéifora, la metonimia y
la sinécdoque.
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Introduccion.
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.1.1. Dos definiciones.
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1.3.1. Definicion de portada.

1.3.2. Tipos de portadas.

1.3.2.1. La portada figurativa.

1.3.2.2. La portada narrativa.

1.3.2.3. La portada abstracta.

1.3.2.4. La ponada tipografica.
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Capitulo 2 Aspectos semidticos del signo visual.

2.0. Introduccion.

2.0.1. La disciplina semiotica en la actualidad.

2.0.2. Principales perspectivas semidticas contemporancas.
2.0.2.1. La escuela de Greimas.

2.0.2.2. El Groupe p

2.0.2.3. La propuesta de Fernande Saint-Martin
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2.1.4. Semiotica visual y semiotica de la lengua.
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Resumen.

2.2. Los fundamentos perceptivos del sistema visual,

2.2.0. Introduccion: lugar de la descripcion de los canales en una semidtica.

2.2.1 Comparacion entre el lenguaje y la comunicacion visual.
2.2.1.1. Correlacion de la codificacion del canal.

2.2.1.2. Potencia y reduccidn.

2.2.2. Del estimulo a la forma.

2.2.2.1 El sistema retina + cortex: un aparato activo.

2.2.2.2. El primer percepto: el campo
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2.2.2.3. Segundo percepto: el limite.

2.2.2.4. Limite, linea, contorno.
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2.2.3. Texturas y figuras.

2.2.4. Colores y figuras.

2.2.4.1. Las dimensiones de la sefial coloreada.
2.2.4.2. lgualacion y contraste.

2.2.4.3. La figura colorcada.

2.2.5. Aparicion de la nocion de objeto.
2.2.5.1. El objeto: una suma permancnte y funcional.
2.2.5.2. Del objeto al signo.

Resumen.

2.3. Semidtica general de los mensajes visuales,
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2.4.5 4. Transformaciones cinéticas.

2.4.5.5. Transformacidn, iconismo y retorica,

2.4.5.5.1. Algunas propiedades de las transformaciones.
2.4.5.5.2. Transformacion y escala de iconicidad.
2.4.5.5.3. ;Es la transformacion en si misma retorica?
Resumen.

2.5. El signo plastico.

2.5.1. ;Como describir el signo plastico?

2.5.1.1. La semioticidad de lo plastico: un problema.
2.5.1.2. Método de descripcion.

2.5.1.2.1. El sistema significante.

2.5.1.2.2. El sistema significado.

2.5.1.3. Plan.

2.5.2. Sistematica de la textura,

2.5.2.1. Los significantes de la textura,

2.5.2.1.1. El primer texturema: los elementos.
2.5.2.1.2. Segundo texturema: la repeticion.
2.5.2.1.3. La unidad textural.

2.5.2.2. Los significados de la textura.

2.5.2.2.1. ;La textura como tal, tiene un significado global?
2.5.2.3. Clasificacion de las texturas.

2.5.2.3.1. Criterios de clasificacion.

2.5.2.3.2. El grano.

2.5.2.3.3. La macula.

2.5.3. Sistematica de la forma.

2.5.3.1. Los significantes de la forma,

2.5.3.1.1. El estatuto de los formemas.

2.5.3.1.2. El estatuto del fondo.

2.5.3.1.2.1. Primer formema, la posicion.
2.5.3.1.2.2. Segundo formema: la dimension.
2.5.3.1.2.3. Tercer formema: la orientacion.
2.5.3.2. Los significados de la forma.

2.5.3.2.1. El contenido de los formemas.
2.5.3.2.1.1. La repulsion.

2.5.3.2.1.2. El equilibrio.

2.5.3.2.1.3. La dominancia.

2.5.3.2.2. El contenido de las formas.

2.5.3.3. Las formas cn sintagma y su semantismo.
2.5.3.3.1. Las relaciones entre formemas.
2.5.3.3.2. Las relaciones entre formas.

2.5.4, Sistematica del color.

2.5.4.1. Los significantes del color.

2.5.4.1.1. Principales teorias.

2.5.4.1.1.1. Fisiologia.

2.5.4.1.1.2. Tecnologia de los pigmentos.
2.5.4.1.1.3. Ensayo de sintesis semiotica.
2.5.4.1.2. Principios de estructuracion del plano de la expresion.
2.5.4.2. Los significados del color.

2.5.4.2.1. Principales tcorias.

2.5.4.2.1.1. Psicologia social.

2.5.4.2.1.2. Antropologia.

2.5.4.2.1.3. Sincstesia.

2.5.4.2.2. Principios de estructuracion del plano del contenido.
2.5.4.2.2.1. Cromemas.

2.5.4.2.2.2. Colores-sumas.

2.5.4.3. Los colores en sintagma y su semantismo.
2.5.4.3.1. Principales tcorias.

2.5.4.3.1.1. Consonancia-disonancia.

2.5.4.3.1.2. Tensién-neutralizacion,

2.5.4.3.1.3. Complementariedad-parecido.
2.5.4.3.2. Principios de estructuracion de los colores en sintagma.
2.5.5 La sintesis plastica y su semantismo.

2.5.6. Semantismo extravisual.

2.5.6.1. Denotacion y connotacion.

2.5.6.2. Las marcas denotativas y marcas denotativas (porqué un signo icénico no denota).
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2.5.6.3. Semantismo sacopepldstico, sacopeiconoplasticos y extravisual.
Resumen.

2.6. Retorica visual fundamental.

2.6.1. Programa de una retorica visual fundamental,
2.6.2. Retorica y semioticas.

2.6.2.1. Dos tipos de semioticas.

2.6.2.1.1. Semiodticas fucrtemente codificadas.
2.6.2.1.2. Las semidticas poco codificadas.
2.6.2.2. Estrategias retoricas.

2.6.2.3. Grados cero general y local.

2.6.3. La retorica de los mensajes visuales.
2.6.3.1. Basce, clemento figurado, invariante.
2.6.3.2. Redundancia.

2.6.3.3. Contexto pragmatico.

2,6.3.4. Concomitancia de lo plastico y lo iconico.
2.6.4. La relacion retorica.

2.6.4.1. Cuatro modos de relacion entre grado concebido y percibido.

2.6.4.2. Los cuatro modos en la retdrica iconica.

2.6.4.2.1. In absentia conjunto (IAC): los tropos.

2.6.4.2.2. In pracsentia conjunto (IPC): las interpenetraciones.
2.6.4.2.3. In pracsentia disyunto (IPD): los emparejamicntos.

2.6.4.2.4. In absentia disyunto (IAD): los tropos proyectados.
2.6.4.3 Los cuatro modos en la retérica plastica.

2.6.4.3.1. In absentia conjunto (IAC): los tropos,

2.6.4.3.2. In pracsentia conjunto (IPC): las interpenetraciones.
2.6.4.3.3. In praesentia disyunto (IPD): los emparejamicntos.

2.6.4.3.4. In absentia disyunto (1AD): los tropos proyectados.
2.6.5. La relacion iconoplastica.

2.6.5.1. Descripcion general.

2.6.5.2. Clasificacion.

2.6.5.2.1. Tropo plastico en lo iconico.

2.6.5.2.2. Emparejamiento pléstico en lo iconico.

2.6.5.2.3. Tropo iconico en lo plastico.

2.6.5.2.4. Emparejamiento iconico en lo plastico.

2.6.6. Efectos y clasificaciones.

2.6.6.1. El fenomeno del ethos.

2.6.6.2 La mediacion.

2.6.6.3. Taxonomia de las figuras y terminologia.

Resumen.

2.7. La retorica iconica.

2.7.1. Las dos retoricas iconicas: retérica del tipo y retérica de la transformacion.

2.7.1.1. Division de las retoricas.

2.7.1.2. Reglas de funcionamiento.

2.7.1.2.1. Retorica del tipo.

2.7.1.2.2. Retérica de la transformacion.

2.7.2. Retérica del tipo: figuras por incoordinacion.
2.7.2.1. Supresion y adjuncion de coordinacion.
2.7.2.2. Supresion-adjuncién de coordinacion.
2.7.2.2.1. Figuras jerarquizadas no reversibles.
2.7.2.2.2. Figuras reversibles no jerarquizadas.
2.7.2.2.3. Figuras no reversibles no jerarquizadas.
2.7.2.3. La permutacion.

2.7.3. Retorica del tipo: figuras por insubordinacion.
2.7.3.1. Supresién de subordinacion.

2.7.3.2. Adjuncion de subordinacion.

2.7.3.3. Permutacién de subordinacién.

2.7.4. Retorica de la transformacion.

2.7.4.1. Transformaciones homogénea y heterogénea.
2.7.4.2. Retorica del filtrado.

2.7.4.3. Retorica de las transformaciones geométricas.
2.7.4.4. Retorica de las transformaciones analiticas.
2.7.4.5. Retérica de la transformacion y,

2.7.5. El ethos de la figura iconica.

2.7.5.1. Ethos nuclear.
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2.7.5.2. Ethos auténomo.
2.7.5.3. Ethos sécope.
Resumen.

2.8. La retorica plastica.

2.8.1. Problemas de la norma pléstica.
2.8.1.1. La norma como redundancia.
2.8.1.2. Norma y rasgos pldsticos.

2.8.2. Retdrica de la forma.

2.8.2.1. Normas.

2.8.2.1.1. Caracteres de las normas plasticas.
2.8.2.1.2. Potencia de la redundancia.
2.8.2.1.3. Pluralidad de los sintagmas.
2.8.2.2. Transgresiones.

2.8.2.3. Figuras.

2.8.2.4. Ethos.

2.8.2.4.1. Ethos nuclear.

2.8.2.4.2. Ethos auténomo.

2.8.2.4.3. Ethos sacope.

2.8.2.5. La mediacion plastica en la forma.
2.8.3. Retérica de la textura.

2.8.3.1. Normas de la textura.

2.8.3.2. Figuras.

2.8.3.2.1. Figuras de homogeneidad.
2.8.3.2.2. Figuras de la concomitancia.
2.8.3.2.3. Figuras de la variacion contradictoria,
2.8.3.3. Ethos.

2.8.3.3.1. Figuras de la homogencidad.
2.8.3.3.2. Figuras de la concomitancia,
2.8.3.3.3. Figuras de la variacion contradictoria.
2.8.4. Retorica del color.

2.8.4.1. Normas dcl color.

2.8.4.2 Figuras.

2.8.4.3. Reduccion y ethos.

Resumen.

2.9. La retorica iconopldstica.

2.9.1. La relacion iconoplastica.
2.9.1.1. De lo plastico a lo icénico.
2.9.1.2. Lo iconoplastico como retorica,
2.9.2. Iconoplastica de la textura.

2.9.3. lconoplastica de la forma.
2.9.3.1. Generalidades.

2.9.3.2. Analisis de un corpus dec emparcjamientos plasticos.
2.9.4. Iconoplastica del color.

2.9.5. La validez del signo pldstico.
Resumen.

2.10. La estilizacion.

2.10.1. Teoria de la cstilizacion.

2.10.1.1. Los tres parametros de la estilizacion.
2.10.1.2. La estilizacion como retorica.

2.10.1.2.1. Las operaciones.

2.10.1.2.2. Ethos de la estilizacion.

2.10.1.2.3. Estilizacion y estilos.

2.10.2. Algunos casos.

2.10.2.1. La pluralidad de las estilizaciones: la piramide.
2.10.2.2. La estercotipia: ¢l arte de la Costa Oeste.

2.10.2.3, El papel de las imposiciones gcométricas: el tangram.

2.10.2.4. El papel de las imposiciones geométricas: el tapiz.
2.10.2.5. ;Escala de estilizacion?: el ejemplo de Van der Lek.
Resumen.

Capitulo 3 Anilisis de portadas.

3.0. Introduccién.
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3.0.1. Pardmetros de seleccion de las portadas.
3.0.2. Método de trabajo.
3.0.3. Las transformaciones de las ilustraciones y la impresion,

3.1. Karmatron y los transformables.
3.1.1. Caracteristicas de la portada.
3.1.1.1 Género de la historicta.
3.1.1.2. Tipo de portada.

3.1.1.3. Tipo de ilustracion.

3.1.1.4. Técnica.

3.1.2. Elementos del enunciado visual.
3.1.2.1. Tipo de signo visual.

3.1.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

3.1.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.1.3. Retorica del enunciado visual.
3.1.3.1. Retorica iconica.

3.1.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.1.3.1.1.1. Grados ceros generales.
3.1.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.1.3.1.2. Desviaciones.

3.1.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.
3.1.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion,
3.1.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.1.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.1.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.1.3.1.4.1. Ethos nuclear.

3.1.3.1.4.2. Ethos auténomo.

3.1.3.1.4.3. Ethos sécope.

3.1.3.2. Retérica iconoplastica.

3.1.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.
3.1.3.2.1.1. Grados cero generales.
3.1.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.1.3.2.2. Desviaciones iconoplasticas.
3.1.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.1.3.2.4. Ethos de las figuras retéricas.
3.1.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.1.3.2.4.2. Ethos auténomo.

3.1.3.2.4.3, Ethos sicope.

3.2, Muertes tragicas.

3.2.1. Caracteristicas de la portada.
3.2.1.1 Género dc la historieta.
3.2.1.2. Tipo de portada.

3.2.1.3. Tipo de ilustracion.

3.2.1.4. Téenica.

3.2.2. Elementos del enunciado visual.
3.2.2.1. Tipo de signo visual.

3.2.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

3.2.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.2.3. Retorica del enunciado visual.

3.2.3.1. Retdrica iconica,

3.2.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.2.3.1.1.1. Grados cero generales.

3.2.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.2.3.1.2. Desviaciones.

3.2.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

3.2.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.
3.2.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.2.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.2.3.1.3.2. Figuras retdricas iconicas transformativas,
3.2.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.2.3.1.4.1. Ethos nuclear.

3.2.3.1.4.2. Ethos auténomo.

3.2.3.1.4.3. Ethos sécope.

3.2.3.2. Retorica iconoplastica.

3.2.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.
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3.2.3.2.1.1. Grados cero generales.
3.2.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.2.3.2.2. Desviaciones iconoplésticas.
3.2.3.2.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.2.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.2.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.2.3.2.4.2. Ethos auténomo.

3.2.3.2.4.3. Ethos sacope.

3.3. Serpio.

3.3.1. Caracteristicas dc la portada.
3.3.1.1 Género de la historicta.
3.3.1.2. Tipo de portada,

3.3.1.3. Tipo de ilustracion.

3.3.1.4. Técnica.

3.3.2. Elementos del enunciado visual.
3.3.2.1. Tipo de signo visual.

3.3.2.2. Reconocimiento icénico de las unidades del enunciado.

3.3.2.3. Tipo de transformacioncs operadas.
3.3.3. Retorica del enunciado visual,

3.3.3.1. Retorica iconica.

3.3.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.3.3.1.1.1. Grados cero generales.
3.3.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.3.3.1.2. Desviaciones.

3.3.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

3.3.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.
3.3.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.3.3.1.3.1. Figuras retéricas iconicas del tipo.
3.3.3.1.3.2. Figuras retoricas iconicas transformativas,
3.3.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.3.3.1,4.1. Ethos nuclear.

3.3.3.1.4.2. Ethos auténomo.

3.3.3.1.4.3. Ethos sacope.

3.3.3.2. Retorica iconoplastica.

3.3.3.2.1. Grados cero iconopldsticos.
3.3.3.2.1.1. Grados cero generales.
3.3.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.3.3.2.2. Desviaciones iconoplasticas.
3.3.3.2.3. Reduccion de las figuras retéricas,
3.3.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.3.3.2.4.1, Ethos nuclear.

3.3.3.2.4.2, Ethos auténomo.

3.3.3.2.4.3. Ethos sacope.

3.4. El carruaje diabolico.

3.4.1. Caracteristicas de la portada.
3.4.1.1 Género dc la historicta.
3.4.1.2. Tipo de portada.

3.4.1.3. Tipo de ilustracion.

3.4.1.4. Téenica.

3.4.2. Elementos del enunciado visual.
3.4.2.1. Tipo de signo visual.

3.4.2.2. Reconocimicnto iconico de las unidades del enunciado.

3.4.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.4.3. Retorica del enunciado visual.

3.4.3.1. Retorica iconica.

3.4.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.4.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.4.3.1.2. Desviaciones.

3.4.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

3.4.3.1.2.2, Desviaciones de la transformacion.
3.4.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.4.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.4.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.4.3.1.4.1. Ethos nuclear.
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3.4.3.1.4.2. Ethos auténomo.
3.4.3.1.4.3. Ethos sacope.

3.4.3.2. Retorica iconoplastica.
3.4.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.
3.4.3.2.1.1. Grados ccro generales.
3.4.3.2.1.2. Grados cero locales.
3.4.3.2.2. Desviaciones iconoplésticas.
3.4.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.4.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.4.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.4.3.2.4.2. Ethos auténomo.
3.4.3.2.4.3, Ethos sacope.

3.5. Quinta cra.

3.5.1. Caracteristicas de la portada.
3.5.1.1 Género de la historieta.
3.5.1.2. Tipo de portada.

3.5.1.3, Tipo de ilustracion.

3.5.1.4. Técnica.

3.5.2. Elementos del enunciado visual.
3.5.2.1. Tipo de signo visual.

3.5.2.2. Reconocimiento icénico de las unidades del enunciado.

3.5.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.5.3. Retorica del enunciado visual.

3.5.3.1. Retorica iconica.

3.5.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.5.3.1.1.1. Grados cero generales.
3.5.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.5.3.1.2. Desviaciones.

3.5.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

3.5.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion,
3.5.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.5.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.5.3.1.3.2. Figuras retéricas iconicas transformativas.
3.5.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.5.3.1.4.1. Ethos nuclear.

3.5.3.1.4.2. Ethos auténomo.

3.5.3.1.4.3. Ethos sicope.

3.5.3.2. Retdrica iconopléstica.

3.5.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.
3.5.3.2.1.1. Grados cero generales.
3.5.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.5.3.2.2. Desviaciones iconoplisticas.
3.5.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas,
3.5.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.5.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.5.3.2.4.2. Ethos auténomo.

3.5.3.2.4.3. Ethos sicope.

3.6. La Familia Burron.

3.6.1. Caracteristicas de la portada.
3.6.1.1 Género de la historieta.
3.6.1.2. Tipo de portada.

3.6.1.3. Tipo de ilustracién.

3.6.1.4. Técnica.

3.6.2. Elementos del enunciado visual.
3.6.2.1. Tipo de signo visual.

3.6.2.2. Reconocimiento icénico de las unidades del enunciado.

3.6.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.6.3. Retorica del enunciado visual.
3.6.3.1, Retorica iconica,

3.6.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.6.3.1.1.1. Grados cero generales.
3.6.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.6.3.1.2. Desviaciones.

3.6.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.
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3.6.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion,
3.6.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.6.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.6.3.1.3.2. Figuras retoricas iconicas transformativas.
3.6.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.6.3.1.4.1. Ethos nuclear,

3.6.3.1.4.2. Ethos auténomo.

3.6.3.1.4.3, Ethos sicope.

3.6.3.2. Retorica iconopldstica.

3.6.3.2.1. Grados cero iconoplésticos.
3.6.3.2.1.1. Grados cero generales.

3.6.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.6.3.2.2. Desviaciones iconoplasticas.
3.6.3.2.3. Reduccion de las figuras retdricas.
3.6.3.2.4. Ethos de las figuras retdricas.
3.6.3.2.4.1. Ethos nuclcar.

3.6.3.2.4.2. Ethos auténomo.

3.6.3.2.4.3. Ethos sacope.

3.7. Kalimén, el hombre increible.
3.7.1. Caracteristicas de la portada.
3.7.1.1 Género de la historieta.
3.7.1.2. Tipo de portada.

3.7.1.3. Tipo de ilustracion.

3.7.1.4. Técnica.

3.7.2. Elementos del enunciado visual.
3.7.2.1. Tipo de signo visual.

3.7.2.2. Reconocimicnto iconico de las unidades del enunciado.

3.7.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.7.3. Retorica del enunciado visual.
3.7.3.1. Retorica iconica.

3.7.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.7.3.1.1.1. Grados cero generales.
3.7.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.7.3.1.2. Desviaciones.

3.7.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.
3.7.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.
3.7.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.7.3.2. Retorica iconoplastica.

3.7.3.2.1. Grados cero iconoplésticos.
3.7.3.2.1.1. Grados cero generales.,
3.7.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.7.3.2.2. Desviaciones iconopldsticas.
3.7.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.7.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.7.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.7.3.2.4.2. Ethos auténomo.

3.7.3.2.4.3. Ethos sacope.

3.8. Memin Pinguin (Memin Pingiiin).
3.8.1. Caracteristicas de la portada.
3.8.1.1 Género de la historieta.
3.8.1.2. Tipo de portada.

3.8.1.3. Tipo de ilustracion.

3.8.1.4. Técnica.

3.8.2. Elementos del enunciado visual.
3.8.2.1. Tipo de signo visual.

3.8.2.2, Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.

3.8.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.8.3. Retorica del enunciado visual.
3.8.3.1. Retorica iconica.

3.8.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.8.3.1.1.1. Grados cero generales.
3.8.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.8.3.1.2. Desviaciones.

3.8.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.
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3.8.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.
3.8.3.1.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.8.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.8.3.1.3.2. Figuras retoricas iconicas transformativas.
3.8.3.1.4. Ethos de las figuras retéricas.
3.8.3.1.4.1. Ethos nuclear.

3.8.3.1.4.2. Ethos auténomo.

3.8.3.1.4.3. Ethos sacope.

3.8.3.2. Retdrica iconoplastica.

3.8.3.2.1. Grados cero iconoplésticos.
3.8.3.2.1.1. Grados cero generales.

3.8.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.8.3.2.2. Desviaciones iconoplésticas.
3.8.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas.
3.8.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.8.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.8.3.2.4.2. Ethos auténomo.

3.8.3.2.4.3. Ethos sdcope.

3.9. Escuadrén Alpha.

3.9.1. Caracteristicas de la portada.

3.9.1.1 Género de la historicta.

3.9.1.2. Tipo de portada.

3.9.1.3. Tipo de ilustracion.

3.9.1.4. Téenica.

3.9.2. Elementos del enunciado visual,
3.9.2.1. Tipo de signo visual,

3.9.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.
3.9.2.3. Tipo de transformaciones operadas.
3.9.3. Retorica del enunciado visual,

3.9.3.1. Retorica iconica.

3.9.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.9.3.1.1.1. Grados cero gencrales.
3.9.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.9.3.1.2. Desviaciones.

3.9.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.

3.9.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.
3.9.3.1.3. Reduccidn de las figuras retéricas.
3.9.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.
3.9.3.1.3.2. Figuras retoricas iconicas transformativas.
3.9.3.1.4. Ethos de las figuras retéricas.
3.9.3.1.4.1. Ethos nuclear.

3.9.3.1.4.2. Ethos autonomo.

3.9.3.1.4.3. Ethos sacope.

3.9.3.2. Retorica iconoplistica.

3.9.3.2.1. Grados cero iconoplésticos.
3.9.3.2.1.1. Grados cero generales.
3.9.3.2.1.2. Grados cero locales.

3.9.3.2.2. Desviaciones iconoplésticas.
3.9.3.2.3. Reduccion de las figuras retoricas,
3.9.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.9.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.9.3.2.4.2. Ethos auténomo,

3.9.3.2.4.3. Ethos sdcope.

3.10. Meteorix 5.9 No aprobado.

3.10.1. Caracteristicas de la portada.

3.10.1.1 Género de la historieta.

3.10.1.2. Tipo de portada.

3.10.1.3. Tipo de ilustracion.

3.10.1.4. Técnica,

3.10.2. Elementos del enunciado visual.
3.10.2.1. Tipo de signo visual.

3.10.2.2. Reconocimiento iconico de las unidades del enunciado.
3.10.2.3. Tipo de transformaciones operadas,
3.10.3. Retorica del enunciado visual.
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3.10.3.1, Retorica iconica,

3.10.3.1.1. Grados cero iconicos.

3.10.3.1.1.1. Grados ccro gencrales.
3.10.3.1.1.2. Grados cero locales.

3.10.3.1.2. Desviaciones.

3.10.3.1.2.1. Desviaciones del tipo.
3.10.3.1.2.2. Desviaciones de la transformacion.
3.10.3.1.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.10.3.1.3.1. Figuras retoricas iconicas del tipo.

3.10.3.1.3.2. Figuras retéricas iconicas transformativas.

3.10.3.1.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.10.3.1.4.1. Ethos nuclear.

3.10.3.1.4.2. Ethos autonomo.
3.10.3.1.4.3. Ethos sacope.

3.10.3.2. Retdrica iconoplastica.
3.10.3.2.1. Grados cero iconoplasticos.
3.10.3.2.1.1. Grados cero generales.
3.10.3.2.1.2. Grados cero locales.
3.10.3.2.2. Desviaciones iconoplasticas.
3.10.3.2.3. Reduccion de las figuras retéricas.
3.10.3.2.4. Ethos de las figuras retoricas.
3.10.3.2.4.1. Ethos nuclear.

3.10.3.2.4.2. Ethos auténomo.
3.10.3.2.4.3. Ethos sacope.

3.11. Resultados.

3.11.1. Géneros.

3.11.2, Tipos de portadas.

3.11.3. Tipos de ilustraciones.
3.11.4, Técnicas.

3.11.5. Tipo de signos.

3.11.6. Tipo de transformaciones.

3.11.7. Tipo de retorica presente en los enunciados.

3.11.8. Figuras rctoricas.
3.11.9. Isotopia mds comun.
3.11.10. Reflexiones generales sobre las portadas.

Conclusiones.

Glosario.
Bibliugraﬁa.
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