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INTRODUCCION 11

RESUMEN

El analisis de la imagen tiene como objetivo analizar las propiedades
de diferentes imagenes materiales visuales, para comprenderlas como
documentos que transmiten y almacenan conocimiento, con ello aprender
a entender e interpretar lo que se transmite en una imagen material visual.

El método para realizar esta investigacion se elaboré a partir de La
guia para la elaboracion de tesis de Claudia Gémez Haro, Cdmo se hace una
wnvestigacion de Loraine Blaxter, et al. y El proceso de investigacion cientifica de
Mario Tamayo y Tamayo. Consisti6é en un primer momento en la basqueda
de informacién en diversas fuentes que abordaran el tema (libros, revistas
y paginas de internet); posteriormente se enlazaron autores especialistas
en los contenidos que tienen mas peso en la presente tesis: la imagen, la
comunicacion y el lenguaje visual; lo que permitid, seleccionar, delimitar
y estructurar esta investigacion. La estructura expositiva de este estudio es
una linea de analisis continua, en la cual se van desarrollando paso a paso
cada una de sus partes, y para continuar avanzando se necesita de lo que
se ha desarrollado anteriormente; los resultados de esta investigaciéon son
los hallazgos acumulados al final de la linea de andlisis.

Se recomienda esta tesis para todo aquél que busque entender coémo
funciona una imagen visual.
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INTRODUCCION

La pregunta sobre como surgié esta tesis remite directamente a lo
siguiente: ;como expresar lo que se piensa, lo que es de interés, lo que
cautiva, lo que irrita, si la imagen, que se utiliza como medio de expresiéon
no se conoce ni se sabe como funciona? Dar respuesta a esto atafle a
cualquier persona que se interesa por comunicar visualmente.

Esa interrogante fue la que propicid, dentro del area de la comunica-
ci6n visual, el deseo por conocer mucho mas sobre las imagenes visuales,
para poder tomar la responsabilidad sobre aquellas que sean creadas.

Encontrar cémo es que las imagenes comunican, transmiten y alma-
cenan conocimiento, se convirtié en la principal tarea de esta investi-
gacion, con el objetivo de lograr entender una reflexiéon que dio origen
a esta tesis planteada por Julio Garcia Espinosa en su libro Una imagen
recorre el mundo, donde expone que cualquier persona, que se pregunte
sobre lo que hace, indica que lo que crea, tiene factores que lo motivan y
que le agregan una intencién, por lo tanto se debe preguntar qué sentido
tiene lo que hace.

Se comenz6 con el estudio de la imagen para ayudar a estimular la
creatividad, y utilizar el conocimiento que surge al analizar la estructura
de las imagenes visuales, para adquirir responsabilidad al momento
de crearlas y justificar qué sentido tendran las imagenes que decidan
crearse.

Se pretende llegar a la reflexion de lo que se ve en las imagenes y no
solamente ligarlo con lo que se siente a través de ellas, porque es impres-
cindible tomar en cuenta que detrds de una imagen hay un motivo por el
cual esta ahi, por el cual existe, debido a que fueron creadas por un seres
surgidos de sus entornos y de sus culturas.

El estudio de las imagenes se extiende a muy variadas disciplinas,
que las toman como objetos de investigaciéon o analisis y depende de
a qué se le llame imagen, el decidir abordarla desde alguna discipli-
na en especifico, porque el término imagen puede referirse a muchas
cosas como los objetos que se ven de la realidad, sus reflejos en espejos,



fotografias, proyecciones, dibujos, pinturas, murales, mapas, disefios,
suefos, alucinaciones, recuerdos, ideas, etc. W.J.T. Mitchell es uno de
los autores contemporaneos que explica la diversidad de la imagen vy
expone que forman parte del discurso en distintas disciplinas como: la
psicologia, la epistemologia, la fisica, la semidtica y la historia del arte.

Debido a ello, se comienza esta tesis en el primer capitulo con la
tipologia de la imagen, y para ello se describen los tipos de imagenes que
existen bajo las reflexiones que ha hecho W.J.'T Mitchell.

Las imagenes analizadas en esta investigacion tienen en comun, que
son utilizadas para comunicar visualmente y todas comparten algunas
caracteristicas que menciona Jaques Aumont: que son visibles, se apre-
cian con el sentido de la vista, y que tienen un soporte material, porque
se toman como objetos que pertenecen al mundo; por lo tanto, el estudio
de esta tesis se basa en imagenes materiales visuales, y para entender-
las mejor, se explican las diferencias y similitudes que existen entre las
imagenes visuales, las imdgenes mentales y las imagenes naturales.

Las imagenes seleccionadas para analizar su estructura son:

1. Perspectiva o vista de la ciudad de México, aproximadamente
del ano 1820, realizada por Daumont.

2. Fotografia de Gabriel Figueroa para la pelicula de Maria

Candelaria, del ano 1943.

Plano de la ciudad de México del afio 1866.

4. Logotipo o imagen corporativa de la empresa Bimbo, del afio

2003.

(€]

Su eleccién se debié a que pertenecen a cosas locales conocidas,
como la ciudad de México, el cine mexicano y un logotipo de una empresa
mexicana. La identificacién de su estructura se encontro, al exponer las
distintas variables que proponen Justo Villafaiie y Norberto Minguez para
definir una imagen. De esta forma se busco su clasificacién dentro de
los distintos tipos de imagenes, para comprender su composicién, y una
vez alcanzado este punto la tarea consistié en explicar la clasificacién
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de iméigenes materiales visuales, con la intencién de aproximarse a la
discusién sobre una semidtica enfocada a la imagen visual propuesta por
Juan Magarifios de Moretin.

En el segundo capitulo, para comprender a la imagen visual como
documento que transmite conocimiento, se inicié6 con una reflexién en
torno al lenguaje visual y el uso de la imagen visual como una de sus
partes fundamentales. Se indagé en el significado de las imagenes para
describir y comprender: qué son las imagenes. Esto ayud6 a comenzar
un dialogo entre la imagen visual, la palabra y el texto, con el fin de
encontrar las confluencias entre lenguaje visual, lenguaje articulado y
lenguaje escrito.

En el tercer capitulo primero se desarroll6 una reflexiéon que da inicio
a la estructura de las imagenes seleccionadas, que permitié comprender
el conocimiento que transmiten y la intencién de las mismas, para ello se
expuso la conclusion de Hans-Georg Gadamer sobre la intencién de la
imagen y su relacion con el hombre. Como punto consecuente se explico
el método propuesto por Erwin Panofsky para encontrar el significado de
una obra de arte.

El andlisis de las imagenes comienza con un analisis formal que sirvi6
para explicar el contexto de las imagenes seleccionadas, después se aplico
el método propuesto por Panofsky, y como complemento se explicaron
las variantes de significaciéon encontradas en cada una de las imagenes
seleccionadas y por ultimo se expuso la parte falsa o ilusoria dentro de
éstas.

Planteamiento del problema

En la actualidad, la imagen forma parte esencial en el sistema de
comunicacién, es capaz de transmitir mensajes con diferentes intenciones
y generar gran impacto a un vasto numero de personas. Esto se debe a
que la acciéon de “ver” permite captar directamente mensajes visuales
y asi entender el entorno. La imagen permite crear un vinculo mas
cercano con la realidad que el lenguaje verbal o escrito, es por eso que ha
adquirido una gran importancia en la forma de establecer significaciones
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y transmitirlas.

Las imagenes que son representaciones, contienen mensajes y al
interpretarlas surge la problematica, ya que las interpretaciones varian de
acuerdo a como las percibe el observador. Al tomar las imagenes e intentar
comprender su sentido, sin hacer un ejercicio reflexivo que detecte las
intenciones articuladas en las imagenes, se tenderia a especular sobre sus
significados y el resultado careceria de fundamento.

Para obtener una solucién a esta problematica, es necesario lograr
una interpretacién que genera cada tipo de imagen, para ello se tendra
que comparar y encontrar la correspondencia entre el lenguaje visual, el
verbal y el escrito.

Es necesario entender las partes que conforman la imagen y cé6mo
se crea su significaciéon, para dar una explicacién sobre sus mensajes
y funciones dentro de una sociedad. Es imprescindible entender cé6mo
se relacionan los distintos lenguajes que la acompafian porque ello
contribuye a comprender mejor los patrones objetivos que crean el vinculo
entre imagen y realidad. Una interpretacién que tome en cuenta coémo se
organiza la imagen permitird acceder mas facilmente a la intencién de la
realidad representada.

Esta tesis propondra una solucién al problema que existe al no
preguntarse por la estructura de las imagenes, porque sin su analisis
se tenderia << a creer totalmente en la primera impresiéon tomada de
la imagen sin preguntarse antes por lo que se ve y lo que significa>>
cualquiera puede caer en ello por encontrarse tan inmerso en una
sociedad plagada de imagenes.

El analisis de laimagen es una herramienta necesaria para entender su
patrén de significantes, y estos a su vez contribuyen a encontrar la relacion
existente entre imagen y realidad. Para crear una interpretacién mas fiel
a los mensajes que emiten, es pertinente describir iconoldégicamente lo
representado en la imagen.

Una vez alcanzada la descripcién iconoldgica de la imagen, se podra
verificar la hipotesis que da justificacién a esta investigacién, la cual
consiste en encontrar la estructura en los diferentes tipos de imagenes para
razonar el mensaje transmitido en la mismas, y su vez comprender cémo
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la imagen es utilizada como documento que transmite conocimiento.

El analisis de laimagen como documento que transmite conocimiento
esta dirigido a comunicadores visuales, personas dedicadas a la creaciéon
de imagenes y para todo aquél que vea como una necesidad:

El analizar la estructura de las imagenes para su comprension e
interpretacion.

El método para realizar esta investigacién se elabor6 a partir de La
guia para la elaboracion de tesis de Claudia Gémez Haro, Cdmo se hace una
wnvestigacion de Loraine Blaxter, et al. y El proceso de investigacion cientifica de
Mario Tamayo y Tamayo. Consisti6 en un primer momento en la basqueda
de informacién en diversas fuentes que abordaran el tema (libros, revistas
y paginas de internet); posteriormente se enlazaron autores especialistas
en los contenidos que tienen mds peso en la presente tesis: la imagen, la
comunicacion y el lenguaje visual; lo que permitid, seleccionar, delimitar
y estructurar esta investigacion.

Lamaneraenla que se formul6 la estructura expositiva de este estudio,
es una linea de analisis continua, ya que el orden en el que se expone es
por medio de una reflexién continua, en la cual se van desarrollando paso
a paso cada una de sus partes, y para continuar avanzando se necesita
de lo que se ha desarrollado anteriormente; y los resultados de esta
investigacion son los hallazgos acumulados al final de la linea de andlisis.
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CAPITULO 1 - LA TIPOLOGIA DE LA IMAGEN

Una capacidad caracteristica del ser humano es la vision, que le permite admirar las cualidades
de las cosas y construir a partir de ello un conjunto, un orden y una disposicion de
los elementos visuales para comunicar con imdgenes.

Arturo Garcia

1.1 LA GENEALOGIA DE LA IMAGEN'

Hay que decir, pues, ante todo, que, sin ignorar esta multiplicidad de sentidos, nos limitaremos
aqui a una variedad de vmdgenes, las que tienen una forma visible, las imdgenes visuales.
Jacques Aumont

Las imagenes utilizadas para comunicar visualmente se distinguen
porque son visibles, y el ser humano las utiliza para comunicarse de
multiples maneras, las cuales pueden dirigirse a diferentes cualidades,
como el intelecto, la memoria, la cognicién o la capacidad de pensar con
la imaginacién. Del vasto nimero de objetos de estudio que se pueden
abordar con las imagenes, es importante resaltar que este trabajo se
ocupara exclusivamente de iméagenes visuales. Jacques Aumont dedica
un libro a las imagenes visuales e indica que “si hay imagenes; es que

1 En este punto inicial se muestran los distintos tipos de imagenes y dentro del texto

se aclara que el analisis se hara sélo de imagenes visuales, pero es importante mencionar que

la imagen se aborda como representacién o imitacién y construcciéon-formacion, porque lo

que se entiende por imagen es resultado de un proceso de reproduccién y se aborda como
resultado de una construccién en la que participan procesos de apreciacion, recopilacion, analisis
y resignificacién, la imagen es una forma de experimentar y entender la realidad. Ver en el
capitulo 2 y especificamente en el punto 2.2 La nocin de la imagen, se abordara el significado de
imagen.
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tenemos ojos: es una evidencia.”? El poder percibir a la imagen a través
de la vista exige entender a la percepcion visual como una de las princi-
pales maneras que tiene el hombre para relacionarse con el mundo.

Jacques Aumont se interroga y explica, en su libro La Imagen, la
importancia que tiene la percepciéon visual en la manera en la que el
hombre se relaciona con la imagen. En la primera explica la visién de las
imagenes, fundamentalmente sobre la 6ptica; muestra el sistema visual
del ojo, las transformaciones épticas, quimicas, nerviosas y las distintas
partes del ojo que intervienen en el proceso que permite distinguir a
las imagenes visuales, ya que se perciben exclusivamente con los ojos,
que captan la luz y la reflejan, y de esa manera se divisa lo que se esté
viendo. Los distintos artefactos creados por el hombre, que funcionan
para captar la luz, muestran el principio basico del ojo; por ejemplo
una camara fotografica se parece hasta cierto punto a la vista del ser
humano, porque los dos concentran en un punto gran cantidad de luz
que refleja una superficie. Jacques Aumont define que “la percepciéon
visual es asi el tratamiento, por etapas sucesivas, de una informacién que
nos llega por medio de luz y entra en nuestros 0jos.”?

Al mirar una imagen visual eso es lo que pasa, de forma sucesiva se
va adquiriendo informacién que se transmite gracias a que ella refleja
luz y entra a los ojos. Ejemplo: al mirar un objeto, la sensacién de lumi-
nosidad proviene de la reaccién del sistema visual del ojo al reflejo de
luz que emite ese objeto, de igual manera; la sensacién del color ocurre
por una reaccién a la longitud de onda de la luz emitida por el objeto. La
siguiente cita, del mismo Jacques Aumont, proporciona un acercamiento
al sistema visual:

El sistema visual esta equipado <<por construccién>> con
instrumentos capaces de reconocer un borde visual y su orientacion,
una ranura, una linea, un angulo, un segmento; estos preceptos son

N

Aumont, Jacques, La imagen, Barcelona, Espafia, Ediciones Paidés, 1992, p. 17
3 Ibidem, p. 23
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como las unidades elementales de nuestra percepcion de los objetos
y del espacio.*

El sistema visual del ojo permite, entonces a través de sensaciones
y por construccion, distinguir distintos preceptos que se encuentran en
una imagen visual, ya sea su tamaflo, orientaciéon, margen, angulo, color,
etc. Jacques Aumont propone que en el mundo se encuentran distintas
“propiedades fisicas que no dependen de la mirada que se tenga sobre
¢é1”°, sino que posibilitan entender la misma apariencia de las cosas que
se encuentran en el mundo cada dia, ya que existe un “cierto nimero
de elementos invariantes.”® Con esos elementos constantes se crean
conjuntos, una disposicién y un orden que permiten percibir el mundo
y configurar a las imagenes; por ejemplo, el tamafio de los objetos, las
propiedades de las superficies, formas, orientaciones, materiales, textu-
ras, etc.

Sin duda la imagen, estd relacionada con la capacidad de ver, no
hay imagen sin visién. Este pensamiento indica que las imagenes estan
para ser percibidas visualmente, pero la imagen también provoca ser
vista e invita al espectador a mirarla, ya que es materia de conocimiento,
y con ella el hombre adquiere informacién sobre el mundo, la cultura, y
el entorno. Pero por qué se mira una imagen, a lo que Jacques Aumont
responde:

La produccién de imagenes nunca es absolutamente gratuita y, en
todos los tiempos, se han fabricado las imagenes con vistas a ciertos
empleos, individuales o colectivos. [...] se han producido la mayor
parte de las imagenes con vistas a clertos fines (de propaganda,
de informacidn, religiosos, ideolégicos en general), [...], una de las
razones esenciales de que se produzcan las imagenes: la que deriva
de la pertenencia de la imagen en general al campo de lo simbélico

4 Ibid., p. 30
5 Ibid., p. 39
6 Idem.
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y que, en consecuencia, la sitia como mediacién entre el espectador
y la realidad.’

Se entiende de esta manera, que la imagen se mira con una inten-
cién, que surge a partir de su produccioén, y puede tener diferentes fines
y uno de los mas importantes es que se observa como mediacién entre el
espectador y la realidad.

Las imagenes se producen para influir en el espectador, con fines
sociales, es importante resaltar lo mencionado justo en el primer parrafo
de este trabajo, y es que existen una gran variedad de cosas llamadas
“imagen”, que sirven para comunicar de multiples maneras e influyen en
el espectador. W J.'T. Mitchell, enlista las imagenes de la siguiente forma:

Hablamos de cuadros, estatuas, ilusiones Opticas, mapas, diagra-
mas, suefios, alucinaciones, espectaculos, proyecciones, poemas,
patrones, recuerdos e incluso ideas como imégenes, y la gran diver-
sidad de esta lista pareceria imposible el querer hacer una compren-
sién sistematica y unificada.®

WJ.T. Mitchell también aclara que todas esas cosas que se son
llamadas “imagen” no necesariamente tienen algo en comun, porque
todas han sido construidas con el paso del tiempo y sufren cambios que
las dividen en una gran familia, ¢l mismo muestra una tabla genealdgica
de la imagen, en donde divide a las imagenes por sus diferencias entre los
distintos discursos institucionales:

7 Ibidem, p. 82

8 <<We speak of pictures, statues, optical illusions, maps, diagrams, dreams,
hallucinations, spectacles, projections, poems, patterns, memories, and even ideas as images,
and the sheer diversity of this list would seem to make any systematic, unified understanding
impossible.>>, en W.J.T., Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology [Iconologia: Texto, Imagen,
Ideologia], University Chicago Press, United States, 1987, p. 9.

¢

No
O

LA TIPOLOGIA DE LA IMAGEN

Image

Likeness

Resemblance

Similitude

Graphic Optical Perceptual Mental Verbal

Pictures Mirrors Mirrors Dreams Dreams
Statues Proyection Proyection Memories Memories
Designs Designs Designs Ideas Ideas

Fantasmata Fantasmata

La tabla se conserva en inglés, porque W_.J.'T Mitchell utiliza el término “picture” para

referirse a un tipo de imagen objeto, del cual no existe una traduccién literal al espaiiol.”

La siguiente cita es la explicaciéon de la tabla genealdgica de la
imagen por W.J.T. Mitchell:

Cada rama de este arbol genealdgico designa un tipo de imagenes
que son centrales en el discurso de cierta disciplina intelectual: las
iméagenes mentales pertenecen a la psicologia y la epistemologia; las
imagenes Opticas a la fisica; los graficos, las esculturas y las image-
nes arquitecténicas a la historia del arte; las imagenes verbales a
la critica literaria, las imagenes perceptivas ocupan una especie de
frontera donde los fisidlogos, neurélogos, psicélogos, historiadores

9 En W J.T., Mitchell, Zconology: Image, Text, Ideology [Iconologia: Imagen, Texto,
Ideologia], University Chicago Press, United States, 1987, p. 10
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del arte y estudiantes de 6ptica se encuentran colaborando con los
filésofos y criticos literarios. '

Las imagenes seleccionadas para analizar su estructura en esta tesis,
se ubican dentro del arbol genealogico de W,J.T. Mictchell en (Graphic),
ya que se analizaran una perspectiva, una fotografia artistica, un mapa,
y un disenio de marca (logotipo).

Las imagenes seleccionadas forman parte de los objetos o materia-
les artisticos, Mitchell se interroga el porqué es importante analizar la
estructura de este tipo de imagenes, ya que se pueden reducir facilmente
a objetos marcados con colores y formas, pero de ellas frecuentemente se
habla y se actua como si esas imagenes tuvieran sentimientos, volundad,
conciencia, accién y deseo.!!

El mismo pone un claro ejemplo “todo el mundo sabe que una foto-
grafia de su madre no estd viva, pero ain asi se mostraran reacios a
desfigurarla o destruirla. Ninguna persona moderna, racional, secular
piensa que las imagenes han de ser tratadas como personas, pero siempre
parecen estar dispuestos a hacer excepciones para casos especiales.” 2

La estructura de la imagen visual es un importante objeto de anali-
sis ya que su singificado no sélo esta relacionado a lo que hace referencia

10 <<Each branch of this family tree designates a type of imagery that is central to the
discourse of some intellectual discipline: mental imagery belongs to psychology and epistemology;
optical imagery to physics; graphic, sculptural, and architectural imagery to the art historian;
verbal imagery to the literary critic; perceptual images occupy a kind of border region where
physiologists, neurologists, psychologists, art historians, and students of optics find themselves
collaborating with philosophers and literary critics.>>, en Idem, p. 10.

11 <<Art historians may "know" that the pictures they study are only material objects
that have been marked with colors and shapes, but they frequently talk and act as if pictures
had feeling, will, consciousness, agency, and desire.>>, en W,J.'T. Mitchell, What do pictures want?
The lives and loves of images [;Qué quieren las imagens? Las vidas y amores de las imagenes], The
University of Chicago, United States of America, 2005, p. 31.

12 <<Everyone knows that a photograph of their mother is not alive, but they will still be
reluctant to deface or destroy it. No modern, rational, secular person thinks that pictures are to
be treated like persons, but we always seem to be willing to make exceptions for special cases.>>,
en Idem.
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II. 1. Manuel Tolsa, El Caballito: Estatua ecuestre de Carlos IV, 1803, Estatua en bronce, 33
m, Centro de la ciudad de México. ejemplo de estatua.

o al objeto que representa, sino a la intencién con la que fue creada y
para eso W.J.'T Mitchell propone que “con el fin de saber como leerla,
debemos saber como habla, lo que es pertinente decir sobre ella y a su
nombre.” ®

El andlisis de la imagen provee de herramientas que llevan a encon-
trar los mensajes que son dificiles de asimilar a simple vista. W J. T
Mitchell aporta una idea que anima a hacer analisis: “ya sea que la
imagen se proyecte en los suefios o en las escenas de la vida cotidiana, el

13 <<The meaning of the picture does not declare itself by a simple and direct reference
to the object it depicts. It may depict an idea, a person, a "sound image" (in the case of the rebus),
or a thing. In order to know how to read it, we must know how it speaks, what is proper to say
about it and on its behalf.>>, en W J.'T, Mitchell, op. cit., p. 28.
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AIRBUS A320-200

Fioe iustrubve purpessa ondy |
or

I1. 2. Victor Vasarely, Gestalt Rugo, 1978, Pintura en lienzo, 66 x 110 cm, Coleccién I1. 4. Anonimo, Diagrama de Airbus A320-200, Plano en blanco y negro, 16 x 10
privada en USA, ¢jemplo de ilusién optica. cm, Europa, e¢jemplo de diagrama.

analisis proporciona el método para extraer el mensaje verbal oculto a la
superficie pictérica engafosa e inarticulada.”™

Se ha escrito que este trabajo se ocupara exclusivamente de analizar
la estructura de imdagenes visuales, ya que son una de las principales
herramientas que tiene el ser humano para comprender y comunicar
con ellas, y seguin la intenciéon que tenga la imagen visual se dividen en
distintos tipos, es por ello que existen varias clases de imagenes visuales
y como anota W_J. T. Mitchell, es importante invistigar y distinguir qué
tipo de imagenes se estan analizando, para saber como leer a cada una
de las imagenes seleccionadas y entender como representan la realidad,
como la transmiten y qué mensaje emiten.

11. 3. Anonimo, Mapa lopogrdfico de México, 2012, Mapa digital, 16 x 10 cm, México, 14 ) <.<Whether that image is prt?jected in. dreams or in the scenes ofeveryc.iay lif.e,
analysis provides the method for extracting the hidden verbal message from the misleading and

¢jemplo de mapa. inarticulate pictorial surface.>>, en Ibidem, p. 45.
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El principal inconveniente al definir a la imagen estd en no segmentar el universo iconico y en que su definicion
no abarca a la diversidad de imdgenes existentes. Explicar el repertorio de variables de definicion ayudard a
clasificar y definir a las imdgenes bajo distintos criterios.

Arturo Garcia

1.2 VARIABLES DE CLASIFICACION DE LA IMAGEN

Las variables abordadas y utilizadas en este punto fueron propuestas
por Justo Villafafie y Norberto Minguez en su libro Principios de la teoria
general de la imagen. Ellos desglosan las variables bajo la idea de Gombrich,
“segin la cual toda representaciéon, por muy exacta que sea, €s conven-
cional, lo que significa que los criterios visuales en los que se fundamenta
la analogia son igualmente convencionales.”

Conviene explicar las variables, porque permite acercarse a aspec-
tos formales y también de sentido en las imagenes, y ello ayuda a clasifi-
carlas en distintos tipos. A continuacién se enlistan las seis variables con
las que Justo Villafaiie y Norberto Minguez clasifican a las imagenes:

El nivel de realidad

La simplicidad estructural
La concrecion del sentido

La materialidad de la imagen
La generacién de la imagen
La definicién estructural

El primer punto es el nivel de realidad y corresponde a la variable
del vigor de realidad, la cual se apoya en el contexto de la analogia
(lo que mide el grado de semejanza de una imagen con su referente) y

15 Villafafie, Justo, Minguez, Norberto, Principios de la teoria general de la imagen, Ediciones
Piramide (Grupo Anaya, S.A.), Madrid, 2002, p. 37
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este grado se expresa a través del grado de iconicidad'® y para ello hay
una escala convencional, que sirve para clasificar imagenes. Una version
resumida de ésta es la presentada por Justo Villafafie, en el libro Intro-
duccién a la teoria general de la imagen, en él se establece una escala de
iconicidad, con grados diferentes, cada grado menos supone una pérdida
de cualidad:

Grado Nivel de realidad Funcién
pragmética
11 Imagen natural. Reconocimiento.
10 Modelo tridimensional a escala.
9 Imagen de registro estereoscopico. Lo
s st P Descripcién.
8 Fotografia en color.
7 Fotografia en blanco y negro.
6 Pintura Realista. L
. . . Artistica.
5 Representacion figurativa no realista.
4 Pictogramas.
3 Esquemas motivados. Informacién.
2 Esquemas arbitrarios.
1 Representacion no figurativa. Buasqueda.

Cada una de estas imagenes mantienen una relaciéon con la reali-
dad sin importar su tipo, Justo Villafafie lo menciona en la siguiente
cita: “La idea de la que parto es que toda imagen posee un referente en
la realidad independientemente de cual sea su grado de iconicidad, su
naturaleza o medio que la produce.”"”

16 Ver escala de iconicidad. Villafafie, Justo, Introduccion a la teoria general de la imagen,
Ediciones Pirdmide (Grupo Anaya, S.A.), Madrid, 2006, pp. 41-42
17 Ibidem, p. 30.
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Ejemplo de modelo tridimencional a escala.

Il. 6. Arturo Garcia, Fushimi Inari, Kyoto Japoén, 2013, Fotografia a color, 36 x 23 cm.

Ejemplo de fotografia a color.
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Il. 7. Arturo Garcia, Agua, Marquesa, 2011, Fotografia a blanco y negro, 36 x 23 cm.
Ejemplo de fotografia a blanco y negro.

1. 8. Jules Breton, Le rappel des glaneuses, 1859, Oleo sobre lienzo, 90 x 176 cm, Museé
d’Orsay. Ejemplo de pintura realista.



I1. 9. Arturo Garcia, Sefializacion biblioteca vasconcelos zona de mifios, 2009, Diseno digital, 20
x 20 cm, ciudad de México. ejemplo de pictograma.

1. 10. Espinoza Luis J. M. Alvarez, Plano de la ciudad de México, 1867, Litografia, 78 x 106
cm, escala 8000, coleccién general, ejemplo de esquemas motivados.
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Il 11. Arturo Garcia, Seializacion biblioteca vasconcelos flecha, 2009, Disefio digital, 20 x 20
cm, ciudad de México. ejemplo de esquemas arbitrarios.

I1. 12. Wassily Kandinsky, Composicién VII, 1913, Oleo sobre lienzo, 195 x 300 cm,
Galeria Treyakov Mosct. Ejemplo de representacién no figurativa.
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Las imagenes seleccionadas para analizar en este trabajo se clasifican
bajo esta escala de iconicidad de la siguiente manera:

Imagen Descripcién Grado de Nivel de realidad
iconicidad
Figura 1 Vista en perspectiva de la 6 Pintura realista
Ciudad de México. Ano 1820.
Fotografia de Gabriel Figueroa Fotografia en
Figura 2 para la pelicula de Maria 7 blanco y negro
Candelaria. Afio 1943.
Figura 3 Plano general de la Ciudad 3 Esquemas
de México. Afio 1866. motivados
Figura 4 Logotipo de Bimbo. Ao 2014 4 Pictograma
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Fig. 1. Daumont, Vue de la Ville du Mexique prise du coté du Lac, 1820 ca., Grabado en cobre

al acuarela, 23 x 38cm, Francia.

i

Fig. 2. Gabriel Figueroa, Fotografia de la pelicula Maria Candelaria, Fotografia en pelicula de
35 mm en blanco y negro, 1943, Filmoteca de la UNAM.



Fig. 3. Anonimo, Plano general de la ciudad de México, 1866, Impreso por Litografia de
Decaen y Debray, 61 x 85 cm., escala grafica 1000 m, Plano de la coleccién Orozco y
Berra. Num. Cat. 951.

Fig. 4. Jaime Jorba y Jaime Sendra, Logotipo de Bimbo, 16 x 14 cm en empaques, 2003,
Grupo Bimbo.
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Para entender mejor la representacion no figurativa, es necesario retomar
la cita sobre la escala de iconicidad antepuesta, asi como la explicacién
abajo mostrada, que aportan Villafaiie y Minguez:

Una representacion es figurativa siempre que en ella se identifique
al referente; si no es asi, nos encontramos ante una representacioén no
figurativa. Si en el primer caso la representacion establece, ademas,
las relaciones espaciales, estaremos ante una representacion realista
y si, por el contrario, dichas relaciones estan alteradas el grado de
iconicidad sera menor y correspondera al de la representacion figu-
rativa no realista.'®

Lo que plantean los autores es que la representacion no figurativa

no ofrece algin referente reconocible, en comparacién con la imagen
representativa, ésta se define por su intencién referencial y muestra una
relaciéon determinada; hace alusién a objetos conocidos y puede llevar
a una serie de ideas y pensamientos. De modo que el nivel de realidad
minimo, es aquél que muestran las representaciones no figurativas.

La segunda variable es la simplicidad estructural, ésta se encuentra

ligada a la percepcién humana, y se basa en los principios de simplici-
dad: organizacién mas sencilla, regularidad y equilibrio. El concepto de
simplicidad estructural:

...deriva de la estructura iconica, se define como el resultado
de la articulaciéon sintactica de los elementos y estructuras de la
imagen que mejor traduce los principios que gobiernan la organi-
zacién perceptiva de la que extrae su criterio de validez y se refiere
exclusivamente a los aspectos formales de la imagen. "

Existen dos métodos para analizar la simplicidad estructural, el

cuantitativo, que mide la simplicidad en un sentido més exacto, cuanti-

Villafane, Justo, Minguez, Norberto, Principios de la teoria general de la imagen, Ediciones

Piramide (Grupo Anaya, S.A.), Madrid, 2002, p. 42.

Ibidem, p. 43.



fica y expresa con valores numéricos, grados y angulos; mientras que el
cualitativo mide la simplicidad en un sentido subjetivo, afiade valoracio-
nes como el peso visual. Justo Villafafie y Norberto Minguez resumen
esta variable de la siguiente manera:

En sentido absoluto, por tanto, la simplicidad de una imagen sera
mayor mientras menor sea ¢l nimero de rasgos estructurales que
la definan; vy, en sentido relativo, dependera de la pregnancia de su
forma visual, de su composicién y de la correspondencia estructural
que exista entre su contenido y su forma.?

La tercera variable es la concrecion del sentido, Villafafie y Minguez
la definen de la siguiente manera:

Dicha variable expresa la intensidad y el tipo de conexién de una
imagen y su referente desde el punto de vista del sentido. [...] Si se
trata de un significado univoco la proposicién sera monosémica;
si, por el contrario, la imagen produce diversos significados, nos
encontrariamos ante una propuesta polisémica. Que una imagen
sea monosémica o polisémica es el resultado de que en ella prime el
plano de la denotacién o del de la connotacion. *

En las imagenes se puede encontrar un solo sentido o varios, y éste
dependera de significar objetivamente a la imagen, denotar, o de encon-
trar varios apelativos en la misma, connotar.

La cuarta variable es la materialidad de la imagen, ésta proporcio-
na cuatro clases o tipos icoénicos, que van de las mas inmateriales a las
mas materiales. Estas son:

*  Mentales: Son las tunicas imagenes inmateriales, no son
manipulables, no requieren de algtn estimulo fisico. Pueden

20 Thid., p. 49.
21 Thid., p. 50.
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ser imagenes semiconscientes (entre suefno y realidad), oniri-
cas (suefios, pesadillas), alucinaciones, eidéticas (experiencias
visuales pasadas) o del pensamiento. No tienen una funcién
comunicativa.

* Naturales: Son las imagenes de la percepciéon ordinaria cuyo
soporte organico es la retina, son las imagenes que tienen el
mayor nivel de realidad porque guardan una relacién total
con el referente y exigen la presencia de éste para formarse o
producirse. No son manipulables, no son intencionales, son las
imagenes que se ven de la realidad de cualquier forma.

¢ (readas: Tienen una determinada intencionalidad, funcién
“comunicativa” y son manipulables. En este grupo se incluyen
muchas iméagenes que tienen toda clase de soportes (lienzo,
pledras, tablas, arena...). Se producen en presencia o ausencia
del referente: pueden ser modeladas a mano o por medio de
otros procedimientos. Por lo general este tipo de imagenes son
unicas, simples y originales.

* Registradas: Son intencionales, manipulables, tienen un
soporte tangible, fisico, mas complejas porque exigen tecnolo-
gia y dependen de ella. Se obtienen a través de un registro de
transformacién. Pueden tener una intencién comunicativa. Son
las Gnicas imagenes que permiten una copia razonablemente
exacta de la imagen sacada de la realidad. Estan medidas y
determinadas por la respuesta del material y por la tecnologia.

Las iméagenes seleccionadas para analizar, se ubican segin la varia-
ble de materialidad en el tipo de imagenes registradas, porque cada una
de ellas tiene una intenciéon, son manipulables y tienen un soporte tangi-
ble, fisico, porque estan registradas con algiin material o tecnologia.

La quinta variable es la generacién de la imagen y se refiere a clasi-
ficar a las imagenes por originales o copias de éstas, Justo Villafafie y
Norberto Minguez explican la variable por medio de la siguiente tabla:



Imagen

L Copia

_ Original

Unica

Creada (pintura, dibujo de un comic, matriz

de un grabado)

Registrada (pelicula reversible)

Muiltiple (grabado numerado bajo tirada)

. Registrada

L Creada

De imagen original unica creada (fotolito de
comic)
De imagen original dnica registrada

(fotografia)

De imagen original tnica  multiple

(fotograbado)
De imagen original tnica creada (trabajo del
copista de arte)

De imagen original multiple o de copia (copia
de un grabado)

Todas imagenes seleccionadas, al clasificarlas segin esta variable,
son originales nicas, porque su analisis estructural se basa en la imagen
principal aunque existan copias de ésta, pero para el propdsito de esta
tesis, se tiene una copia digital de cada una de las imagenes, que no
existe en la tabla descrita anteriormente.

Por ultimo, la sexta variable es la definicién estructural y se refiere
al tipo de organizacién sintactica que posee cada imagen, la cual se
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expresa a través de su composicion. La clasificaciéon de la imagen por
definiciéon estructural se reduce a cuatro variables espaciales:

* La dinamica objetiva de la imagen: fijas (sin movimiento) o
moviles (con movimiento).

» Larepresentacion de la tercera dimension espacial: planas (dos
dimensiones) o estereoscopicas (tres dimensiones).

* La representacion de la estructura temporal: imagenes aisla-
das (los elementos se ordenan simultaneamente, como en foto-
grafias, pinturas, carteles, etc.) o imagenes secuenciales (los
elementos se ordenan temporalmente, como en peliculas o
comics).

* La dinamica formal: dinamicas (elementos de representaciéon
dinamicos; diversidad, contraste, etc.) o estaticas (elementos de
representacion estaticos; reticula del espacio, repeticion, sime-
tria, etc).

Exponer las seis variables de clasificacion o definicién de la imagen,
ayuda a conocer todos los elementos que se toman en cuenta para separar
y delimitar a las imdgenes. Resulta muy importante estar consiente de
estas variables para encontrar las caracteristicas que diferencian a las
imagenes y asi detallar su estructura.
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Il. 13. Arturo Garcia, Odaiba, Tokyo Japon, 2013,F0t0graﬁa a color, 36 x 23 -
cm. Ejemplo de imagen fija (sin movimiento), estereoscopica (representa las tres

dimensiones) y aislada (los elementos se ordenan simultineamente).

1. 14. Wikipedia, Fotografia nocturna, 2006, Ejemplo de imagen moévil (con movimiento).
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- A
Il. 15. Dave Gibbons y John Higgins, Cémic Watchmen, USA, 1986, Novela grafica,
Ejemplo de imagen secuencial (los elementos se ordenan temporalmente) y dinamica

(representa dindmica con diversidad y contraste).

Il 16. Victor Vasarely, Mer Caraibe, Serigrafia en papel, Ejemplo de imagen plana

(con dos dimensiones) y estatica (con elementos de representacion estaticos, repeticion,

simetria, etc.).



Un acercamiento inicial a la imagen, que exponga su cualidad para representar la realidad,
implica entender los modelos de representacion de la imagen, analogia y mimests.
Arturo Garcia

1.2.1 LA ANALOGIA Y LA REPRESENTACION

La analogia en una imagen se refiere la semejanza que existe entre
ésta y su referente, es una similitud que permite reconocer a lo que la
imagen representa de la realidad. Para el autor Ernst H. Gombrich toda
la representacion es convencional y sefiala que la analogia icénica tiene
un doble aspecto:

e Espejo: Se refiere a la caracteristica de la representaciéon
analoégica que tiende a duplicar ciertos aspectos de la realidad
y registrarlos con gran riqueza visual.

*  Mapa: Recoge informaciéon mas selectiva y esquematica, por
una serie de esquemas mentales de seleccién, que pretenden
hacer mas clara la representacion al simplificarla. Supone una
operacion selectiva, que sea capaz de organizar la estructura
del objeto representado.

Existen dos modelos de representaciéon en la imagen que se han
debatido y alternado a lo largo de la historia:

* Abstraciéon: paradigma de la analogia de la realidad.
*  Mimesis: expresiéon simbélica de la realidad.

Los sistemas de representaciéon pueden basarse en la abstracciéon o
mimesis, en la abstraccion la funcién se basa en la forma. El arte egipcio

LA TIPOLOGIA DE LA IMAGEN 45

es un buen ejemplo del modelo representativo de la abstraccién, sus
imagenes repetian convenciones iconograficas constantemente.

En los sistemas de representaciéon basados en la mimesis, su ideal
es imitar. En el arte griego se usaba mucho este modelo de represen-
tacién, con canones escultéricos que regulaban la proporcién correcta
entre altura de la cabeza y la total en las estatuas. En la mayor parte de
la pintura renacentista, su éxito dependia de seguir las numerosas reglas
transmitidas por el maestro a los aprendices, pretendian hacer realidad
una fantasia imitativa.

Ocurrié asi hasta la invenciéon de la fotografia a mediados del
siglo XIX, ésta liber6 a la pintura del modelo de representaciéon por la
mimesis, porque la fotografia satisfacia mejor el duplicado exacto de la
realidad. Esto supuso un corte radical.

Histéricamente, también se ha identificado a la analogia con el
concepto de realismo, pero la imagen realista no es solamente la que
produce una imagen de la realidad, introduce otros elementos, discurso,
contenido, ideologia, mensaje, es decir, informacién transmitida por la
imagen.

El observador que percibe una imagen accede inmediatamente a
toda la informacién transmitida, Justo Villafafie explica ese proceso y lo
llama la modelizacién iconica:

Una vez que el observador percibe la imagen accede a una realidad
modelizada icénicamente... Esta nocién indica la forma en que la
imagen modeliza (sustituye, actia en lugar de, interpreta...) la reali-
dad, ya que no todas las imagenes lo hacen de igual manera. Existen
en este sentido tres tipos diferentes de modelizacién: la representa-
cion, el simbolo y el signo, las cuales coinciden con las tres funciones
de las imagenes que senala Arnheim (1976) para explicar las tres
relaciones que las imagenes mantienen con sus objetos de referen-
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cia y a las que a partir de ahora nos referiremos con el nombre de
funciones de realidad de la imagen.*?

De acuerdo con este sefialamiento, existen tres tipos de modeliza-
cién iconica de la realidad:

*  Funcién representativa: la imagen sustituye a la realidad por
una forma analégica.

*  Funcién simbolica: la imagen atribuye una forma visual a un
concepto.

*  Funcién convencional: la imagen actia como un signo, sustituye
la realidad sin reflejar ninguna de sus caracteristicas visuales.

Cada uno de estos tipos de modelizacién de iconica explica las rela-
ciones de las imagenes con sus objetos de referencia al ser representacion,
simbolo o signo, y ayudan a entender, que las distintas formas de repre-
sentacion se adquieren a través de la analogia y mimesis. En este trabajo
se seleccionaron una pintura en perspectiva de la Ciudad de México,
una fotografia tomada por Gabriel Figueroa de la pelicula mexicana:
“Maria Candelaria”, un mapa de la Giudad de México y un logotipo de
una marca de productos mexicanos: Bimbo.

La modelizacién icénica de: la perspectiva, la fotografia, el mapa
y el logotipo, pertenece a la funcién representativa, aunque mantengan
distintos niveles de representacion icénica, representan a la realidad de
forma analdgica, es por ello que su funcién es representativa.

22 Ibid., p. 34
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Il 17. Arturo Garcia, Arboles, La Marquesa, 2013, Fotografia a color, 36 x 23 cm.
Ejemplo de la imagen espejo.

e "‘,lwu"_":'_ L

11. 18. Guillermo Delisle, Mappe Monde, Ejemplo de mapa.



1.3 IMAGEN MATERIAL VISUAL

La siguiente clasificacién de imagenes materiales visuales, constituye
una propuesta hecha por Juan Magarifios de Moretin, la reahzo para
1n1(:1ar una discusién sobre una semiética de la imagen v1sual El explica
que “para intentar una construccién rigurosa de una semiética de la
imagen visual, [...] puede comenzarse esbozando las relaciones que
constituirian el signo especifico de dicha semiética.”? El utiliza para
elaborar su propuesta un repertorio de operaciones cognitivas vincula-
das a la semio6tica de Pierce.

Antes de exponer su propuesta es importante mencionar que la
semioética es la disciplina que estudia los signos, los fenémenos comuni-
cativos, los sentidos y las significaciones que se producen en la sociedad,
en este caso una semioética aplicada a la imagen visual significa que se
basa en estudiar ese fenémeno.

Juan Magarifios se enfoca al ambito de las percepciones visuales,
de modo que excluye las reflexiones de percepciones que no sean visua-
les y busca de esta forma aproximarse a una definicién de signo, que
corresponda de manera atn general a una semiética de la imagen visual:
“(Algo) Una propuesta de percepcién visual, (que esta en alguna relacion)
considerada como representacion, (por algo) destinada a la configura-
cién de una forma, (para alguien) para su valoracién por el perceptor.”?!
Magarifios designa a este tipo de percepcién visual como imagen mate-
rial visual. Porque la imagen material se caracteriza por requerir un
soporte fisico y asi se admite como un objeto mas en el mundo real. Esta
clasificacion es muy util para esta tesis, ya que el analisis de la estructura

23 La semi6tica de la imagen visual. http://www.archivo-semiotica.com.ar/vision.
html#MODI. Fecha de consulta: 25 de marzo del 2014.
24 Idem.
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de las imagenes seleccionadas se caracterizan por tener un soporte fisico
y son objetos que forman parte del mundo real.

Juan Magarifnos deja establecida la diferencia entre las imagenes
materiales visuales, respecto de las imagenes perceptuales, asi como de
las imagenes mentales. Se refiere a las imagenes perceptuales como la
clase de imagenes que su percepciéon primaria se da por medio de los
sentidos. En lo que respecta a las imagenes mentales, cita a Kosslyn para
definir el concepto: “las imagenes son representaciones internas que
‘reemplazan’ o (representan) los Correspondlentes objetos”. ®

Sobre las imagenes mentales senala que, “son un objeto mas del
mundo exterior que puede ser percibido y que, por tanto, como todos
los restantes objetos del mundo, pueden dar lugar a una o multiples
imagenes pcrccptualcs pueden tanto almacenarse como transformarse
en la memoria visual como una o multlples imagenes mentales.” % Para
conocer la diferencia entre las imagenes materiales y los demas objetos
del mundo, Juan Magarifos indica que:

La diferencia respecto a los restantes objetos del mundo consiste en
la caracteristica, sefialada en su anterior definicién, acerca de su capaci-
dad para que un eventual perceptor considere a dicha imagen material
como una representacion, destinada a la configuraciéon de una forma,
para su valoracién. En cambio, el perceptor considera a la percepcion de
los “restantes objetos del mundo” como informacién visual destinada a
organizar algin tipo de comportamiento.?

Conviene mencionar que la semiética de la imagen visual propone
estar al tanto de las diferentes posibilidades y de las distintas exigen-
cias, que abarca la imagen material visual. Juan Magarifios propone tres
Varledades de imagenes materiales visuales, basadas en las operaciones
cognitivas vinculadas a la semiotica de Plerce. la imagen material visual

25 <<images are internal representations that ‘stand in’ for (re-present) the
corresponding objects.>>, en Kosslyn, 1996: 3. Cit. en. Ibidem.

26 La semiotica de la imagen visual. http://www.archivo-semiotica.com.ar/vision.
html#MODI. Fecha de consulta: 25 de marzo del 2014.

27 Idem.
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plastica que muestra cualisignos iconicos (la forma de las cualidades),
la imagen material visual figurativa que muestra sinsignos icénicos (la
forma de los existentes), la imagen material visual que muestra legisignos
iconicos (la forma de las normas) y una imagen material visual que sea
combinacién de dos o tres de las antes mencionadas.

Magarinos con esto expone que la imagen material visual esta vincu-
lada a configurar una forma en la mente del intérprete. Esa configura-
cién, que determina su forma, contiene un atractor®®, que corresponde a
una cualidad, o a un existente o a una norma y sirve para reconocer lo
que representa la imagen material visual.

Magarifios explica tres tipos de atractores que corresponden a cada
una de las formas representadas en las imagenes materiales visuales:

*  Cualisigno — atractor abstracto
*  Sinsigno — atractor existencial
* Legisigno — atractor simbélico

A continuacién se describen los aspectos destacados por Juan Monte-
sinos que especifican esas tres clases de imagenes materiales visuales,
como modos posibles de presentacion.

1.3.1 IMAGEN MATERIAL VISUAL PLASTICA

Para entender el cualisigno icénico, Juan Magarifios se refiere a ese
término como “una imagen material visual que muestre puras cualida-
des visuales, ya correspondan a color, a textura o a forma, sin que, en
ninguno de estos casos, remita a algin existente o norma alguna.”?® El

28 Un atractor es un conjunto de formas organizadas en una imagen mental disponible,
que se contrastan con una eventual percepcién visual y permite asi identificar las formas.
29 J., Magarifios, op. cit., La semiética de la imagen visual.
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19. Jackson Pollock, Autumn
Metropolitan Museum New York. Ejemplo de imagen material visual plastica.

manifiesta en resumen, que “el productor propone una percepcion visual
y el interprete percibe una propuesta visual cuya tnica relacion de repre-
sentacion se establece respecto de determinadas sensaciones subjetivas o
qualia en cuanto posibles ‘propiedades de la experiencia (en este caso,
visual) consciente.” ”?°

Las qualia son sensaciones constitutivas del atractor abstractivo, el
cual se activa por la propuesta perceptual de las imagenes visuales pura-
mente cualitativas. Algunos ejemplos de este tipo de imagenes son obras
artisticas abstractas que representan alguna sensacion subjetiva o algun
concepto abstracto como las pinturas abstractas de Jackson Pollock.

30 Ldem.
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1.3.2 IMAGEN MATERIAL VISUAL FIGURATIVA

Para entender el término sinsigno icénico, Magarifios lo explica como
“una imagen material visual que muestra una concreta analogia con un
elemento visual existente.”? La construccién de estas imagenes materia-
les las sitia como “destinadas, a provocar, en el interprete, la accién de
configurar un atractor existencial, con los componentes que posee en su
memoria visual.”??

El atractor existencial se refiere a que este tipo de imagenes remiten
a reconocer objetos que existen en la realidad o pueden también ser
cosas existentes en la imaginaciéon y que permanecen almacenadas en la
memoria visual del interprete. Magarifos sitia, en este caso, al sinsigno
iconico donde:

. el productor propone una percepcién visual y que el intérprete
percibe una propuesta visual cuya fundamental relacién de repre-
sentacién se establece como sustituto de la imagen perceptual que
hubiera sido el resultado, en la retina, de una efectiva percepcién o
de una percepcion posible y atin imposible pero imaginable.

Se entiende entonces que este tipo de imagenes hacen referencia a
objetos conocidos, como se menciond en las imagenes figurativas.

Unos ejemplos serian, fotografias de objetos que existen en la reali-
dad, como de alguna calle de la ciudad de México, o algiun paisaje o
pinturas y dibujos de cosas como flores, océanos, barcos, etc. Incluso
pueden ser de cosas imaginadas como alguna caricatura que represente
algun personaje ficticio. Ejemplos: Ilustracion 6, 8, 9, 14 y 18.

31 1;1.
32 Id
33 Id
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1.3.3 IMAGEN MATERIAL VISUAL CONCEPTUAL

El tercer término legisigno icénico lo entiende Juan Magarifios como
“una imagen material visual que muestre la forma de determinadas rela-
ciones ya en un determinado momento de determinada sociedad.”** Esas
normas o leyes son las que se crean por medio de convenciones en una
sociedad y con ellas se crean representaciones que ayudan al interprete
a entender mensajes o significados almacenados en su memoria visual,
corresponde al atractor simboélico que remite a esas leyes o normas.

Juan Montesinos explica que:

El productor de una imagen propone una percepciéon visual y el
intérprete percibe una propuesta visual, cuya relacion de represen-
tacion consiste en la actualizaciéon de los rasgos socialmente asigna-
dos, para la comunicacién de determinadas estructuras y procesos
conceptuales, o habitos y valores ideolégicos. [...]JPara llegar a
comprenderlo se requiere ademas y predominantemente del cono-
cimiento de determinada convencién y de aquellas leyes o normas
que actualizan la configuraciéon propuesta. Esto reafirma el carac-
ter simbdlico o ‘conceptual’ de estas imagenes materiales visuales y
su dependencia de un determinado sistema interpretativo, temporal
y/o espacialmente delimitado.®

Ejemplos de este tipo de imagenes materiales visuales son las sefiali-
zaciones, logotipos e iconos. Ejemplos: Ilustraciones 10 y 12.

34 1d
35 Id
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1.3.4 IMAGEN MATERIAL VISUAL POR COMBINATORIA

Los tres tipos de imagenes materiales visuales mencionados anterior-
mente, suelen combinarse y presentarse dos de ellas o las tres en una sola
imagen, es una practica comun que se combinen entre si las imagenes
materiales abstractas, con figurativas o con las conceptuales.

Un e¢jemplo puede ser las imagenes que se encuentran en los billetes
o monedas, combinan imagenes materiales figurativas y logotipos.

BANCD DE MEXICD

POZ47177

PA2ATIT

Il. 20.Banco de México, Billete de 200 pesos, Ejemplo de imagen material visual por

combinatoria.
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CONCLUSIONES: CAPITULO 1

Una representacion de la realidad, que sea visual y esté contenida en un
soporte material, se traduce como imagen material visual, con la que
el interprete crea un vinculo en su mente o memoria, que le permite
identificar lo que representa. Son imagenes que poseen una estructura
compleja, la cual depende de su grado de iconicidad, su intencién de
produccién y su origen.

Las imagenes seleccionadas tienen una estructura compleja, por lo
tanto, son susceptibles a ser analizadas como documentos que transmi-
ten conocimiento; fue necesario buscarlas dentro del vasto nimero de
cosas a las que se les llama imagen, para entender sus diferencias y expli-
car las distintas cualidades que las hacen objetos visuales que transmiten
mensajes.

Se ha encontrado que todas son imagenes registradas, ya que tienen
una intencién, son manipulables y tienen un soporte tangible fisico.
Estas representan a la realidad de forma analdgica, es decir, aunque
tengan diferentes niveles de iconicidad, imitan aspectos de la realidad.

Un punto importante es que todas ellas poseen una intencién, que
surge a partir de su produccién; y para saber qué se conoce a través de
ellas, es necesario observar su produccion, origen e intencion.
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CAPITULO 2 - LOS LIMITES DE LA IMAGEN COMO CONCEPTO

87 al vagar por el mundo careciéramos de vision, jcomo podria ser que entendiéramos dénde nos
encontramos y, por lo tanto saber hacia dénde nos dirigimos? Mientras navegamos por un

mar de significaciones visuales en donde la realidad es moldeada por las mismas, la logica
que ayuda a nuestra percepcion a entender tales significaciones, obtiene el nombre

de lenguaje visual, con el cual nuestra cognicion adquiere fuerza y nos hace

capaces de entender y discernir a las imdgenes.

Arturo Garcia

2.1 EL LENGUAJE VISUAL

Nuestros ojos, desde el momento en que se abren, se enfrascan en la interpretacion
de signos, sefiales, simbolos, figuraciones sin las cuales el mundo

se convertiria en una tierra incégnita.

No hay un solo momento de la existencia cotidiana en que las imdgenes visuales
no se sitien ante nosotros como mediadoras de nuestra limitada subjetividad

-y las infinitas articulaciones del mundo.

Mauricio Vitta

En un paseo cotidiano en la vida de cualquier persona del siglo XXI,
ésta sale de su casa, camina por la calle y se encuentra con un sin fin
de signos visuales de los cuales elige y dirige su mirada hacia aquéllos
que llaman su atenciéon o de los cuales pretende obtener informacion.
La interpretacién de dichos signos visuales delimitados por el indivi-
duo varia constantemente, porque se encuentra bombardeado por ideas
que van moldeando su mundo. En la actualidad las ideas son transmiti-
das mas frecuentemente por medio de imagenes, porque contienen una
gran relaciéon con la realidad, ya que ésta es modelo para crear una
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imagen. La conexién entre imagen y realidad hace que algunas personas
no se preocupen por las repercusiones que tenga sobre ellas el observar
una imagen y aceptarla como real, la argucia se aplicara sobre ellas de
manera directa, atn siendo que lo falso no se les presente con mucha
agudeza. La falta de analisis en el lenguaje visual dirige a preguntarse si
se tiene o no una identidad' propia o simplemente se es resultado de una
falsa autenticidad que se crea por medio de las imagenes sin analizar.

Por ello es importante indagar sobre uno de los lenguajes de comu-
nicacién que ayuda al ser humano a entender su entorno, el lenguaje
visual, que se refiere a la capacidad de relacionar y comprender sefas,
gestos y una diversidad de cédigos visuales mas complejos. Las gesticu-
laciones y movimientos corporales permiten transmitir mensajes, ya que
se entienden por medio de una convenciéon adoptada mediante c6digos
sociales, caracteristica que pone en comun acuerdo al emisor y al recep-
tor, para que el mensaje sea comprendido. En ese caso, la interpretacion
de dichos mensajes es altamente dependiente del contexto social, cultural
y temporal, por tanto dependen esencialmente de la pragmatica conver-
sacional, al aludir a las formas y estrategias utilizadas para generar una
expresion comunicativa y a como se determina el sentido del mensaje,
dado que se estudian las condiciones que lo delimitan y establecen asi
caracteristicas generales. Ello implica referirse a la pragmatica; Victori-
no Zecchetto explica la pragmatica de la siguiente manera:

Le interesa el estudio de los dialogos conversacionales, los casos que
reporta la etnolingiistica y los enunciados de los medios masivos
en sus diversos contextos, situaciones y circunstancias. La pragma-
tica comparte con otras disciplinas algunos aspectos de su universo
mental (por ejemplo, con la psicologia, la sociologia, la antropolo-
gia, etc.), ya que trata de descubrir los ejes modélicos del lenguaje

1 Por identidad me refiero al conjunto de caracteristicas analizadas y asumidas, las
cuales forman al individuo con respecto a la sociedad en la que se encuentra.
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y —en general- del comportamiento humano comunicacional en sus
realizaciones practicas.?

Por consiguiente los cédigos semidticos complejos pueden ser apren-
didos y el significado no se rige exclusivamente por las leyes de la prag-
matica, sino que requieren de un analisis en la estructura de cada signo
y en su combinacioén, lo cual se refiere a una dimension sintagmadtica; y
por supuesto el estudio se extiende hasta el conjunto de simbolos y signos
explicados por un modelo tedrico, es decir, la dimensién paradigmati-
ca. Ambas dimensiones conducen a la semidtica, que proporciona las
diferencias entre signos que pueden ser comprendidos por humanos y
animales (signos gestuales, o sefias) y simbolos que son especificamente
humanos (pictografias con significado propio).

La estructura de cada signo (sintagma) y el modelo tedrico para
entender el conjunto de signos (paradigma) forman parte de la semidtica.
Esta disciplina estudia los signos, los fenémenos comunicativos, los senti-
dos y las significaciones que se producen en la sociedad.

La imagen al ser utilizada como medio de expresiéon se encuentra
dentro del lenguaje visual en el ambito de c6digos semiéticos complejos,
debido a que estd compuesta por signos y simbolos, que son tomados de
la realidad y muchas veces llevados a la abstraccion. Un ejemplo de signo
es la bandera o escudo nacional (Ilustracién 22), ya que da identidad a
una nacién, la distingue de otros paises, es por ello que es importante
descifrar los codigos semidticos para poder entender los mensajes que
transmiten ese tipo de imagenes.

Para comprender el lenguaje visual y por ende a la imagen, es nece-
sario recurrir a los elementos que los conforman y describir sus concep-
tos primarios. Maurizio Vitta menciona que la facultad intelectual util

2 Zecchetto, Victorino, La danza de los signos: nociones de semidtica general, Ciccus-La
Crujia, Buenos Aires, 2002, pp. 32-33.



60

11. 21, Bandera de México, Ejemplo de la identidad de una nacién

para entender y resumir a la imagen a los conceptos primarios de la
misma, asi como para relacionarla con el pensamiento del ser humano:

Cuando, segun describe Calimaco, Pitagoras <<rascaba la tierra y
dibujaba la figura hallada por el frigio Euforbo, el primer hombre
que dibuj6 triangulos y poligonos y el circulo de siete longitudes>>,
El cuadro que acaba emergiendo es mas conceptual que visual: las
figuras que compone el filésofo no muestran el mundo, pero son el
mundo mismo reducido a su estructura geométrica elemental —el
namero, el punto, la linea, las figuras planas, que explican la exis-
tencia de todas las cosas y garantizan la supremacia del pensamien-
to, diferenciandolas en el caos de la naturaleza.®

El indagar en el hecho de que las figuras que compone el fil6sofo no

muestran el mundo, pero son el mundo mismo reducido a su estructura
geométrica elemental, dirige al pensamiento hacia los elementos concep-

3 Vitta, Mauricio, El sistema de las imdgenes, Paid6s, Barcelona, Espana, 2003, p. 20
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tuales (ndmero, punto, linea, circulos, triangulos, etc.), para crear un
lenguaje visual, pero que no son realmente visibles, de hecho no existen
materialmente, sino que aparentan estar presentes, se utilizan para ser
combinados con elementos visuales (forma, medida, color, textura, etc.),
los cuales ayudan a materializar los conceptos y crean signos visuales.

La materializacion de conceptos crea elementos en el mundo visible
del hombre, las imagenes visuales se crean a partir de la materializa-
ci6n de conceptos, su estructura y organizaciéon es determinada por la
intencién del mensaje, es decir su disefio interviene en el propoésito de
comunicaciéon. De tal manera que al interpretar una imagen es impor-
tante tomar en cuenta los elementos conceptuales que la conforman y el
material visible, pero es fundamental resaltar que todos esos elementos
al final quedan sujetos a la interpretacién del individuo que los observa.

Es atrayente pensar en todo lo que hasta ahora se ha explicado
y que conforma al lenguaje visual, los procesos que intervienen en lo
relacionado a interpretar lo que se percibe a través de los ojos y que
de igual manera existe una obligacién a responder a las preguntas que
emanan los signos y simbolos visuales. El hecho de que la imagen forme
parte esencial en el desarrollo de comunicacién y conocimiento del ser
humano, permite también encontrar la doble finalidad en las imagenes
dentro del lenguaje visual.

Como primer fin las imagenes permiten asociar mensajes social-
mente utiles, que pertenecen a todas las leyes que rigen el ambiente
social; los valores, las costumbres, las tradiciones, el tipo de vida de los
grupos sociales, todos estos elementos son necesarios para la existencia
cotidiana, porque esta claro que no es posible aislarse de la sociedad a la
que se pertenece si se requiere conocer para comunicar, es una caracte-
ristica imprescindible el utilizar la interaccién con imagenes para trans-
mitir mensajes los unos con los otros y asi comprender mejor el entorno
en el cual se vive.

El segundo fin de la imagen se asocia con ser un poderoso elemento
de produccién de realidades falsas?, que ayudan a aumentar el descon-

4 Por realidad falsa me refiero a presentar un mundo fingido o inventado al receptor.
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cierto en la sociedad que se deja guiar por la imagen aunque ésta trans-
mita un mensaje falso, el crear un ejercicio recurrente que implique
practicar el analisis de la imagen, desarrollaria la critica necesaria para
ver mas alla de su superficie.

Es necesario poder distinguir el mensaje que transmita la imagen
para poder aceptarla o rechazarla, un ejemplo lo pone Gyorgy Kepes:

En la actualidad experimentamos el caos. El despilfarro de recur-
sos humanos y materiales, asi como la canalizacién de casi todos
los esfuerzos creadores en callejones sin salida, es prueba de que
nuestra vida comtn ha perdido su coherencia. En el centro de este
eclipse de una existencia humana saludable est4 el individuo, desga-
rrado por los fragmentos de su mundo informe e incapaz de imponer
una organizacién a sus necesidades fisicas y psicolégicas.’

Por lo tanto si se pregunta sobre cémo se ha llegado a tal grado de
inconsciencia colectiva y qué factores han intervenido para carecer de
una existencia humana saludable®, se tomara en principal consideracién
el uso de la imagen como forma de comunicacién comercial, entender
cémo funciona la imagen, cémo crea, como transforma y cémo es que
concreta la realidad de un ser humano cualquiera, permite conocer los
diferentes usos de la misma dentro de un lenguaje visual.

Gyorgy Kepes afiade un pensamiento que permite entender la
importancia del uso de la imagen dentro del lenguaje visual:

Ellenguaje de la visién, la comunicacién 6ptica, es uno de los medios
potencialmente mas validos de que se dispone tanto para reconciliar

Por lo tanto una imagen que transmita un mensaje falso, significa que representa un mundo
inventado.

5 Kepes, Gyorgy, El lenguaje de la vision, Ediciones infinito, Buenos Aires, Argentina,
1976, p. 21
6 Una existencia humana saludable, implica que una persona sea analitica, critica,

coherente, y responsable, lo que le otorga poder decidir por si misma a lo largo de su existencia y
a su vez organizar sus necesidades fisicas y psicologicas.

Q
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al hombre con su conocimiento como para volverlo a plasmar en
un ser integrado. El lenguaje de las imagenes esta en disposicién de
difundir el saber con mayor eficacia que la mayoria de los restantes
medios de comunicacién.’

De acuerdo a este pensamiento el uso de iméagenes es capaz de trans-
mitir el saber con mayor eficacia, por lo tanto se puede disponer de ellas
para ayudar a resolver el caos o también para seguir aumentandolo. La
pregunta es ;Como se puede comprender a la imagen, y adentrarse en el
mundo de las significaciones visuales para entenderla como documento
que transmite conocimiento?

87 nos planteamos el hecho de subsistir una vida y a la cual podemos encontrarle un sentido,
¢nos serd mds fdcil st dia con dia utilizamos significaciones visuales como medio que nos
permita expresar lo que queremos ser, o lo que somos? Pero cémo manifestarlo, si lo que nos
ha llevado a realizarlo radica en el hecho de confrontar la realidad misma creada por

las significaciones visuales. Tal efecto es el que causa la tmagen, la cual nos ayuda a
comprendernos y para poder a su vez utilizarla, necesitamos saber lo que significa.

Arturo Garcia

2.2 NOCION DE IMAGEN

La imagen como comunicadora de significados cuenta con un valor
auténtico sin importar su tipo ni contexto. Es significante en si misma
porque ha sido creada por seres humanos cuyo pensamiento y entendi-
miento se basa en el lenguaje, del cual parte el mundo de significacio-
nes creadas necesariamente para plantear convenciones y generalizar
conceptos, lo que en definitiva ayuda a llevar una vida en donde existan

7 G., Kepes, op. cit., p. 16
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las relaciones de los unos con los otros, donde exista comunicacién. Si
se parte de que la imagen es comunicadora de convenciones y concep-
tos generalizados, entendibles e interpretables por cualquiera que posea
vision, se ubicara su significado en representaciéon del mundo.

Sin embargo, la definiciéon de imagen puede diferir de represen-
tacién del mundo, porque ésta no sélo representa lo real, sino también
aquello que no lo es. Fernando Zamora menciona que “En el entorno
ideoloégico hebreo la imagen material estd cargada de sentidos negati-
vos”® esta afirmacion es producto del andlisis de distintos vocablos refe-
ridos a la imagen, tomados del trabajo de Alain Besangon en I’'image
interdite. Zamora expone que:

Una treintena de vocablos hebreos afines a la nocién de “imagen”
tienen significados como: “vanidad”, “nada”, “mentira”, iniquidad”
(en hebreo ven); “inmundicias”, “excrementos” (gillulim); “soplo”,
“cosa vana” (hevel); “mentiras”; “abominaciéon” (to-evah)... El
denominador comtn a todas estas nociones es la implicacién de
falsedad y engano.’

Abordar a la imagen como falsedad, conduce que el significado de
la imagen implique representaciéon del mundo como un engano. Por otra
parte, Lourdes Roca compara diferentes términos:

. resulta interesante que frente a los términos que se refieren a la
imagen en un buen numero de idiomas occidentales como el francés,
el italiano, el inglés, el portugués, el catalan o el espanol donde
encontramos la procedencia de la palabra del latin imago, imaginis
(representacioén, retrato, de la familia de imitari ) en aleman encon-

8 Zamora, Fernando, Filosofia de la imagen: Lenguaje, imagen y representacién, Espiral, ENAP,
UNAM, Nlég{ico, p- 111
9 Idem.

-
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tremos para referirla un vocablo como bild, cuyo significado remite
mds bien a construccién o formacién. '

Ambas acepciones de imagen como representacion o imitacion y
construccién o formacién se ajustan al interés de esta tesis, porque lo
que se entiende por imagen es resultado de un proceso de reproduc-
ci6n y se aborda como resultado de una construccién en la que partici-
pan procesos de apreciacion, recopilacion, analisis y resignificacion, la
imagen es una forma de experimentar y entender la realidad.Lourdes
Roca propone:

. abordar a la imagen como construccién; una construcciéon que
significa, que expresa, que comunica, y que, por lo tanto, se encuen-
tra sujeta a una interpretacién. Como resultado de la creaciéon
humana, responde a capacidades aprendidas socialmente, de ahi la
importancia de analizarla por su valor histérico y epistémico.” !

Laimagen es un medio que sirve para expresar ideas, pensamientos,
emociones, en general todo tipo de informacién; su importancia radica
en que comunica y se puede conocer a través de ella. El estudio de los
distintos tipos de mensajes ayuda a entender los procesos sociales que
intervienen en cada uno de ellos, ya que son evidencias de una funcién
intelectual compleja como lo es el uso de las imagenes en la comunicaciéon
visual. La imagen al transmitir mensajes, muestra distintas maneras de
pensar y a su vez representa la realidad de distintas formas, que después
de anos sobreviven materialmente, se convierten de inmediato en objetos
de interés para la investigacién y a su vez en documentos que transmi-
ten conocimiento. Es por eso, que la imagen al usarla como medio que
representa una realidad falsa da valor a lo futil. La publicidad muchas

10 La imagen como fuente: una construccion de la investigacion social http://www.
razonypalabra.org.mx/anteriores/n37/lroca.html#3. Fecha de consulta: 13 de noviembre del
2013.

11 Idem.
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veces utiliza a la imagen para aumentar las ventas con mensajes falsos
y como medio para persuadir, y de esa forma dar un excesivo valor a
objetos comunes.

Se retoma la pregunta planteada al final del punto anterior, sobre de
qué manera se puede asimilar a la imagen como documento que transmi-
te conocimiento, y con lo escrito en el parrafo anterior se entiende que la
imagen forma parte del mundo en el que el ser humano vive, con la cual
transmite distintos mensajes de su entorno, espacio, cultura, historia y
manera de vivir. De esta manera es posible comprender la importancia
de la imagen en funcién de la experiencia cotidiana y también de su
versatilidad comunicativa.

No basta con saber que las imagenes tienen varias aplicaciones para
comprender sus mensajes, también se requiere de una voz interna critica
que se pregunte sobre el porqué de sus significaciones, para que de esta
manera se adopte una postura critica como herramienta inexorable de
la vida, que guie al individuo a analizar las imagenes con las que se
encuentre para dar respuesta sobre su significado. Tal vez, asi, se podran
identificar los distintos tipos de mensajes, ya sea que pertenezcan en su
mayor parte a la realidad o a un mundo ficticio y se aplique sobre ellos
una critica acerca de lo que se ve antes de asumirlos.
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Por medio de los distintos lenguajes comprendemos nuestro entorno, conforme aprendemos a utilizarlos en
congunto, nos resulta mds sencillo entender las convenciones que nos ayudan a seguir avanzando en el
aumento de nuestro conocimiento. Continuamente los utilizamos para trazar nuestra historia dentro

del mundo, constantemente combinamos imagen, texto y palabra, para desarrollar y relacionar ast
nuestra intuicion desde los distintos lenguajes, por eso resulta importante encontrar la relacion entre
palabra articulada, escrita ¢ imagen.

Arturo Garcia

2.3 PALABRA E IMAGEN

¢De dénde proviene la imagen visual? Hacer esa pregunta implica
pensar en la necesidad que originé la creacion de imagenes, y ello remite
a reflexionar sobre lo que motivé a los primeros creadores, jaquellos se
inspiraron en preservar un recuerdo y dibujaron, trazaron o juntaron
colores para crear formas que representaran su manera de entender la
realidad? o ¢tal vez lo que los motivé no se encuentre en la preservacion
de un recuerdo que expresara su visiéon sobre algo, quiza su creacién
se basé simplemente en comunicar o enseflar a los demds? Encontrar
el motivo que originé la creacién de imagenes permite acercarse a los
primeros vestigios que forman parte del lenguaje visual.

Regis Debray expone una idea sobre el origen de la imagen, inicia
con un concepto que ¢l llama eid6lon arcaico, que “designa el alma del
difunto que sale del cadaver en forma de sombra intangible, su doble,
cuya naturaleza tenue, pero ain corporea, facilita la figuraciéon plasti-
ca.”'?, habla acerca de ese término para poner ejemplos sobre el alma
como una imagen intangible, remite a la obra Alcestes de Euripides
como ejemplo: “Los ceramistas atenienses representan a veces el naci-
miento de la imagen bajo las especies de un guerrero en miniatura que

12 Debray, Regis, Vida y muerte de la imagen: Historia de la mirada en occidente, Paidos,
Barcelona, 1994. p. 21



sale de la tumba de un guerrero muerto en combate, la mas hermosa de
las muertes.” %, sobre ello Regis Debray expone lo siguiente:

Laimagen atestiguaria entonces el triunfo de la vida, pero un triunfo
conseguido sobre la muerte y merecido por ella. Y que no se crea en
el orden del simbolo, tiene un origen mas puro que el mas grosero
de lo imaginario. El cadaver les presta un mantillo coman. Signo
viene de sema, piedra sepulcal. Sema cheein, en Homero, es levan-
tar una tumba. El signo al que se reconoce una sepultura precede
y funda el signo de semejanza. La muerte como semaforo original
parece hallarse muy lejos de nuestras semiologia y semantica, pero
si se ahonda un poco en la ciencia de los signos, se exhuma el barro
cocido, el gres esculpido y la mascara de oro. La estatua, cadaver
estable, y vertical que, de pie, saluda desde lejos a los transetntes,
nos hace sefias, nuestras primeras sefias-signos. Debajo de las pala-
bras, las piedras. La semiologia para que pudiera comprenderse,
¢seria obligada algun dia de volver de los actos de habla a los actos
de imagen vy, por lo tanto, a la carrofia humana?"*

La idea expuesta por Debray, la imagen atestigua el triunfo de la
vida, un triunfo conseguido sobre la muerte y merecido por ella, conduce
a creer que lo que motivé la creaciéon de cierto tipo de imagenes fue la
muerte, para tomarlas como herramientas que permitan continuar exis-
tiendo y a su vez permanecer con vida.

Las imagenes comprendidas desde esta perspectiva brindan un
panorama en el cual se concibe a la imagen como permanencia, muchos
ejemplos de primeros vestigios este tipo surgen de las culturas mas anti-
guas que dedicaron sus imagenes artisticas a los muertos. Un ejemplo son
las efigies de los emperadores egipcios, personas que en vida eran duefias
de un poder lo suficientemente grande para que, ocurrida su muerte,
éstas no quedaran en el olvido. En ellos surge esa intencién de crear

13 1bidem, p. 22
14 Idem.
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imégenes, para trascender por el hecho inevitable que es la muerte, el
preservar la esencia, extender esos parametros por medio de la imagen,
de ese modo buscaban sobrepasar los limites que impone la muerte.

¢Pero cual es la posicion de la palabra, comparandola con la idea
propuesta por Debray? Como punto inicial la palabra se usa para comu-
nicar, al igual que la imagen, pero la cuestién ahora es sobre la necesi-
dad de uso de palabra y la diferencia que surge al compararla con las
iméagenes que se conciben como permanencia. La palabra, entendida
como discurso, da comienzo a la comunicacién, ayuda a mostrar como
se piensa, permite iniciar con ideas; dar un primer acercamiento, implica
comprender la palabra como el nacimiento de una idea y la imagen,
asimilada como permanencia, ayuda a preservarla. Visto de esa manera
seria una diferencia entonces entre palabra e imagen, entre discurso y
representacion.

Pero aunque se desee iniciar la comunicacién de una idea a través
del discurso, la palabra o el lenguaje verbal, existe de igual forma una
intencion, un sentido, un matiz por medio de gesticulaciones y movimien-
tos corporales, lo cual crea un vinculo que permite estrechar la relaciéon
entre lenguaje verbal y lenguaje visual, entre palabra e imagen, entre
“nacimiento” y “permanencia”’. Fernando Zamora explica muy bien este
punto sobre la relaciéon entre lenguajes argumentando que “tanto en
la comunicacién como en el pensamiento, y tanto en la representacién
como en la expresion se recurre a distintos vehiculos significantes que en
cada ocasién conforman un todo unificado.”

Por lo tanto como encontrar la unién entre palabra e imagen, bajo
la idea de Regis Debray el surgimiento de la imagen por la muerte, R.D.
conduce a pensar en la imagen desde otra logica, la logica de la presen-
cla-ausencia.

Fustel de Coulanges: <<Posiblemente fue a la vista de la muerte
cuando el hombre tuvo por primera vez la idea de lo sobrenatural

15 Zamora, Fernando, Filosofia de la imagen: Lenguaje, imagen y representacion, Espiral, ENAP,
UNAM, México, p. 73



y decidi6 esperar mas alld de lo que veia. La muerte, que fue el
primer misterio, pone al hombre en el camino de los otros misterios,
eleva su pensamiento de lo visible a lo invisible, de lo pasajero a lo
eterno, de lo humano a lo divino. >> Posiblemente fue a la vista de
la muerte cuando, un dia, el faber se vio sapiens...'°

Debray presenta con esto la idea de que posiblemente a partir de
que el hombre estuvo consciente de la muerte, pasé de utilizar objetos
para crear herramientas y sobrevivir en su entorno, a ser ademas capaz
de concebir, transmitir y aprender conceptos abstractos que le permitie-
ron, inventar, aprender y utilizar estructuras lingtiisticas complejas. De
manera que conlleva a pensar, que la imagen surgié debido a la capa-
cidad que gener6 el hombre para utilizar signos y simbolos, y con ellos
representar una cosa ausente para preservarla. La capacidad para utili-
zar simbolos y con ellos representar una cosa ausente, permite por lo
tanto crear una representacion mental a la que una persona le asigna
un significado, de esta manera la unién entre palabra e imagen, se da
al utilizar un sistema en comtn de simbolos (palabras) para explicar
el significado de la representaciéon. Conocer las representaciones de las
cosas ayuda a pensar en ellas (imagenes) y en sus cualidades, y a recor-
darlas para comunicar a través de palabras sin necesidad de tenerlas
presentes, continuamente se requieren la una de la otra, tanto la palabra
como la imagen, se complementan entre si.

El razonamiento expuesto por Debray se encuentra ligado a que las
imagenes han hecho entrar a los hombres en un sistema de correspon-
dencias simbolicas, donde la principal caracteristica consiste en hacer
presente lo ausente. El lo expresa de la siguiente manera: “Representar
es hacer presente lo ausente. Por lo tanto, no es simplemente evocar sino

16 R., Debray, op. cit., p. 26
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reemplazar. Como si la imagen estuviera ahi para cubrir una carencia,
aliviar una pena.” "

Esta manera de entender a la imagen no es la Gnica que permite
expresar la manera en que la palabra y la imagen logran comprenderse
la una a la otra. La necesidad que existe de crear arte, de la cual surgen
imagenes visuales que dan permanencia a los pensamientos, ideas que
generan los artistas y expresan con ellas su imaginacién y su manera
particular de pensar. Ver este tipo de imagenes no es sencillo y requiere
de una mirada diferente, una que indague en el conocimiento previo
sobre el arte para poder entender los mensajes dentro de esa represen-
taciéon de la realidad. A lo largo de la historia del arte, el creador de
iméagenes, ocupa técnicas de fabricacién, efectos de estilo y escuela;
la iconologia'® se ocupa del aspecto simbélico de las obras, ya sea al
explicar la imagen por su dimensién intelectual o mediante un analisis
interno de las formas; la historia del arte trata sobre las influencias,
caracteristicas distintivas, la evolucion y del sitio de las imagenes en la
sociedad a través del tiempo.

Es importante por eso resaltar que las imagenes y sobre todo las
artisticas requieren de una experiencia practica mirando alrededor,
de no ser asi simplemente se especularia sobre el significado de tales
imagenes. En muchas ocasiones se usa la palabra o lenguaje articulado
como herramienta para describir una imagen, es aqui en donde inter-
viene nuevamente la palabra, como lenguaje que permite comprender a
la imagen. Fernando Zamora expone la manera en que Roland Barthes

17 Ibidem, p. 34

18 Erwin Panofsky es el fundador de la iconologia como disciplina académica: “El
descubrimiento y la interpretacion de estos valores <simbélicos> (que con frecuencia ignora

el propio artista y que incluso puede ser que difieran de los que deliberadamente intentaba

éste expresar) constituye el objeto de lo que podemos llamar <iconologia> en contraposiciéon

a <iconografia> [el sufijo <grafia> deriva del verbo griego graphein -escribir-; implica un
método puramente descriptivo, y a menudo incluso estadistico. En consecuencia, la iconografia
constituye una descripcion y clasificacion de las imagenes.” en Panofsky, Exwin, £/ significado en
las artes visuales, Alianza, Madrid, 2008, p. 50
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formulé que la palabra es una oblicacién para la lectura de una imagen,
porque implica verbalizarla. “En la lectura de una fotografia, por
ejemplo, interviene de un modo o de otro una verbalizacién por parte del
espectador. Pero no sélo eso, sino que toda percepcion es categorizada y
estd mediada por el discurso ...” "

Pensar que toda percepcién es categorizada y estd mediada por
el discurso, implicaria aceptar que toda significaciéon proviene de la
palabra y que por lo tanto el lenguaje visual estd sometido al habla. Pero
como se ha explicado, la palabra y la imagen son lenguajes distintos,
traducibles entre si cuando se desea explicar un lenguaje con el otro,
pero ninguno es superior al otro.

Para entender mejor esta idea, Fernando Zamora ayuda a compren-
der que “el sentido de una imagen no consiste en que ésta ‘contiene’
enunciados o palabras que se ‘traducen’ a términos visuales. Pues la
imagen significa a su manera y por si misma, no como una ilustraciéon de
ideas formuladas discursivamente.”?

Se ha expuesto que la imagen funciona, al igual que la palabra,
para transmitir conocimiento y expresar ideas, las cuales se compren-
den usando los dos lenguajes: tanto simbolos o signos transmitidos por
imagenes como conceptos por palabras. Al utilizar ambos lenguajes en
conjunto, se aprovecha su transmisiéon simbolica, lo que permite enten-
der que la palabra complementa a la imagen y viceversa.

2.4 LA CORRESPONDENCIA ENTRE TEXTO E IMAGEN

Al igual que la palabra y la imagen, el texto funciona para comunicar,
expresar ideas y transmitir conocimiento, éste puede ser considerado

19 Zamora, Fernando, Filosofia de la imagen: Lenguaje, imagen_y representacion, en la obligacion
del lenguaje discursivo, Espiral, ENAP, UNAM, México, p. 75
20 Ibidem, p. 78
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dentro de una clasificaciéon de las imagenes, porque es visible, debe verse
para poder leerse y comprenderse.

El lenguaje escrito requiere ademas de poderse ver, requiere de
concentraciéon, porque es una actividad que se realiza en su mayoria
de manera individual y exige un esfuerzo intelectual, tal vez sea por
esa razon que la imagen visual actualmente es mas utilizada, Fernando
Zamora explica que “la imagen visual ha ido desplazando a la palabra
articulada (sobre todo a la palabra escrita). Razones de Estado e inte-
reses econdémicos han contribuido a ello: se prefiere a masas que vean
mucho y miren poco; que contemplen mucho y que lean poco o nada.”?
Este pensamiento de F.Z. coincide con el de muchos otros estudiosos de
la imagen, incluso con esta tesis, pero también es importante mencionar
que aunque la imagen visual sea mas recurrida actualmente no quiere
decir que sea superior al texto y tampoco quiere decir que no exija
esfuerzo intelectual.

Para ello es importante rescatar la reflexion de F.Z., que indica su
duda a que un sélo medio o lenguaje aplaste o reemplace a los demas:

... es muy dudoso que un solo medio aplaste a los demés. Mas que el
advenimiento de una cultura visual, en donde todo se muestre o se
presente por medio de imagenes cada vez mas seductoras, lo que nos
espera es una cultura multimedial, en donde palabras, imagenes,
musica, ruidos, texturas, etc. se conjuguen en distintas combinacio-
nes. Somos seres verbo-visuales, si, pero ello no implica desconocer
que también somos seres tactiles, moéviles, musicales o gestuales. ??

Esta reflexion da pauta a pensar en que la funcién de los lenguajes
en conjunto fortalecen el aprendizaje y la existencia del ser humano.

De manera que lenguaje escrito al formar parte importante de la
comunicacién en la sociedad y en conjunto con la imagen visual, se
utiliza como complemento del lenguaje visual, que funciona para expli-

21 Ibidem, p. 99.
22 Idem.



car el significado de los mensajes en las im4genes. No resulta extrafio
que la palabra escrita complemente a la imagen, W,J.T. Mitchell indica
que las palabras significan “imagenes mentales” que han sido impresas
en cada individuo por su experiencia con los objetos:

Por esta razén tenemos que pensar en una palabra (por ejemplo,
“hombre”) como una “imagen verbal” eliminado el doble del origi-
nal que representa. Una palabra es una imagen de una idea y una
idea es una imagen de una cosa, una cadena de representaciéon que
puede ser representada medlante la adicién de otro enlace al boceto
del modelo empirico de la cognicién.??

La palabra escrita se considera como un lenguaje que ha progre-
sado, ya que su evolucién sucedid a través de la impresion original de
un objeto, que se tradujo a una imagen mental y se pasé a una palabra.
WJ.T. Mitchell explica que “La historia de la escritura se cuenta regu-
larmente como una historia de progreso de la primitiva imagen-escri-
tura y el lenguaje de signos gestuales de los jeroglificos a la escritura
alfabética.”**

La escritura se encuentra ligada a la imagen, la interaccién entre
ambos lenguajes es muy cercana, el texto remite a la imagen y vicever-
sa, Mitchell es claro en ese aspecto “La escritura es el medio en el cual
la interaccién de la imagen y el texto, la expresion pictérica y verbal,
esboza en los tropos de ut pictura poesis y la “hermandad” de las artes,

23 <<On this account we are to think of a Word (such as “man”) as a “verbal image”
twice removed from the original that it represents. A word is an image of an idea, and an idea is
an image of a thing, a chain of representation that may be depicted by adding another link to the
sketch of the empirical model of cognition.>>, en W.J.T., Mitchell, lconology: Image, Text, Ideology
[Iconologia: Imagen, Texto, Ideologia], University Chicago Press, United States, 1987, p. 22

24 <<The history of writing is regularly told as a story of progress from primitive picture-
writing and gestural sign language to hierohlyphics to alphabetic writing.>>, W J.T., Mitchell,
Pucture Theory [Teoria de la imagen], The university chicago press, United States, 1994, p. 113
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parece ser una posibilidad literal. La escritura hace al lenguaje (en el
sentido literal) visible (en el sentido literal).”*

Se entiende que la escritura es un lenguaje que hace visible a la
palabra articulada, permite documentarla a través de textos escritos, la
convierte en imagen visual, esto significa que posibilita pasar de un tipo
de signo a otro, del lenguaje articulado, al lenguaje escrito y por lo tanto
a la imagen.

W J.T. Mitchell expone un ejemplo que permite entender la sucesion
de la imagen a la palabra escrita:

La progresion es ahora de la imagen al “pictograma” relativamente
esquematico de expresién por signos fonéticos, una secuencia puede
verse complementada por la insercién de un nuevo signo interme-
diario, el jeroglifico o “ideograma” Imagen = Pictograma = ideo-
grama = signo fonético.?

Esta idea la explica Mitchell al ilustrar el movimiento de un signo
a otro, como una historia ilustrada en el desarrollo del sistema de escri-
tura. De esta forma se puede comprender la relacion estrecha que existe
entre palabra escrita e imagen.

25 <<Writing is thus the medium in which the interaction of image and text, pictorial
and verbal expression, adumbrated in tropes of ut pictura poesis and the “sisterhood” of the arts,
seems to be a literal possibility. Writing makes language (in the literal sense) visible (in the literal
sense).>>, en ldem.

26 <<The progression is now from picture to a relatively schematic “pictogram” to
expression by phonetic signs, a sequence that may be fleshed out by the insertion of a new,
intermediary sign, the hieroglyph or “ideogram”: Picture = Pictogram = ideogram = phonetic
sign.>>, Ibidem, p. 27



CONCLUSIONES: CAPITULO 2

Se sefial6 alo largo del capitulo, que el lenguaje visual es la capacidad de
relacionar y comprender coédigos visuales, ya sean signos gestuales, sefias,
e imagenes visuales, las cuales forman parte esencial de la cultura visual,
porque son un medio de comunicacién muy recurrente. La imagen visual
se utiliza para fines muy variados, ésta puede tratarse de un medio que
aumente el conocimiento de un individuo o que lo persuada a adoptar
ideologias o modas pasajeras.

El uso de las imagenes visuales en una sociedad, depende de sus
disefios o estructuras en las que se represente, imite, construya o forme
a la realidad, ya que por medio de ella se aprecia, recopila, analiza y
resignifica lo que se experimenta y entienda de la realidad. La imagen
visual es importante dentro de la comunicacién visual, porque se utiliza
para reunir experiencias y materializar conceptos, que se disponen para
comunicar.

Uno de los autores mencionados, Regis Debray, conduce a compren-
der a la imagen visual de una forma particular, como permanencia bajo
una légica de presencia-ausencia, como una herramienta que atesti-
gua un triunfo conseguido sobre la muerte, ya que permite extender la
existencia de una idea o cualquiera que sea el mensaje que transmita
la imagen. La aportaciéon de R.D. se aplica a las imagenes que fueron
creadas para los muertos y no necesariamente todas tienen que ajustarse
a esta logica, porque muchas de ellas surgen por otros motivos, como
representaciones para comunicar algin acontecimiento o como traduc-
ciones del lenguaje articulado o textual y aunque esas imagenes perma-
nezcan durante muchos afios, no quiere decir que hayan sido producidas
con el afan de preservar algo con vistas a desaparecer.

Y con respecto a los lenguajes articulado, textual y visual, se mencio-
n6 a Fernando Zamora, el cual senalé que el sentido de una imagen
no consiste necesariamente en traducir palabras a términos visuales,
las imagenes tienen un significado en si mismas, porque son vehiculos
con significacién y al igual que las palabras en el lenguaje articulado y
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el texto en el lenguaje escrito, son canales que permiten comunicar de
distintas maneras, aunque se explicoé que el texto y la imagen comparten
la caracteristica de ser visibles. Fernando Zamora apunta que la relacién
entre lenguajes es estrecha, continuamente se complementan entre si.

No resulta extraflo que la imagenes remitan a palabras o a textos,
ya que son lenguajes que se comprenden y se traducen constantemen-
te, W,J.T, Mitchell también aclara que la palabra, el texto y la imagen,
forman una cadena de representaciones, porque el texto escrito permite
documentar a la palabra articulada mediante imagenes abstractas.

En todo caso se llega a la conclusion de que al mirar una imagen,
se accede a un conjunto de significaciones, que se pueden traducir a
palabras o a un texto y que permiten, de esta manera, fragmentar la
estructura de la imagen visual para comprender mejor la informacién
que contiene o el conocimiento que transmite.
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CAPITULO 3. LA APORTACION DE LA IMAGEN AL
CONOCIMIENTO

Para desarrollar una reflexiéon que permita analizar la estructura de las
imagenes materiales visuales seleccionadas y que ayude a comprender
el conocimiento que éstas transmiten, se utilizaran distintos términos
que fueron explicados en los capitulos anteriores. Se hara un analisis
formal de las imagenes, para entender su contexto, y se abordaran con el
método propuesto por Erwin Panofsky para encontrar el significado en
una obra de arte, en su libro El significado de las artes visuales. A la vez se
expondra la conclusiéon de Hans-Georg Gadamer sobre la imagen para
describir la relacién que tiene el hombre con la imagen y de esa forma
explicar la intencién de las imagenes seleccionadas.

3.1 LA RELACION DEL HOMBRE CON LA IMAGEN

En los capitulos anteriores se expuso que existen distintos tipos de
imagenes y que todas son producto del ser humano, algunas de ellas son
visuales y otras son mentales; las primeras se usan para comunicar, ya
que contienen significaciones que remiten a objetos o experiencias de la
realidad, también pueden ser a la vez objetos, si tienen un soporte fisico
que las haga parte del mundo real. Una caracteristica importante es
que forman parte del lenguaje visual y el ser humano se identifica por
utilizar lenguajes para comprender su entorno, por lo tanto las image-
nes materiales visuales forman parte de una experiencia esencialmente
humana.

La relacién del hombre con la imagen material visual es muy estre-
cha, dicha imagen es un medio que éste utiliza constantemente para
comunicar distintos tipos de informacién, y la complejidad en una
imagen material visual aumenta cuando se utiliza como expresion artis-



tica (Figura 1 y Figura 3), este tipo de imagenes contienen no sélo infor-
macién accesible para cualquier espectador como los elementos visuales,
forma, color, medida, textura, etc. Sino que incluyen también valores
simbolicos que son puestos por el autor y que indican su estilo, época,
motivo y cultura.

Hans-Georg Gadamer fue un filésofo que utilizé la ontologia' y la
fenomenologia? para abordar el estudio de la imagen y de la experien-
cia estética. Para Gadamer, una obra de arte ademas de incluir valores
simbolicos que son puestos por el autor, es una experiencia de sentido y
significado; por lo tanto el arte visto de esta manera no es sélo un objeto,
la imagen artistica es también una construccién de sentido.

Gadamer propone mirar a la imagen visual como una forma que
construye sentido y que remite a tener una experiencia hermenéutica.’
Es decir, que la imagen construye una representacion de la realidad sin
mediaciones y al verse, se interpreta. “La representacion del arte implica
esencialmente que se realice para alguien, aunque de hecho no hay nadie
que lo oiga o que lo vea.”* Esta reflexién de Gadamer no sélo aplica a las
artes plasticas o visuales que crean imagenes materiales para que sean
expuestas y que haya interpretes de tales expresiones artisticas, también
aplica para la musica, la arquitectura y etc. Las artes se realizan para
que se contemplen y se interpreten, por ejemplo: puede ser que alguien
quiera realizar una obra para si mismo, pero si alguien mas la llega a

1 La ontologia significa el estudio del ser (del griego = estudio y ontos = lo que es del
verbo einai = ser), y denomina la parte principal de la metafisica: la que hace referencia al estudio
del ser en general.

2 La fenomenologia es el método de investigacion descriptiva de lo que la experiencia
ofrece, penetrando en los distintos aspectos e implicaciones en profundidad del objeto, o, mas
bien, de su ausencia.

3 La hermenéutica es la teoria general de la interpretacion.
4 Gadamer, Hans-Georg, trad. Cast. Verdad y método, Ediciones Sigueme Salamanca,
2005, p. 154.
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escuchar, a ver o a percibir, aplicara una interpretaciéon. “Toda repre-
sentacién es por su posibilidad representaciéon para alguien.”?

La relacién del hombre con las imagenes materiales visuales radica
en gran medida, como se expuso en el capitulo 1°, en la funcién que se
les quiera dar, ya sea como propaganda, publicidad, o para transmitir
datos, mensajes religiosos, ideoldgicas, etc. Esta relaciéon es andloga a la
que tiene con el texto o con los vocablos, todos son elementos que cons-
tituyen a los lenguajes; como la imagen a el visual, el texto a el escrito y
la palabra a el articulado. Por lo tanto, hay una conexién directa entre el
hombre con la imagen material visual, el lenguaje visual y su manera de
expresar el mundo que lo rodea.

En otras palabras, la conexién consiste en que el hombre utiliza
a la imagen material visual como medio que representa su manera de
percibir o entender el mundo, y a su vez le permite transmitir esa repre-
sentacion a otros seres humanos, que sean capaces de comprender lo que
se percibe por medio de la interpretacion.

3.1.1 LA INTENCION

Para explicar la intencién de las imagenes seleccionadas, es preciso volver
a Gadamer, para quien en esencia, la imagen es finalmente una idea, una
idea como sentido y que el significado se conforma por la representacion
de la realidad temporal. Es una idea que surge como comunicacién en el
acontecer del mundo y determina lo que es.

La imagen comprendida desde la perspectiva de Gadamer, se
resume como un proceso que tiene ser o que existe en el mundo y que no
puede comprenderse como un objeto que es producto de una consciencia
estética, completamente subjetiva, “... sino que su estructura ontologi-

5 Ibidem, p. 152.
6 Ver, Capitulo 1, la genealogia de la imagen.
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ca es mucho mas aprehensible, si se parte de fenémenos como el de la
reprasentatio. La imagen es un proceso 6ntico; en ella accede el ser a una
manifestacién visible y llena de sentido.”” Rafael Garcia Pavén explica
lo que finalmente Gadamer transmite:

. el volver a las cosas mismas, el volver a relacionar el pensamien-
to con la vida del mundo actual, no puede hacerse desde el sujeto,
sino desde lo que fundamenta 6nticamente a este sujeto y le permite
incluso ser sujeto, no sélo su energia, su movimiento, sino la confi-
guracién de sentido que hace simultaneo, presente la unidad tempo-
ral del ser a la persona.®

El ser humano configura sentido con las imagenes materiales visua-
les, es decir representa la realidad de la época en la que surgieron. La
intencioén de las imagenes materiales visuales seleccionadas (de la Figura
1 ala Figura 4), configuran parte del pensamiento de los autores de esas
imagenes y su intencién se halla en su uso como medio para transmitir
informacién, implican distintos modos de ver y percibir la realidad, las
imagenes seleccionadas presentan ideas que son determinas por su uso.

En el caso de la Figura 1, es una perspectiva de la ciudad de México
aproximadamente del ano 1820, la intencién de esa imagen fue la de
representar a la Ciudad de México con edificios y plazas similares a las
de Europa de esa época y aportar una interpretaciéon de las chinampas
bajo una visién europea. Actualmente esa intencién ha cambiado de ser
s6lo una interpretacién de la ciudad de México en version europea, a
convertirse también en un documento del pintor y de su estilo.

En la intencién principal de la Figura 2, fotografia hecha por
Gabriel Figueroa para la pelicula de “Maria Candelaria” del ano 1943,
fue la de promocionar la pelicula con un Still que ofreciera un pequefio
acercamiento a los protagonistas y a la trama. Actualmente esa intencién

7 H.G., Gadamer, op. cit., p. 193.
8 La imagen o el ser como presencia. http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/
n26/rgarcia.html#rg. Fecha de consulta: 14 de enero 2014.
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no ha cambiado drasticamente, ya que se sigue utilizando para remitir a
la pelicula y para divulgarla como herencia cultural, aunque sea ya una
pelicula conocida.

EnlaFigura 3, la intencién del plano general de la Ciudad de México
aproximadamente del afio 1866, su intencién fue la de generar un mapa
que contuviera informacién de la ciudad, para guardar un registro de los
cambios hechos y de posteriores mejoras, ya que contiene informaciéon de
agricultura, comercio, poblacién y geografia. Actualmente su intencién
se encuentra en los cambios que se pueden observar de la ciudad desde
esa época hasta la actual y también es un documento que permite estu-
diar la historia de la cartografia de la ciudad.

La figura 4 es la imagen de marca o logotipo de la empresa mexi-
cana de pan Bimbo. La creacion del primer logotipo para esa empresa
fue del afio 1943, pero la figura 4 corresponde a la imagen corporativa
que utiliza la empresa desde el afio 2003 hasta el actual. La intencién de
esa imagen constituye una identificacién de la marca, que se diferencie
y ubique por sobre otras marcas, que sea reconocible facilmente, que
transmita la actividad y servicios que ofrece la empresa, actualmente esa
intencién continta e incluso se ha reforzado al ser una marca exitosa y
reconocida a nivel mundial.



3.2 EL ANALISIS DE LA IMAGEN COMO DOCUMENTO
QUE TRANSMITE CONOCIMIENTO

Para iniciar con este punto es necesario mencionar la gran aportacién
de Erwin Panofsky al analisis de las imagenes visuales, que desarrollé en
su libro El significado de las artes visuales. Esta tesis se apoyara en sus
hallazgos para obtener un analisis mas completo, en conjunto con varios
de los puntos desarrollados a lo largo de los capitulos anteriores.

Panofsky expone que un analisis de la obra de arte se puede descri-
bir en tres niveles:

1. El primero es la significacién primaria o natural, subdividida en sig-
nificado factico o expresivo. Se refiere a describir las formas puras u
objetos representados, incluso la expresion que se refleja en los rostros
o en los movimientos de la figura, se trata de un significado inmedia-
to, accesible a cualquier observador.

2. El segundo es la significacién secundaria o convencional, se refiere a
identificar las alegorias que correspondan a la iconografia y con ello
describir las intenciones que el autor pretendi6 representar y trans-
mitir con su obra.

3. Eltercero es la significacion intrinseca o contenido, se realiza con una
investigaciéon que revele el significado profundo de la obra, pueden
ser valores escondidos por el autor o que han sido sugeridos por €l,
o también se refieren a valores simbdlicos que representan involun-
tarlamente a su época, afanes culturales, o tendencias de la mente
humana.

En el siguiente cuadro sinéptico Erwin Panofsky resume su propues-
ta e indica que “... debemos tener presente que las categorias claramente
diferenciadas, en este cuadro, parecen designar tres esferas independien-

LA APORTACION DE LA IMAGEN AL CONOCIMIENTO

tes de significacion, se refieren en realidad a los diferentes aspectos de
un fenémeno tnico, o sea la obra de arte como una totalidad.

%9

Principio correctivo

Objeto de Acto de Bagaje par?. la de la interpretaciéon

interpretacion interpretacion interpretaciéon (Historia de la
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mediante objetos y
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9 Panofsky, Erwin, £/ significado en las artes visuales, Editorial Alianza, Madrid,

1972, p. 58.
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Interpretacion
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Historia de los sintomas
culturales, o simbolos
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el universo <Weltanschauung> de la mente humana

de los valores personales. fueron expresadas
simbélicos. mediante temas y

conceptos especificos).

El cuadro sinéptico se encuentra en el libro de Erwin Panofsky, El significado en las artes

visuales. "’

Se analizard la estructura de todas las imagenes materiales visuales
seleccionadas bajo este método descriptivo iconografico, pero antes es
importante retomar las caracteristicas que todas las imagenes compar-
ten. Todas las imagenes forman parte de objetos o materiales artisticos,
en el arbol genealdgico de W J.'T. Mitchell se ubican en Graphic (Grafi-
cos), porque son representaciones que se expresan mediante formas o
simbolos. Su materialidad indica que son imagenes registradas, porque
cada una de ellas tiene una intencién, son manipulables y tienen un
soporte tangible, fisico, estan registradas con algin material o tecnolo-
gia.Aunque tienen distintos niveles de iconicidad, representan a la reali-
dad de forma analdgica, su funcién es representativa.

Las caracteristicas que no comparten se especificara en el analisis
de la estructura de cada imagen.

10 Ibidem, p. 60.
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Analisis formal
Objeto de interpretacion: Figura 1

Nombre: Vue de la Ville du Mexique prise du coté du Lac (Vista de la ciudad
de México desde el lago)

Autor: Daumont

Afo: 1820 ca.

Lugar: Paris

Finalidad: Principalmente su uso fue el de imaginar a México con una visién
Europea del siglo XVIII.

Tamafio: 23 x 29 cm.

Se encuentra en Francia en una coleccion particular.

Contexto: En el momento en el que se realizé ese grabado, apro-
ximadamente en el ano 1820, México se encontraba en la culminacién
de la época de la Colonia, que abarcé los siglos XVI, XVII y XVIII.
Se encontraba influenciado por la revolucién Francesa (1789 — 1799),
con ideas de independencia y revolucién, los cambios surgidos por los
movimientos independentistas a partir del afio 1810 influyeron también
en la moda, donde telas provenientes de Francia e Inglaterra se utiliza-
ban para el vestuario de clase alta, en la vista se puede notar esa moda,
porque las personas que aparecen en ella usan capas largas de colores,
amarillo, azul y rojo, también utilizan pelucas largas de color blanco,
medias blancas y calzado de tacén alto.

La vista de la ciudad de México es una perspectiva que simula
profundidad y volumen de los objetos sobre un plano bidimensional,
utiliza los métodos de la perspectiva cénica, porque proyecta dos lineas
paralelas que convergen en un punto de fuga, se distingue claramente
este elemento en la imagen, porque hacia donde se prolonga la perspec-
tiva de los objetos, es en donde convergen las lineas y se encuentran los
puntos de fuga. El uso de vistas Opticas estuvieron de moda en el siglo
XVIII en Europa, fueron grabados, fundamentalmente en plancha de
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cobre, hechos para ser vistos a través de una caja oOptica, en la cual se
invertia el texto y la imagen. Constaba de un espejo inclinado y un gran
lente, para poder ver las impresiones del grabado en papel. Esta vista es
un ¢jemplo de esa técnica al ser un grabado en cobre al acuarela.

Con respecto a la arquitectura de esa época, en México se impu-
sieron las leyes modernizadoras de los Reyes de Espafa con la arqui-
tectura neoclasica, la cual emplea dos 6rdenes de arquitectura clasica
griega: dérico (columnas adornadas y capitel sin molduras), y el jonico
(columnas estrechas, apoyadas sobre molduras y capitel decorado). De
la arquitectura romana toma las capulas y bovedas amplias, también
representa una simplificaciéon con respecto a la arquitectura barroca; al
dominar las lineas rectas sobre las curvas, utiliza menos adornos, dinte-
les y arcos. Incluye en sus fachadas frontones triangulares y en sus techos
balaustradas. Los edificios que aparecen en la vista comparten elementos
geométricos cuadrados, triangulares y circulares, asi como columnas,
cupulas, bévedas, frontones triangulares y balaustradas en sus techos,
todos caracteristicos de la arquitectura neocléasica de esa época.

Nivel de iconicidad:

La escala de iconicidad mencionada en el Capitulo 1, funciona
como base para poder designar el nivel de abstraccién que tiene la vista
de la ciudad de México. Su grado es 6, por tener un nivel de realidad
de una pintura realista, porque se relaciona el espacio y los objetos con
una tridimensionalidad en un espacio bidimensional. Ocupa un punto
intermedio entre la abstraccién y el realismo.
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Fig. 1. Daumont, Vue de la Ville du Mexique prise du coté du Lac, 1820 ca., Grabado en

cobre al acuarela, 23 x 38cm, Francia.



90

Significacién primaria o significado factico

La descripcién se hara de izquierda a derecha. El primer elemen-
to que llama la atenciéon es un monumento coloreado tenuemente de
amarillo, su altura se extiende por tres cuartas partes del alto total de la
imagen, en la parte mas alta del monumento se encuentra un aguila con
sus alas extendidas. Tres personas en la explanada debajo del monumen-
to lo observan, todas usan pelucas largas de color blanco, llevan capas
largas de colores, amarillo, azul y rojo respectivamente, todas usan
medias blancas y calzado de tacon. Al lado derecho de esas personas, en
la misma gran explanada, hay dos canales-acueductos cuadrados, por
los cuales pasa agua de color azul-verdosa, que van hacia un lago que
se encuentra en la parte derecha de la perspectiva, el cual abarca casi la
mitad del total de la imagen.

Del lado 1zquierdo de las tres personas que observan el monumento
esta un gran edificio alto que mide mas de la mitad del alto total de la
imagen, es de color amarillo y predomina en ¢l la textura del grabado,
s6lo se observa una esquina de ese edificio, que cubre casi por completo
otro canal-acueducto cuadrado, del cual sélo se distingue igualmente
una esquina, el edificio es cuadrado con grandes ventanas cuadradas y
con una balaustrada en su techo.

Al fondo, detras del monumento, se encuentra un edificio que
aparenta ser igualmente muy grande y alto, pero por su posiciéon y pers-
pectiva se ve mas pequefio, el edificio tiene alrededor de su fachada
principal columnas altas que sostienen la estructura y también tiene
ventanales muy grandes en forma de arco, su fachada se distingue
por tener un frontén y techo triangulares, en su techo hay una torre
de cuatro columnas que termina en punta de color azul, los elementos
geométricos que componen al edificio son principalmente cuadrados,
triangulares y circulares, todos los demas edificios que aparecen en la
perspectiva, comparten esos mismos elementos geométricos que pertene-
cen a la arquitectura neoclésica de la época.

En frente del monumento, de las personas y de los canales-acueduc-
tos, aun en la izquierda de la vista, se encuentra un edificio rectangular
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muy grande, en su fachada tiene una entrada en forma de arco que da
hacia la explanada, el edificio estd construido con tres pisos y cada piso
tiene ventanales grandes y altos, en el techo tiene un balaustrada con
pequetios arcos que rodea todo el perimetro del edificio. Después de esta
construccién, continua una hilera de edificios en perspectiva muy simi-
lares al descrito, los cuales se hacen mas pequeiios debido a la distan-
cia, todos estan coloreados ligeramente de amarillo en sus estructuras a
excepcion de los que tienen techo triangular y torres, ésas son de color
azul. Detras del edificio descrito, que es el primero de nueve, se encuen-
tra uno muy similar pero mas pequeflo y atras hay otro edificio similar
atn mas pequeno, pero se diferencia por tener un frontén y techo trian-
gulares con dos torres que hasta la punta terminan con unas esferas y
sobre cada una de ellas una cruz. Detras de este edificio se encuentran
otros dos muy parecidos y mas pequefios, pero sin torres y sin techos
triangulares. Posteriormente hay otro similar con una torre triangular,
la cual hasta la punta tiene una cruz, atras de este edificio hay otros
tres con la misma forma que los anteriores y sobre ellos hay una torre
que tiene una cupula y arriba de ésta una pequefia torre que termina en
punta, la 0ltima torre descrita no se distingue a cual de los ultimos tres
edificios pertenece, porque sale de entre los tres.

Al fondo de esta hilera de edificios en perspectiva, se distingue un
pequefio paisaje montanioso de color verde tenue, en esa zona se perci-
ben dos cabanas pequefias, una de ellas es mas grande y tiene un techo
triangular y tres chimeneas de color azul, la otra es mas pequefia y sé6lo
se aprecia su techo triangular azulado.

Frente a la explanada, el monumento y todos los edificios descritos,
se encuentra un lago muy grande con agua azul-verdosa, que tiene varios
elementos, los primeros de izquierda a derecha son tres balsas cuadradas
atadas al puerto, cada una tiene una pequefia cabafia, pequefios arboles
verdes, plantas, algunas flores rojas, amarillas y azules, y un bote que
se halla flotando a su lado izquierdo. Aparte de lo detallado, en el lago
hay siete balsas (o chinampas), todas son empujadas por dos hombres que
visten igual que los hombres descritos anteriormente con capas largas de
color azul y rojo, pelucas blancas y pantalones amarillos, cada uno se
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encuentra parado en un extremo de la balsa, se ayudan con palos para
empujarla, las balsas transportan pequefios arboles, plantas o flores, las
balsas estan distribuidas por todo el lago y mientras mas lejanas estan,
son mas pequenas.

En la parte derecha de la imagen se encuentra una roca enorme
de color verde, la cual tiene en su cima un mirador con unas pequefias
escaleras y al final de ellas tres personas diminutas.

El cielo en la perspectiva esta despejado sin una sola nube y va de
arriba a abajo, de un color azul cian, a un tono muy tenue entre amarillo
y rojo.

Significacién secundaria o convencional

La perspectiva de la ciudad de México, presenta elementos que
permiten ubicarla temporalmente: como los edificios con caracteristicas
de la arquitectura neoclasica, la vestimenta de las personas con pelucas
blancas, capas largas, medias blancas y calzado de tacén alto, es decir,
en la Europa del afio 1820 aproximadamente.

Pero también tiene elementos de la ciudad de México, como el
aguila que esta con las alas abiertas en la punta del monumento, las
balsas que transportan pequefios arboles, arbustos o flores, que remiten
alas chinampas, es sin duda una interpretacién de la ciudad de México a
la Europea o mejor dicho una representacion con una mezcla de elemen-
tos de la Francia de esa época y México.

En ese periodo del arte, las perspectivas se utilizaban como acer-
camiento para conocer un lugar y para hacer representaciones de las
ciudades, por ese motivo se utilizaba la ilusién de espacio y profundidad
tridimensional, en el caso de esta perspectiva el autor la utilizé para
expresar su vision de la ciudad de México.

La relacién entre la pintura y la cartografia siempre sera estrecha,
dado que en los talleres de grabado trabajaban tanto mapas como dibujos
hechos por pintores. En el Renacimiento, artistas de la talla de Durero

Q
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y Leonardo da Vinci se ocuparon de la elaboracién de cartas geografi-
cas 'y, asi, el descubrimiento de la proyecciéon geométrica en perspectiva
que desarroll6 el arte de la época pronto se aplico a las representaciones
de las ciudades. Esta técnica consistia en hacer coincidir en un punto —
llamado de fuga-, todas las lineas paralelas del trazo, colocando entre
ellas los objetos con una graduacién de tonalidades y la disminucién
de su tamaflo, para simular el volumen y el grado de alejamiento con
respecto al espectador; su proposito era el de presentar una imagen que
imitara la realidad de manera mds naturalista.'!

Las perspectivas se caracterizan por tener distintos elementos
basicos que permiten hacer representaciones con profundidad, tridimen-
sionalidad y composicién geométrica, en este caso es una perspectiva
oblicua, porque tiene dos puntos de fuga y las lineas de fuga marcan
caras de formas ctbicas.

Elementos basicos

La linea de horizonte es generalmente la divisién que sugiere el
limite entre el cielo y la tierra o entre el cielo y el agua. En esta perspec-
tiva la linea de horizonte divide a la imagen en dos partes el cielo y la
tierra del lado izquierdo donde se encuentran los edificios, y el cielo del
el agua, se ubica del lado derecho donde esta el lago. También indica el
punto de vista del observador por estar a la altura de la linea de hori-
zonte.

Los puntos de fuga se sitan en la linea de horizonte y son en donde
convergen todas las lineas que trazan las formas en una perspectiva.
En el caso de esta perspectiva los puntos de fuga se pueden encontrar,
al observar el edificio mas grande que esta frente a la explanada, con
una entrada en forma de arco. Ese edificio sefiala, con cada una de sus

11 Ruiz Sonia, Lombardo, Atlas histérico de la ciudad de México, Tomo 1, Editorial Mario
de la Torre, México, 1996, pp. 26-27.
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caras cuadradas hacia donde estan los puntos de fuga y de dénde surge
la perspectiva.

Plano del cuadro es la superficie en la cual se traza, se pinta o se
dibuja la perspectiva, en este caso fue una lamina de cobre de 23 x 29
cm. De la cual el autor saco una impresién y le agregé color pintandola
con acuarela.

Este tipo de perspectivas de representaciones de ciudades eran utili-
zadas como instrumentos para empezar a ubicar las cosas en un plano
o en una cartografia. Posiblemente esta perspectiva fue un instrumento
que se utilizé para representar a la ciudad de México en Francia y en
Europa, incluso pudo haber sido usado para estudiar, junto con mapas
de la ciudad, al México de aquél entonces.

Significacién intrinseca o contenido

Las dos descripciones anteriores han aportado reflexiones en torno
ala perspectiva que ahora resultan evidentes, constituye una representa-
ci6én de la ciudad de México hecha por un artista francés de finales del
siglo X VIII, principios del siglo XIX en la cual, la ciudad es presentada
con explanadas, monumentos, edificios, personas, vestimentas, colores y
balsas “chinampas” a la europea. Es la ciudad de México traducida a los
estandares europeos de ese periodo.

También se reflexioné que es posible que forme parte de las prime-
ras representaciones de la ciudad para ser estudiada junto con mapas,
durante el virreinato, elaborada mediante una técnica totalmente
europea, la perspectiva oblicua. Daumont pinté con detalle elementos
urbanos como edificios, monumentos, canales-acueductos, explanadas y
elementos rurales como balsas, arboles, flores, arbustos, rocas, montafias
y un lago, todos ellos los representé con volumen y probablemente fue
de utilidad para dar una idea de cémo iniciar a construir planos de la
ciudad.

Aunque por otro lado presenta una vista falsa de la ciudad, porque
el México que representa no existe y mezcla diferentes partes de la
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ciudad ubicadas en zonas distantes una de la otra en la realidad, como
Xochimilco y el Zécalo del Distrito Federal, incluso muestra elementos
que no existen en la realidad, como el monumento con el aguila, las
balsas o chinampas en esa versién, los edificios representados con estas
torres y columnas, las personas con esa vestimenta, la plaza, los canales
o acueductos, etc. Esto indica que existe la posibilidad de haber sido un
ideal de como se planeaba la ciudad para ese entonces, con todos esos
elementos que no existen.

Con respecto a la concrecion del sentido en esta imagen, se podria
decir que pueden encontrar varios significados, los dos ya mencionados
con anterioridad, que es una interpretacion de Daumont de la ciudad
de México a la europea que permitieran conocerla o también fue un
plano con fines para sugerir un ideal de la ciudad.Esta perspectiva es
una imagen material visual por combinatoria, fija y esterecoscopica, esto
quiere decir que es una construccion estética que no refleja movimien-
to y que representa las tres dimensiones, remite a objetos conocidos y
signos representativos de la ciudad de México y también de Francia de
esa época, pero tiene una estructura y composiciéon de visién europea
que no es del todo figurativa, porque no es una imitacion fiel de la reali-
dad actual de la ciudad de México, incluso tampoco lo era en la fecha
que fue creada, en 1820.

El conocimiento que se puede adquirir por medio de esta imagen, es
que permite saber como se concebia la ciudad de México a principios del
siglo XIX, a través de una visién europea.
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Analisis formal
Objeto de interpretacion de la Figura 2

Nombre: Fotografia (still o foto fija) de la pelicula de Maria Candelaria
Autor: Gabriel Figueroa

Director: Emilio Fernandez

Ano: 1943

Lugar: México

Finalidad: Fotografia para promocionar la pelicula

Rollo de 35 mm blanco y negro

Se encuentra en la Filmoteca de la UNAM.

Contexto: El still o fotografia fija, es utilizada también como
fotografia de produccién, constituye una forma de promocién para
producciones cinematograficas. El still es realizado para dar publicidad
auna pelicula y que los espectadores se interesen por la historia y acudan
a la proyeccion.

Estas fotografias fijas, utilizadas con fines promocionales, suelen
contener las escenas mas empaticas para el pablico, por lo que estan
focalizadas, mas que en criterios fotograficos, en momentos deci-
sivos de la trama. [...] Su fuerza radica también en que suelen ser
tomas unicas que difieren del montaje definitivo del filme, debido
a la repeticiéon de las escenas, a alguna variante en el encuadre
o, incluso a que son eliminadas de la cinta, quedando sélo en la
memoria de la fotografia fija.'?

Gabriel Figueroa vivié de 1907 a 1997, cursé la preparatoria en
san Idelfonso y estudié después pintura en la Academia de San Carlos y
musica en el Conservatorio Nacional de Musica. Al principio se dedicé a

Fig. 2. Gabriel Figueroa, Fotografia de la pelicula Maria Candelaria, Fotografia en pelicula

de 35 mm en blanco y negro, 1943, Filmoteca de la UNAM.

12 Monterde Claudia, Gabriel Figueroa: Bajo el cielo de México, Fundacion Televisa A.C.,
Pasadena California, 2013, p. 18
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la fotografia comercial y a la fotografia fija o stills de peliculas. Después
de haber ganado una beca para estudiar en Hollywood con Gregg
Toland. Gabriel Figueroa consigue su primer trabajo como director de
fotografia para una pelicula, en Alld en el Rancho Grande de Fernando de
Fuentes.

Gabriel acumuld a lo largo de su carrera mas de 150 peliculas para
las cuales trabajo, en todas ellas muestra su estilo que lo caracteriza,
incluida Maria Candelaria del atio 1943.

La obra de Figueroa -segun sus propias palabras- es un didlogo
multiple con el expresionismo aleman, el cine de Eisenstein o la
fotografia de su maestro Gergg Toland; con los medios tonos de
Vermeer, los claroscuros de Rembrandt, la perspectiva de Velaz-
quez, la fuerza y textura del grabado mexicano o el tratado de
Leonardo da Vinci, en el que se inspir6 para analizar la atmoésfera y
utilizar los filtros que le confirieron profundidad a los denominados
cielos Figueroa. '

En la fotografia se percibe su estilo, con los claro oscuros y el paisaje
rural, con la pelicula de Maria Candelaria fue reconocido su trabajo en
el festival de Cannes, al ganar el premio a mejor fotografia en el afio de
1946.

Nivel de iconicidad:
Es poco el nivel de abstracciéon en esta imagen, porque describe mas
a la realidad que representa.

Su grado de iconicidad es de 7, por tener un nivel de realidad de una
fotografia en blanco y negro, ya que se asemeja mucho a la realidad, s6lo

13 Ibidem, p. 54
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le falta el color. Es una imagen que representa las proporciones de los
objetos y permite la completa identificacion.

Significacién primaria o significado factico

La descripcién se hara de izquierda a derecha. En la parte inferior
izquierda de la fotografia se encuentra una mujer, sélo se ve de la cintura
hacia arriba, se encuentra sentada de lado pero voltea su tronco y cabeza
para mirar hacia la izquierda de la fotografia, se percibe una pequena
parte de su falda de tono oscuro, tiene puesto un reboso igualmente
oscuro que le cubre sus brazos, sus oidos, su cabeza hasta la frente y deja
al descubierto solamente su rostro, su mano derecha la tiene levantada
a la altura de su garganta, con la que se presiona el rebozo, su brazo
derecho lo recarga sobre sus piernas y con su mano sujeta el rebozo de
la parte de abajo.

Su expresion en el rostro es reflexiva, sus ojos miran hacia la izquier-
da de la fotografia pero no parece enfocarse en algo, sus pémulos y labios
transmiten una ligera sonrisa.

En la parte derecha de la fotografia se encuentra un hombre, que
aparece de cuerpo completo, pero se encuentra sentado en una roca con
su pierna izquierda flexionada a la altura de su pecho, con su pie descal-
zo pisa un poco de paja. Su brazo izquierdo lo recarga en su rodilla
izquierda, con su brazo derecho sostiene un palo largo y grueso, que
conforme se acerca a la punta se hace mas ancho. El rostro del hombre
expresa seriedad y su mirada la dirige hacia arriba de la fotografia, en
su cabeza usa un sombrero de ala ancha de palma, también trae puesta
una camisa y un pantalén de manta blanca.

Detras de ellos dos se encuentra un paisaje con muchas nubes
blancas, combinado con un degradado en grises de nubes mas oscuras se
alcanzan a distinguir pequenos arboles en la parte inferior de la fotogra-
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fia, los cuales no se aprecian bien porque todo ese paisaje se encuentra
desenfocado.

La fotografia se enfoca en los personajes que parecen pensar en
qué les depara el futuro. Su vestimenta refleja su época, su cultura: dos
campesinos mexicanos de principios del siglo XX.

Significacién secundaria o convencional

Gabriel Figueroa hace un retrato en blanco y negro de los perso-
najes que protagonizan la pelicula, destacan sus rostros pensativos que
transmiten una leve incertidumbre.

Al haber desenfocado el fondo y elegir una profundidad de campo
con tonos claros, el autor logra centrar la atencién en los personajes. La
luz del sol los ilumina duramente de costado y provoca que las sombras
en su cara sean mas marcadas y que de esa manera se moldeen sus rostros
y expresiones con claro-oscuros.

El angulo desde el cual esta tomada la fotografia es diferente para
cada uno de los personajes, para la mujer Maria Candelaria corresponde
un angulo a la altura de los ojos que la retrata de frente y para el hombre
Lorenzo Rafael corresponde un angulo ligeramente picado que lo toma
por debajo de la altura de sus ojos. Es un plano en conjunto que enmarca
alos personajes en una zona mas restringida y con ello se diferencie cada
personaje.

La composicién de la fotografia se encuentra cargada a la parte
derecha, porque ahi se ubica toda la figura completa de Lorenzo y en la
parte inferior izquierda sélo se ubica una parte de Maria, la lectura de la
fotografia se da como una diagonal que va de la parte inferior izquierda
a la superior derecha.

El formato de la fotografia es ligeramente rectangular con un ancho
de 22.93 cm y de alto 19.23 cm, se ajusta a una relaciéon de aspecto
similar a 1.37: 1, la misma relaciéon utilizada para la pelicula, ya que
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utiliz6 toda la superficie del fotograma de 35 mm. Ese formato era el
mas utilizado en el afio de realizaciéon de esta fotografia (1943).

La fotografia es un claro ejemplo del trabajo de Gabriel Figueroa en
el cine mexicano, es un retrato de los personajes de la pelicula que sirve
para conocerlos en una primera instancia antes de conocer su historia
completa en la pelicula.

Significacién intrinseca o contenido

Gabriel Figueroa logré con esta fotografia realizar un retrato de los
personajes de una manera admirable, al sugerir con el claro-oscuro en
sus rostros una emocién que transmite angustia y reflexion; el escorzo
comunica que afrontan lo que les sucede con entereza.

Las posiciones que tienen los personajes, su vestuario y el ambiente
urbano, indican que son campesinos mexicanos de principios del siglo
XX, se percibe que probablemente sean los protagonistas de la historia
por aparecer juntos en la fotografia.

Esta imagen material visual es una construccién a partir de una
realidad falsa, los elementos que aparecen en ella son reales, las perso-
nas, el paisaje y su vestimenta, pero es una puesta en escena para una
pelicula que presenta una historia ficticia. Su intencién es presentar a la
gente la pelicula por medio de una imagen que permita un primer acer-
camiento a los personajes y a su historia.

Con respecto a la concrecion del sentido, esta imagen tiene un sélo
significado, pertenece a un retrato de los personajes Maria Candelaria y
Lorenzo Rafael, los cuales transmiten su época, su cultura, personalidad
y problemas con sus expresiones faciales, posicion del cuerpo, vestimenta
y el lugar en el que se encuentran.

Esta fotografia es una imagen material visual figurativa, fija y
estereoscopica, esto quiere decir que, al igual que la perspectiva es una
construccién estética que no refleja movimiento y que representa las
tres dimensiones, pero esta fotografia remite a personajes conocidos y
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signos representativos de México y representa la realidad de manera fiel
aunque remita a una historia ficticia.

El conocimiento que se puede adquirir por medio de esta imagen,
es que permite conocer a los personajes que transmiten una pequefla
parte de lo que se buscaba con el arte de México a mediados del siglo
XX. Por medio de un retrato a blanco y negro, se dio a conocer a los
campesinos de esa época, a través de las habilidades y visiéon de un gran
artista mexicano,

3.2.1 LA REALIDAD COMO MARCO DE REPRESENTACION

¢Qué es la realidad? Es un término dificil de definir, pero para fines de
esta tesis es importante aportar una pequefla reflexiéon. La realidad es el
mundo fisico, material tal como se percibe con los sentidos (gusto, olfato,
oido, tacto, y vista) y de aquello que se perciba se decide qué existe y qué
es real, porque no todo lo que se percibe es real, algunas de esas cosas
pueden ser imaginarias, ficticias o falsas (que no existen).

En el caso de la percepcion visual, lo real es el mundo tal como se
ve y del cual se crean imagenes naturales, aquellas que se construyen por
medio del sistema visual del ojo. En el capitulo 1 del presente trabajo en
el nivel de realidad, se ejemplificé que cada imagen tiene relacién con
la realidad sin importar su tipo, eso quiere decir que siempre se toma
como marco de representaciéon, imitacién, construcciéon o formacioén a
la realidad.

En el caso de la Figura 1, su marco de representacion de la realidad
corresponde a una relacion de espacio en el plano, eso quiere decir que
toma los objetos reales de la ciudad de México y representa su tridimen-
sionalidad en un plano bidimensional.

La Figura 2, su marco de representacién de la realidad presenta una
relacién mas reconocible con lo que representa, al ser una fotografia en
blanco y negro, adquiere un grado de definicién muy similar a lo que se
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percibe con el ojo, y se puede decidir facilmente que lo que se ve alli es
real, que existe o que existié en algiin momento.

En las otras dos imagenes también se encuentra la realidad como
marco de representacion, pero al ser dos imagenes que imitan la realidad
de manera abstracta, son mas dificiles de relacionar.

La Figura 3 es un plano antiguo de la ciudad de México del ano
1866, por ello requiere un analisis diferente, porque generalmente no se
ven las cosas desde arriba como se muestran en un mapa, se aprende con
el tiempo a reconocer los objetos desde el aire y en dos dimensiones. Los
planos o mapas son una manera para definir abstractamente la imagen
visual de territorios como ciudades, estados, paises, continentes o del
planeta en una superficie plana.

La Figura 4, es un logotipo o imagen corporativa, representa a una
empresa 'y con ella se pretende que el usuario la reconozca por medio de
esa imagen, la relacion con la realidad es mas Compleja porque contiene
un oso de color blanco humanizado, con cejas, ojos, nariz, boca, con
gorro y mandil de panadero. Representa abstractamente al 050 al que
hace referencia.

Se hara a continuacién una descripcion con base en la aportacién de
Erwin Panofsky al analisis de imagenes visuales y se incluirdn mas datos
que seran de ayuda para describir un plano.
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Analisis formal
Objeto de interpretacion: Figura 3

Nombre: Plano general de la ciudad de México

Autor: An6énimo

Ano: 1866

Lugar: México

Finalidad: Plano de la ciudad de México, para conocer estadisticamente
el crecimiento de la ciudad.

Litografia impresa por Decaen y Debray.

Escala grafica 1000 m.

Tamano: 61 x 62 cm.

Se encuentra en México, pertenece a la colecciéon de Orozco y Berra.
Nuamero Cat. 951.

Contexto: La cartografia es la ciencia que se encarga del estudio y
de la elaboracién de planos o mapas de la extensiéon de abarca un terri-
torio, ya sea una ciudad, un estado, un pais, un continente o el planeta.

Sin embargo, la cartografia —como técnica para elaborar cartas
geograficas- es la disciplina que se ocupa de definir la imagen visual
de la ciudad, al fijarla en un plano con las particularidades y las
diferencias que como afirma Marco Polo, la distinguen de otras
ciudades. ™

Para la creacién de planos que se usan actualmente, se han reali-
zado una gran variedad de representaciones geograficas de los terre-
nos desde una vista aérea, que han evolucionado y se han adaptado al
cambio de los territorios. Los planos a través de la historia han guiado

14 Ruiz Sonia, Lombardo, Atlas histérico de la ciudad de México, Tomo 1, Editorial Mario de
la Torre, México, 1996, p. 12
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a los viajeros para ubicar lugares con ellos, o también se han usado para
trazar rutas, vias o caminos.

Antes de que los espanoles llegaran a América, algunas culturas
indigenas hacian mapas en papel amate, pieles de animales y otros
materiales; para representar los rios donde abundaba la pesca dibu-
jaban los peces entre las lineas del rio. [...] Incluso los colonizadores
espafioles usaron algunos de estos mapas para guiarse por las nuevas
tierras. [...] Durante la época virreinal se continué elaborando este
tipo de cartografia, y persisten en el tiempo sus simbolos y figuras,
aunque mas esquematizados, conjugandose elementos indigenas con
europeos.

Los mapas fueron evolucionando con el tiempo y cada vez incluian
mas datos que dividen de forma esquematizada la informacién presen-
tada en un mapa, como sierras, lagos, rios, poblados, ciudades, monta-
nas, volcanes, islas, cordilleras, etc. Durante los gobiernos virreinales en
México se apoy6 la produccion de representaciones de la ciudad, para
estudiarla y hacer Reformas Borboénicas.

Para la época en la que realizé el plano de la ciudad de México en
1866, ya se habia constituido el Distrito Federal y se planeaba un plano
de la ciudad de México con fines comerciales.

[...] el 31 de enero de 1824, en la ley del 18 de noviembre se declard
ala ciudad de México residencia de los Supremos Poderes. [...] En el
afio 1825, el presidente Guadalupe Victoria —el primero después de
la Independencia-, ordenoé a los oficiales del Estado Mayor general,
hacer el levantamiento de un plano topografico del Distrito, el cual
realiz6 un grupo constituido por el coronel Ignacio Mora, el tenien-
te coronel Luis Pelaez y los capitanes Joaquin Velazquez, Pedro
Garcia Conde, Rafael Duran y Manuel Reyes; pero como dicho

15 Roque, Quintero José, “Apuntes sobre la evolucion de la cartografia en México”,
Notas, No. 13. México, 2001, Formato: Electrénico, INEGI. Fecha de consulta 25 de Mayo 2014.
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plano estaba destinado a usos militares, se publicé hasta varios afos
después. Tras el periodo de debates entre federalismo y centralismo
que se dio en las décadas de los cuarenta y cincuenta, el decreto del
6 de mayo de 1861, expedido durante el gobierno de Benito Juarez,
establecio la division politica del Distrito Federal, comprendiéndose
en ella la municipalidad de México y los partidos de Guadalupe
Hidalgo, Xochimilco Tlalpan y Tacubaya.'®

Se planeaba lanzar desde afios atras y que se utilizara como guia
para ubicar distintas edificaciones, calles y parques en la ciudad de
México y también como documento que sirva de prueba acerca del creci-
miento de la ciudad. Este fue uno de los tantos planos topograficos de la
ciudad de México que se hicieron con fines militares, pero sin éxito para
su venta al publico.

Nivel de iconicidad:

Al ser mayor su nivel de abstracciéon de la realidad, la convierte en
una representacién mas compleja con un grado menor de iconicidad.

Su grado es 3, por tener un nivel de realidad de esquema motiva-
do, porque contiene elementos de la realidad abstraidos para transmi-
tir informacién. Es una imagen que comprime lo que representa para
comunicar s6lo aquellos elementos requeridos y de esa forma no afiadir
elementos distractores.

16 L, Ruiz, op. cit., pp. 35-36
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Fig. 3. Anonimo, Plano general de la ciudad de México, 1866, Impreso por Litografia de Decaen y Debray, 61 x 85

cm., escala grafica 1000 m, Plano de la coleccién Orozco y Berra. Num. Cat. 951
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Significacién primaria o significado factico

En el libro Atlas histérico de la ciudad de México de Lombardo
Ruiz Sonia, explica que para desarrollar una mapa a lo largo de los
afios se han creado una serie de simbolos que representan graficamen-
te superficies en una cartografia, asi es como expone el modo como se
construyeron dichas imagenes:

La elaboraciéon de un mapa se realiza mediante un proceso de
abstraccién, por el cual el cartégrafo escoge la realidad de los
elementos topograficos que le parecen significativos para cons-
truir la imagen que desea ilustrar. Lo anterior implica el hecho de
seleccionar un lenguaje de representacién en dos dimensiones, que
exprese clertos elementos imprescindibles. En primer término es
preciso determinar la forma de proyeccion del mapa, ya que ésta
se representa en una superficie bidimensional y, después, establecer
una relaciéon de magnitudes entre el dibujo y el territorio, esto es,
una escala. Asimismo, se requiere de un sistema para localizar los
lugares del terreno que se registran en el mapa, asi como de una
serie de signos convencionales.!’

Primero se comenzara describiendo qué tipo de mapa es y qué
elementos hay en él. Es un plano que corresponde al territorio que abarca
la ciudad de México del siglo XIX, en ese momento la ciudad no era tan
grande a como lo es ahora, se podia dividir en una reticula que abarcaba
pocos kilémetros cuadrados, con lineas rectas, horizontales, verticales,
paralelas, perpendiculares, que forman cuadros, rectanculos, y dividen
a la ciudad en secciones.

El plano tiene algunas secciones con el area coloreada de color café,
para distinguirlas como la zonas de la ciudad que tienen construcciones,
las areas que las separan no estan coloreadas y tienen el nombre corres-
pondiende de cada calle. Las secciones cafés abarcan en su mayoria la

17 Ibidem, p. 12.
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parte derecha del plano y conforme se extienden y alejan del centro hacia
todos los puntos cardinales, las superfiecies son mas pequefias, pero se
expanden mas hacia el norte y el oeste, ello indica que la ciudad estaba
creciendo mas en esas direcciones.

Otras zonas se diferencian por ser un poco mas oscuras que el
color amarillo del fondo total del plano y con divisiones triangulares,
rectanculares, cuadrangulares y con pequeios circulos, estas superficies
seflalan parques, explanadas o plazas.

Hay otras areas en el plano que senalan périmetros cuadrados y
rectangulares, sus contornos estan delimitados con lineas sin un color de
relleno, senalan zonas de areas sin construir, algunas tienen pequefios
puntos dentro del perimetro que marcan arboles. Estas secciones rodean
el plano y se encuentran al final de la zona de edificios distinguidas
con color café. También se indica la posicién de una avenida ancha con
glorietas al lado izquierdo del mapa, que va de la parte inferior izquierda
hacia arriba y termina en el centro. Se sefialan las rotondas con lineas
paralelas que colindan con semicirculos y en medio un circulo pequeno.

En la parte superior izquierda del plano hay una tabla, con infor-
macién que dice con letras mayusculas: Demarcacién de manzanas: Que
comprende los 9 cuarteles mayores y los 33 menores. Sirve para ubicar
dentro del plano los cuarteles militares, se indican en la tabla con un
numero y en el plano se encuentra el mismo nimero para mostrar su
ubicacion.

Al lado derecho de esa tabla, se encuentra un circulo que contiene
un area coloreada de café y dentro de ella el nombre de México. El
circulo en la parte superior dice Distrito de México, se aclara con ello
que el plano representa al territorio del Distrito Federal de México.

En la parte superior derecha, se encuentra el nombre y afo del
plano; Plano general de la ciudad de México 1866. Debajo del nombre
hay una tabla con informacién que contiene el nimero de parroquias,
conventos de religiosos, conventos de religiosas, otras iglesias, colegios,
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edificios, establecimientos publicos y plazas de mercado. Debajo de la
tabla esta el nimero de la poblacién de la ciudad de México de ese afo.

Este plano es una muestra de que se buscaba representar el terri-
torio de la capital de México, para ubicar en ¢l diferentes lugares y que
funcionara como un registro de la informacién de la ciudad probable-
mente con fines estadisticos.

Significacién secundaria o convencional

El plano de la ciudad de México, es un plano irregular, porque
no tiene forma definida, es producto de una construcciéon de la socie-
dad conforme ha ido creciendo, este tipo de planos surge por la fusiéon
de varios centros que crecen hasta juntarse, los planos de las ciudades
actuales son de este tipo. También se puede identificar por ser un plano
urbano, porque muestra detalladamente calles, hospitales, iglesias, edifi-
cios publicos, etc.

La disposicién de los edificios en el plano es compacta, hay poco
espacio entre uno y otro, el trazado de calles es irregular y correspon-
de al espacio que hay entre las zonas con edificios y cada una tiene su
nombre respectivo escrito encima. Las edificaciones estdn representadas
como un area café y son desiguales, las que son parroquias, conventos o
lugares religiosos, se distinguen con una cruz negra y un numero arabigo
que corresponde a la tabla de informacién, que esta en la parte supe-
rior derecha. Los cuarteles mayores se ubican con un nimero romano
grande, los cuarteles menores con un nimero arabigo, los edificios y
establecimientos publicos se encuentran con nimeros arabigos peque-
nos, las plazas de mercado se indican con nimeros romanos pequenos.

Los parques, explanadas y plazas se representan con un color gris,
como divisiones triangulares, rectangulares, cuadrangulares y con
pequenos circulos, todos estos elementos geométricos en conjunto forman
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esas edificaciones. Los arboles se sefialan con puntos y las infraestructu-
ras de transporte se indican por dos lineas paralelas.

El plano tiene unas dimensiones de 82 x 62 cm, impreso por lito-
grafia, forma parte de la coleccién de Orozco y Berra. La evolucién
histérica de la ciudad de México fue registrada por medio de este tipo
de planos y se pensé que éste podia ser de interés para la sociedad y que
se podia vender.

...no fue sino hasta principios del siglo XIX, cuando algunas compa-
nias litograficas, y después topograficas, reprodujeron los planos
para su venta, llegandose a establecer la costumbre de publicarlo
anualmente, consignando las reformas y los cambios que se habian
implantado; por eso, existen muchos cuya apariencia es muy seme-
jante y s6lo se perciben en ellos las modificaciones y los agregados
de algunos detalles. A partir de 1886 se publicaron con la aproba-
cién del ayuntamiento vy, a veces, la autorizacién se hacia explicita
en una nota manuscrita: ‘México, junio 5 de 1891. Se hace constar
por acuerdo de hoy, que el Ayuntamiento autoriza la publicacién de
este plano. Rubrica. Juan Bribiesca’ En algunos casos, en los planos
comerciales se manifiesta que tenian un “sistema automatico para
encontrar las calles”, que atn en la actualidad se publica anualmen-
te. '

El plano de la ciudad de México de 1866 no fue publicado y es una
representaciéon de la misma que sirve para notar los cambios que sufrié
ésta.

Significacién intrinseca o contenido

Este plano general de la Ciudad de México, es una representacion
de la ciudad desde una vista aérea, de modo que permite ubicar las zonas

18 Ibidem, p. 34.
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que dividen y conforman a la ciudad. Las avenidas y calles que segmen-
tan a la ciudad y foman una estructura de edificaciones que permite
encontrar conventos, parroquias, iglesias, colegios, plazas de mercados y
también muestra la demarcacién por manzanas.

El plano combina elementos geométricos, lineas que forman cuadros
y a su vez éstos forman planos al entrelazarse, las lineas también crean
estructuras, que permiten localizar diferentes elementos dentro del
plano, es una manera practica de situar cosas en un espacio determinado
y también para notar el cambio de la ciudad.

El 31 de enero de 1824 se construy6 la feredacion de los estados
de México independiente y durante ese mismo ano, en la ley del
18 de noviembre, se declaré a la ciudad de México residencia de
los Supremos Poderes. Al mismo tiempo se cre6 el Distrito Federal
con una superficie circular de dos leguas de radio ~tomando como
centro la catedral, cuya representacion grafica fue objeto del levan-
tamiento de varios planos, que denotan las transformaciones que
iba sufriendo. "

Otro aspecto importante que muestra el contexto del plano, lo
explica Lombardo Ruiz Sonia:

Una necesidad apremiante para los gobiernos del México indepen-
diente fue la de conocer el pais para poder conducirlo; era preciso
saber cuales eran sus riquezas, su agricultura, su comercio, su pobla-
ci6n, su geografia. Fue asi como, durante el gobierno de Valentin
Goémez Farias, se cred el Instituto Nacional de Geografia y Esta-
distica, entre cuyos objetivos estaba el de “sistemar y uniformar los
datos geograficos del pais. 20

19 Ibidem, pp. 34-35
20 Ibidem, pp. 36-37.
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Esta imagen material visual es una construcciéon a partir de un
territorio, porque los elementos que aparecen en ella son edificios, reli-
giosos, publicos, monumentos, explanadas, parques, avenidas, etc. Su
intencion es la de presentar un documento que aportara estadisticas de
crecimiento de la ciudad, ademas de funcionar como una guia publica
que permitiera ubicar las edificiaciones y zonas en la ciudad en caso de
ser publicado.

Con respecto a la concrecion del sentido, esta imagen tiene un signi-
ficado, el cual se ha estado aclarando, es una representacién aérea o
vista desde arriba de la ciudad de México del ano 1866, presenta el terri-
torio de la capital de México, transmite la superficie geografica urbana
de la época.

Este plano es una imagen material visual figurativa, fija y plana, es
una construccién que no refleja movimiento y se presenta en dos dimen-
siones, pero remite a elementos existentes y signos representativos de la
ciudad de México, representa la realidad de manera abstracta en dos
dimensiones y en una vista aérea.

El conocimiento que se puede adquirir por medio de esta imagen,
es que permite saber como era la ciudad de México en el ano 1866, qué
cambios han habido hasta ahora, cuanto ha credido la ciudad, qué edifi-
caciones han permanecido, cudles han cambiado de lugar y cuales ya no
existen, también proporciona informacién estadistica, como a cuanto
ascendido la poblacién y también es un ejemplo de los primeros mapas
de la ciudad.



114

Analisis formal
Objeto de interpretaciéon: Figura 4

Nombre: Logotipo de Bimbo

Autor: Jaime Jorba y Jaime Sedra

Empresa: Bimbo

Ano: 2003

Lugar: México

Finalidad: Disefio de marca de la empresa Bimbo, con finalidad para
crear una marca que sea identificable por los usuarios.

Propiedad de Grupo Bimbo.

Contexto: Ellogotipo o disefio de marca corporativa de una empresa,
inici6 en 1800, dénde no eran mas que un distintivo que indicaba qué
empresa habia hecho el producto.

A principios del siglo XX fue cuando por primera vez se comenzd
a utilizar el logotipo como la identidad corporativa de una empresa,
los logotipos empezaron a ser mas complejos y demandaban creatividad
para sintetizar y representar con ellos, qué servicios ofrece la empresa y
el mensaje que desea transmitir.

Actualmente los logotipos son disefios que distinguen a una empresa
de las demas, al transmitir su identidad, ideales, qué servicios ofrecen y
permiten su posicionamiento en el mercado. Los disefios han pasado a
ser simples, sencillos, flexibles a cualquier medio, para que permitan su
facil reconocimiento.

En el caso de Bimbo, la empresa de panificaciéon surge en el ano
1943, y para ese entonces ya se conocia el uso de los logotipos para las
empresas, pero los socios fundadores no habian decidido un nombre
para su empresa y fue hasta el afio de 1945 cuando acordaron el nombre
de Bimbo por ser sencillo, novedoso y facil de recordar, con ello funda-
ron la empresa con el nombre Panificacion Bimbo S.A. su primer logo-
tipo era tipografico retocado, se conformaba por la palabra BIMBO en
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mayusculas, s6lo con la letra 1 en minascula y con la M retocada, todo el
logotipo era de color rojo.

Fue en una navidad cuando surgi6 la idea de incluir un oso blanco
en el logotipo de la empresa, porque uno de los fundadores, Jaime Jorba,
recibi6 una carta de navidad con un dibujo de un oso blanco, al que
Anita Maria, esposa de otro de los fundadores, Jaime Sendra, le agregd
el gorro, el delantal y el pan bajo el brazo, y Alfonso Velasco otro de
los fundadores le agreg6 la nariz y los ojos. De esa manera surgi6 el
personaje del oso blanco panadero, que para el ano 1970 se incluy6 en el
logotipo de la empresa, esto ocurrié con motivo del 25 aniversario, por
lo tanto pasé de ser un logotipo tipografico retocado a uno que contenia
tipografia e icono.

El diseno del logotipo se fue perfeccionado al paso del tiempo por
disenadores, hasta el afio 2003.

Nivel de iconicidad:

Presenta caracteristicas de la realidad pero las formas son abstrac-
tas. Su grado es 4, por pertenecer a la categoria de pictogramas, los
cuales contienen siluetas o personajes abstractos o animados. Corres-
ponde a una imagen que tiene una considerable abstraccién con respecto
alo que representa.

Significaciéon primaria o significado factico

Se describira inicialmente todos los elementos visuales que se perci-
ben en el logotipo, lo primero que se observa es que se compone de dos
elementos, una tipografia y un icono. La tipografia estad compuesta por
cinco letras en mayusculas que forman la palabra Bimbo, las letras son
gruesas, no tienen serifa, pero tienen un bisel delgado de color negro en
el lado derecho de cada letra que les otorga volumen, la palabra Bimbo
se encuentra entre dos lineas onduladas de color azul oscuro una por



116

oquag odnic) ‘¢ g Sambvdwo ua wo Fr x g ‘oquag ap odyosoT vipuas suunf vqiof auuvf p Fur

LA APORTACION DE LA IMAGEN AL CONOCIMIENTO 117

abajo y la otra por arriba, las dos lineas tienen la misma forma; inician
con un extremo afilado del lado izquierdo que apunta hacia abajo y
terminan con el otro extremo igual afilado del lado derecho que apunta
hacia arriba.

Arriba de la tipografia y en el centro se encuentra el icono. El fondo
es un semicirculo del mismo color azul oscuro que las lineas y al cual le
falta menos de la mitad de la parte de abajo, ya que corta en linea recta,
de ¢l sale el oso blanco caricaturizado. El oso aparece de su pecho para
arriba, el resto de su cuerpo parece seguir dentro del semicirculo, su
brazo derecho lo tiene estirado hacia abajo con el que tapa una parte de
la linea de arriba, con el brazo y la sombra del brazo. Su brazo izquierdo
lo recarga sobre la linea recta que corta al semicirculo y una pequena
parte del brazo y su sombra tapan la linea de arriba.

El oso tiene puesto un delantal y un gorro de panadero de color
blanco, el gorro en medio tiene la una letra B mayuscula en color rojo.
Su rostro es redondo, con unas orejas igual redondas y grandes, tiene
nariz y cejas de color negro, sus ojos son dos circulos con tres pestafias
pequefias y dentro tienen un cirulo negro grande, que tiene en la parte
izquiera un contorno de color azul, sus ojos simulan tener brillo con un
pequeno circulo blanco. Su boca esta abierta y con una gran sonriza que
muestra su lengua, que es de color rojo.

Toda la figura del oso es de color blanco y tiene sombreado, el cual
aparenta textura y volumen. El semicirculo de color azul oscuro que esta
de fondo, contrasta con el color blanco del oso y permite que resalte y
que asi se distinga mejor.

La proporcién de la tipografia con respecto al icono del oso es mas
grande, es un poco menos del doble del tamafo del oso, pero el oso al
encontrarse al centro de la palabra Bimbo en una escala menor, permite
que los elementos se equilibren.

El logotipo generalmente se utiliza completo con sus dos partes
con la tipografia y el icono, pero si se decide utilizarlo fragmentado, no
disminuiria su valor, es decir, si s6lo se utiliza la tipografia, se identifica
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sin problema a la marca, de igual forma si s6lo se usa el icono del oso
panadero de color blanco.

Significacién secundaria o convencional

El logotipo, tiene un orden evidentemenre simétrico, porque los
elementos se ubican en el centro, por ejemplo el icono del oso se encuen-
tra justo en el centro de y arriba de la tipografia, la figura del oso esta al
centro del fondo semicircular del que sale y la palabra bimbo est4 en el
centro de las dos lineas horizontales paralelas que lo encierran.

Se puede observar que la proporcién entre los dos elementos prin-
cipales la tipografia y el oso se complementan, al ser la tipografia mas
grande y el icono mas pequefio para que uno no sea mas llamativo que el
otro y se cree una simetria entre ellos.

El logotipo es policromatico, utiliza rojo en la tipografia, en la letra
B pequena que esta en el gorro del oso y en la lengua del oso, usa color
azul en las lineas que encierran a la tipografia y en el fondo semicircular,
el color negro se encuentra en las partes del rostro del oso, con el cual
se delimitan sus cejas, ojos, pestaflas, nariz y boca y el blanco se usa
en el mandil, gorro y cuerpo del oso. Esta variedad cromatica favorece
y funciona para equilibrar las formas y de cierta manera jerarquizar
los elementos, aunque el logotipo se encuentra equilibrado, la palabra
Bimbo es mas llamativa y poderosa por su color y por estar en mayuscu-
las, pero el uso de las lineas y del fondo con color azul, del cual sale el
0s0, proporciona un punto de tensiéon que posiciona al oso en un lugar
similar al de la tipografia.

Incluso la textura que tiene el oso, que se genera con las sombras
en su cuerpo le otorga mas detalles que le permite integrarse ain mas al
disefio, porque a pesar de que la palabra Bimbo es mas grande y llama-
tiva; el oso, al tener més detalles con colores y textura, no se pierde en
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la composicién y adquiere casi el mismo nivel de importancia que la
tipografia.

El icono es la representaciéon de un oso blanco de manera abstracta,
imita a un oso blanco, humanizado, con ropa y facciones humanas: los
ojos color azules, la expresion de felicidad en el rostro que se distingue
con una sonrisa y esa es una cualidad exclusiva en los seres humanos. A
pesar de ser una imagen caricaturizada, se puede reconocer aquello que
toma de la realidad.

Significacién intrinseca o contenido

Esta marca corporativa o logotipo, representa diferentes valores
con todos sus elementos descritos anteriormente. En conjunto, los dos
elementos: la tipografia y el icono, transmiten orden. El oso transmite
limpieza, ternura, con una personalidad amable y amistosa, esto ocurre
porque el oso es blanco, pero sobre todo por la expresiéon en su rostro,
que difunde felicidad con su sonrisa.

La forma en la que se presentan los elementos en el logotipo son en
su mayoria planos como las lineas azules y el fondo semicircular de color
azul marino, no tienen textura ni volumen. Las letras que conforman la
palabra Bimbo tienen un delgado bisel del lado derecho de color negro
que le proporciona volumen, el icono del oso también tiene sombras en
toda su forma, lo que le da textura y volumen, pero en general el trata-
miento del logotipo esta compuesto con trazos continuos finos y que deli-
mitan sus formas.

El logotipo para la empresa significa una identidad importante que
le permite ser reconocida a nivel mundial, la compaiiia identifica al oso
con el nombre de Bimbo y representa lo blanco de la harina, también
con lo suave y esponjoso del pan, la empresa lo identifica por su ternura,
limpieza, blancura y suavidad, y por su puesto busca que eso sea lo que
transmita de la firma cuando se reconoza el logotipo.

Para el usuario el logotipo de Bimbo representa totalmente a la
empresa que produce pan dulce, existe un reconocimiento inmediato
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al ser una empresa con muchos afios de existencia y muy exitosa, los
usuarios identifican al oso bimbo, como tierno, contento, amigable y
panadero.

Representa exitosamente la actividad de la empresa, se relaciona al
logotipo con una panaderia y al oso bimbo con un panadero tierno, su
estilo lo hace identificable a nivel global, en cualquier pais del mundo
se puede entender este logotipo e identificar a la empresa si es que se le
conoce.

Hay otro aspecto que no se ha mencionado de esta imagen, lo falso,
es una representacion de una realidad ficticia, el icono del oso caricatu-
rizado y humanizado refleja esa realidad que no existe, el oso tiene una
expresion humana en su rostro, y usa un gorro y un mandil, también
tiene cejas, ojos, nariz y boca, como los de una persona y este tipo de
recursos se utilizan para generar una relacién con el interprete, para
que de igual forma humanice a la caricatura del oso blanco de Bimbo y
lo identifique de esa forma como tierno y amigable, aunque no exista.

Con respecto a la concrecion del sentido de esta imagen, resulta en
que transmite varios significados, algunos ya fueron mencionados con
anterioridad, es una representacion que sirve para identificar la acti-
vidad, o productos de la empresa, representa a un oso caricaturizado
con ropa de panadero o chef, con un gorro y un mandil, que transmite
ternura, amabilidad y blancura. Pero también es un logotipo que fuera
de contexto se entenderia por convencién social, que se usa para repre-
sentar a una empresa.

Este logotipo es una imagen material visual conceptual, fija y este-
reoscopica, esto quiere decir que es una construccién visual que no refleja
movimiento y que representa las tres dimensiones aunque sean abstrac-
tas, su relacion se basa en convenciones sociales, que con ellas se puede
entender lo que representa, porque el logotipo resulta una propuesta
visual, que para llegar a comprender se necesita del conocimiento de la
configuracién propuesta, es decir, comprender que existen logotipos o
imagenes corporativas que representan a empresas.

El conocimiento que se puede adquirir por medio de esta imagen es
que permite identificar a la empresa panadera mexicana por sobre otras
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companias y también se identifica su actividad y lo que ofrece. Pero de
desaparecer la empresa en un futuro, la imagen remitira a la convencién
social de la época en la que se utiliz6 para representar a la empresa
Bimbo.

3.2.3 LO FALSO

Todas las imagenes materiales visuales, transmiten mensajes o informa-
cién, pero una parte de esa informacién no es del todo real o provie-
ne de un mundo inventado o ficticio o imaginado, y por lo tanto todas
las imagenes remiten a una parte que no concuerda con la realidad,
en algunas esa parte puede ser minima y en otras puede ser la mayor
parte. De las imagenes seleccionadas se pretende describir la parte que
no concuerda con la realidad y para ello se rescatara lo que en su analisis
se encontr6 como falso en ellas.

Lo falso en la Figura 1

En la vista de la ciudad de México del afio 1820 aproximadamente,
realizada desde la visién de Daumont, lo falso se presenta al ser una
interpretaciéon de un francés que no se ajusta a lo que era México en esa
época y mucho menos a lo que es ahora, porque el pintor mezcléd dife-
rentes partes de la ciudad de México ubicadas en zonas distantes una de
la otra, como Xochimilco y lo que en la vista parece ser el Zécalo del
distrito federal y los puso muy cerca uno del otro, y el resultado es una
vista desde el lago hacia el centro de la ciudad. Incluso los objetos que
representa no existen en la realidad, como el monumento con el aguila,
las balsas o chinampas en esa version, los edificios representados con
esas torres, columnas, frontones, los canales y las personas con esa vesti-
menta, todo esto significa que se realiz6 una representacion muy alejada
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de lo que era México en ese entonces y que probablemente asi lo imaginé
el pintor y asi lo dio a conocer en su pais, de esta forma se conocia la
ciudad de México a la europea.

Lo falso en la Figura 2

En la fotografia de Gabriel Figueroa para la pelicula de Maria
Candelaria del afio 1943, lo falso se presenta, al ser una construccién a
partir de una puesta en escena, esto quiere decir que aunque los elemen-
tos que aparecen en ella son reales, como el paisaje, las personas y su
vestimenta. Las personas interpretan unos personajes que no son reales
que pertenecen a una historia ficticia y todas las demas cosas que apare-
cen también son elegidas para crear la atmosfera del mundo de ficciéon
que estan representando. Por lo tanto representa a personajes que no
existen, de una historia que no es real.

Lo falso en la Figura 3

En el plano general de la ciudad de México de 1866, al ser esquema
informativo, se representa el territorio de la ciudad desde una vista aérea
con elementos abstractos y con una forma y tamafio que no tienen en
la realidad, por lo tanto lo falso en esta imagen se encuentra en que lo
que representa esta alterado para que se ajuste al codigo, que sirve para
generar una imitacién del terreno geografico de la ciudad, y se pueda
comprender que el terreno se representa a escala y con formas estableci-
das para su identificacion.

Lo falso en la Figura 4

En el logotipo de la empresa mexicana de pan Bimbo del 2003,
lo falso se presenta en ella al ser una imagen de un oso panadero cari-
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caturizado y humanizado, que remite a un personaje que no existe en
el mundo real, el oso adquiere expresiéon humana por tener cejas, 0jos,
nariz y boca en su rostro como las de un humano, y ademas usa gorro y
mandil de panadero. Esa imagen es producto de una convencién social
que permite su entendimiento, de esa manera le otorga la posibilidad de
comprension del personaje del oso blanco panadero, que no concuerda
con la realidad y asi se logre relacionar con ¢l los valores de la empresa
que representa.

3.2.4. CONCLUSIONES: LA INTERPRETACION DE LO QUE
TRANSMITE LA IMAGEN.

Tanto lo real, como lo falso, se encuentran en las imagenes materiales
visuales; ambos elementos las conforman, con ellos se construyen mensa-
jes, se crean las intenciones de las imagenes, y se les otorga a sus estruc-
turas un nivel de iconicidad y abstraccién. Asi es como las imagenes
materiales visuales se convierten en materia de conocimiento, con las
cuales el ser humano puede adquirir informacién sobre su entorno, su
cultura y su mundo.

Al desglosar la tipologia de la imagen, se sefialé la diversidad de
cosas a las que se les llama imagen, ello permiti6é encontrar, dentro de la
tipologia de las imagenes, las caracteristicas que clasifican a las image-
nes elegidas en esta investigaciéon. Todas ellas comparten las cualidades
de ser visibles y tener un soporte fisico tangible, que las convierte en
parte de los objetos del mundo real, con estas caracteristicas se les pudo
identificar dentro de las imagenes materiales visuales.

Para poder hallar la estructura de las imagenes materiales visua-
les seleccionadas, se establecié que su significado se relaciona con tres
aspectos: a lo que hacen referencia, a la intencién con la que fueron
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creadas, y a que tienen un soporte fisico tangible, porque estan registra-
das con algin material o tecnologia.

En la btsqueda de una clasificacién de las imagenes materiales
visuales, se rescat6 la semidtica de la imagen visual propuesta por Juan
Magarifios de Moretin, que permiti6 anadir una caracteristica mas a
las imagenes materiales visuales: ellas remiten a un conjunto de formas
organizadas en la memoria visual del intérprete, caracteristica que
permite identificar cuatro variantes: la imagen material visual plasti-
ca que alude a formas abstractas, la imagen material visual figurativa
que se refiere a objetos reales, la imagen material visual conceptual que
remite a convenciones o leyes de significado en una sociedad y la imagen
material visual por combinatoria: aquellas que combinan las anteriores.
Pero, a pesar de que se explico la propuesta de Magarifios, hizo falta
crear un didlogo mas profundo que permitiera ampliar su propuesta.

Se explico el lenguaje visual y se expuso que forma parte esencial en
el desarrollo de comunicacién entre seres humanos, de igual forma que
el lenguaje articulado y el textual, pero en el caso del lenguaje visual,
la imagen es un elemento muy importante dentro él, al ser un medio de
comunicacién muy recurrente con fines muy variados, los cuales van
desde aportar conocimientos a un individuo, hasta ser herramientas que
persuadan con ideologias o modas pasajeras. Por lo tanto, al creador de
imagenes le tocara ser responsable sobre lo que cree, ya que las imagenes
transforman y complementan la realidad de un ser humano cualquie-
ra, porque se crea comunicacién visual y se conoce a través de ellas. Y
para saber qué significa la imagen, se expuso que se debe comprender su
significado desde varias acepciones: como representacion o imitacién y
construccion o formacién, porque la imagen es resultado de un proceso
de reproduccién de la realidad y se aborda como producto de una cons-
truccién en la que participan procesos de apreciacién, recopilacién,
analisis y resignificacion; la imagen es una forma para experimentar,
expresar y entender la realidad.

Resulta importante sefialar nuevamente, que se llegé6 a compren-
der que entre los distintos lenguajes utilizados por el ser humano, el
lenguaje visual, el escrito y verbal, existe una correspondencia, porque la
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imagen dentro del lenguaje visual es similar a las palabras en el lenguaje
articulado y al texto en el lenguaje escrito, son canales que permiten
comunicar de distintas formas. No resulta raro, entonces, que las image-
nes visuales remitan a palabras o a textos, ya que son lenguajes que se
comprenden y traducen entre si constantemente. La palabra, el texto y la
imagen, forman una cadena de signifiaciones, se accede a ellas utilizan-
do los distintos lenguajes en conjunto para poder traducirlos entre si, en
el caso de la imagen visual se puede traducir a palabras o a textos, que
ayudan a comprender mejor la informacién que transmite.

Se realiz6 el analisis de las imagenes visuales materiales selecciona-
das desde una perspectiva formal, para obtener un primer acercamiento
desde su contexto, después se utilizo el sistema de Erwin Panofsky para
analizar a las iméagenes visuales, que desarrolld en su libro El significa-
do de las artes visuales y, por Gltimo, se sefialaron las caracteristicas en
sus variantes de significacién encontradas en cada una de las imagenes
seleccionadas. En el caso de las imagenes artisticas se especificé que no
simplemente contienen elementos visuales, sino también incluyen valores
simbdlicos que son puestos por los autores, que indican su estilo, época,
motivo y cultura. Un aspecto importante, que aporté6 Gadamer, es que
las artes tienen como caracteristica que se realizan para que se contem-
plen e interpreten, por lo tanto, cuando se observa una imagen artistica,
se Interpreta, porque existe una conexién directa con el creador de la
imagen material visual y con su manera de expresar el mundo que lo
rodea.

Esa conexién entre el creador y su imagen, se comprende al inter-
pretar lo que transmite esa representaciéon de la realidad, al describir su
contexto, al indagar en la parte del pensamiento que el autor configurd
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en esa imagen y encontrar su intenciéon que se determina por el uso que
se le da a la misma.

El analisis en las imagenes, permitié encontrar qué sentido tienen y
qué conocimiento transmiten las imagenes materiales visuales seleccio-
nadas:

* Laperspectiva de la Ciudad de México, realizada por Daumont
en el afio 1820 aproximadamente, es una construccion estética
que no refleja movimiento y que representa las tres dimensio-
nes, remite a objetos conocidos y signos representativos de la
Ciudad de México y también de la Francia de esa época, pero
tiene una estructura y composiciéon de visién europea que no
es del todo figurativa, porque no es una imitaciéon fiel de la
Ciudad de México, en la época que fue creada. El conocimien-
to, que se adquiere por medio de esta imagen, es que permite
saber como se concebia la Ciudad de México a principios del
siglo XIX a través de una visiéon europea.

* A través del analisis de la fotografia de Gabriel Figueroa, para
la pelicula Maria Candelaria se conoce a los personajes princi-
pales del filme. En el retrato ellos transmiten con sus expresio-
nes como afrontan juntos su situacién. El entorno y vestimenta
reflejan la condiciéon de campesinos en una zona rual de México
a mediados del siglo XX. Ademas de que la fotografia también
es reflejo del estilo de Gabriel Figueroa, porque la fotografia
esta compuesta con claro oscuros y paisajes rurales de México.

* En el plano de la Ciudad de México de 1866 se encontré que
es una representaciéon de este territorrio, por medio del cual
se conoce como era entonces la ciudad, qué cambios ha tenido
hasta ahora y también permite saber las edificaciones que
han permanecido, cudles han cambiado de lugar y cuales ya
no existen, incluso proporciona informaciéon estadistica de la
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ciudad que ayuda a calcular el aumento de la poblacién. Ayuda
a conocer los cambios en la ciudad y su territorio.

* El conocimiento que se adquiere del logotipo de Bimbo es que
permite identificar a la empresa panadera mexicana por sobre
otras compaiflias, ya que existe una convencion social que ayuda
a relacionar a la palabra Bimbo y al oso blanco caricaturiza-
do con la empresa; de desaparecer la compaiiia en un futuro,
la imagen se convertira en un posible referente de la conven-
ci6n social de la época en la que se utiliz6 para representar a la
empresa.

Con lo dicho anteriormente se confirmé que todas las imagenes
visuales transmiten y almacenan conocimiento y que al aplicar sobre
ellas un analisis en su estructura, se comprende mejor el mensaje que
transmiten. Se comprobd que la hipoétesis es verdadera porque a partir
del analisis de las imagenes seleccionadas se razond el mensaje trans-
mitido en las mismas y se comprendi6 su capacidad para transmitir y
almacenar conocimiento.
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OBJETIVO GENERAL

Analizar las propiedades de diferentes imagenes materiales, para
comprenderlas como documentos que transmiten y almacenan conoci-
miento, con ello aprender asi a entender e interpretar lo que se transmite
en una imagen.

OBJETIVOS PARTICULARES

* Entender qué es una imagen.

* Identificar a la imagen material.

*  Describir los distintos tipos de imagen material.

*  Comprender el lenguaje visual.

*  Explicar la correspondencia entre palabra, texto e imagen.

* Analizar la imagen como documento que transmite conoci-
miento.

HIPOTESIS

“A partir del analisis de la imagen se razonara el mensaje transmitido
en la misma y se comprendera su capacidad para transmitir y almacenar
conocimiento”

MATERIALES Y METODOS

1. Goémez Haro, Claudia, Guia para la elaboraciéon de tesis,
Licenciatura en historia del arte, Maestria en arte moderno y
contemporaneo, Maestria en estudios de museos y gestiéon de
arte y Doctorado en historia del arte, Centro de Cultura Casa
Lamm.

2. Blaxter, Loraine, et al. Cémo se hace una investigacién,
México, Gedisa, 2004.

3. Tamayo y Tamayo, Mario, El proceso de la investigacién cien-
tifica, México, Limusa, 2005.
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