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PROLOGO

A principios del curso 2005-2006 y a través de diferentes men-
sajes desde el School of the Arts Institute of Chicago, donde Maria
Acaso estaba haciendo una estancia de investigacion, acordamos
la publicacién de El lenguaje visual en la coleccion Arte y Educa-
cién de Paidés. Con este acuerdo, se daba paso a la participacion
de autores en lengua espafiola en la coleccién, abriendo asi un
nuevo horizonte.

Cuando la autora me propuso que escribiera el prélogo, no me
pas6 como en la mayoria de las veces, en que el honor de prologar
una buena obra te hace dudar largamente de si en realidad eres
la persona indicada para hacerlo. En este caso lo acepté de inme-
diato, ya que se me brindaba una magnifica oportunidad de re-
saltar que detrds de este libro hay muchas mis cosas que signifi-
can un logro importante para la educacién artistica. Sabia que el
texto era el resultado de un serio trabajo de muchos afios y que
podia aportar algunos comentarios necesarios sobre estos reco-
rridos que hemos vivido conjuntamente y matices que a la autora
—no por falta de conocimiento, sino mds bien por modestia— le
hubiera sido dificil resaltar. Agradezco, pues, esta oportunidad de
hacer justicia a una causa merecida. Por ello, no empezaré subra-
yando el contenido, sino las intenciones, ya que este libro quiere
ofrecer un tipo de informacién determinada, con el objetivo de
introducir en la coleccién una tipologia de textos muy concretos
que ayuden a completar lagunas de formacion tipicas de la tran-
sicién entre un nivel de formacién propio de una persona con
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lista © media en educacion artistica, al de un exgye
cultura genera 1;,15 materias y estudios. I~
‘ 16 a partir de las valoraciones de ¢ ,

e da obra fue seleccign . XOs
n arte y educacion. Cada d . e(C}Oflacla
de las dimensiones de la educacién ﬂf'ﬂStzca Y pan,
monografica sus muchas y amplias Manifegy,
norama abierto de este campg
dio, tal y como corresponde entenderlolen la actualidag.
io, antre las valoraciones que cor.npartlan.los con la autopy ¥ los

: Jos continuos comentarios que 1’ecogemos de los |e o
ed]tores,g;sé que se podria ofrecer, ademds, otro estilo de librog
,réesi;igﬁan abiertamente enf(?cados a promover la .cu’ltu.ra artisticy,
serfan obras breves, con un d1scursg plena’mente.d}dacnco, que se
preocuparan de recoger los coptepldos mas tradlf.lllonales —Comg
podiria ser el aprendizaje del dibujo—, p?ro también su evolucigp
o derivacién hacia un lenguaje visual més adecuado a las nuevag
alfabetizaciones. Tanto los textos introductorios como los de ni-
vel intermedio forman parte de un material que en nuestro con-
texto escasea, y esta carencia determina la comprension de las lec-
turas posteriores, que no consiguen motivar lo suficiente porque
no hay una progresion gradual en dificultad en la exposicién de
los conceptos. Hacia falta, pues, crear una base de formacién que
diera las claves para interpretar lecturas en mayor profundidad.
Se necesitaba producir un nivel de calidad que pudiera llegar con
facilidad a una gran mayoria de publicos, y esto significaba ini-
ciar una linea no existente hasta el momento, que se justificara
por si misma. Tal y como decia el director editorial, Enric Folch
—uno de los mas cualificados profesionales y ferviente defensor
de esta coleccién y de su funcién social—, este objetivo no tenfa
que llevarnos a un equivoco, puesto que contrariamente a lo que

puec%a parecer, para llegar a un gran publico de la manera pre-
tendida, se necesitan expert

que los autores de Jog text
rpiento del tema, han de se
tlgnen que plantear Ia egtrg
€jemplo, han de teper buen

d

abrir algunas
explicar de mancra

. de
ciones, dibujando un pd CStu-

r buenos didactas y comunicadores ¥
tegia adecuada a cada momento. Por
criterio para la eleccién de imdgenes:
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entendiendo que éstas no son un complemento final, sino que han
de quedar estrechamente trabadas con el contenido.

Tenian que ser, pues, libros motivadores, coherentes con la
funcién que deben ejercer y capaces de ofrecer el nivel de sinte-
sis y de dificultad adecuado, sin dejar por ello de ofrecer una gran
calidad. Con ello la coleccién Arte y Educacién inicia una nueva
etapa, justo después de la edicién de los diez titulos que daban a
conocer autores de diferentes latitudes, alternando textos de his-
toria, obras de reciente publicacién y trabajos considerados un re-
ferente de los dltimos veinte afios.

Hay que decir que determinar esta oferta cultural no ha sido

una empresa facil, ya que es imprescindible conocer muy a fon-
do la situacién cultural en diferentes contextos de formacién, que

van desde las aulas hasta los congresos, y desde la formacién
permanente hasta las librerias o casas editoras. Con esta introduc-
cién pretendo explicar que Maria Acaso, en este libro, mis alld
del trabajo didéctico y de los contenidos que expone, ha dado en
el punto justo de esta nueva tipologfa de texto. Su perfil es el in-
dicado para aportar didlogo y colaboracién hacia unas necesida-
des sociales que ella misma ha detectado con su interés y dedica-
cién. Sus conocimientos tedricos, pricticos y didicticos del arte
son sometidos a comprobacién en su dia a dia con los estudian-
tes de Bellas Artes, en las escuelas de primaria y secundaria, en
los continuos debates nacionales e internacionales, a los cuales
acude cuando no es la organizadora. Todo ello la acredita como
una persona capaz de estar al lado del lector y saber lo que bus-
ca, lo que conviene darle y la manera como hay que presentarlo.
Es evidente que éste es un proceso que deberfa ser obligatorio
para todos los investigadores de la educacién, pero no es menos
verdad que muy raramente dedicamos tiempo a preocuparnos de
que nuestros estudios se basen en datos empiricos y recojan de-
bates como ;dénde centrar el aprendizaje?, ;como podemos faci-
litarlo?, ;con qué medios?

Muchos libros de cultura artistica serfan mds incidentes si a
priori se preocuparan por adaptarse y graduar el nivel cultural a los
conocimientos reales de la sociedad; por el contrario, los trabajos
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ncargos o vienen dados por la opor-

to. La coleccion, Y de una manera (.S[.)‘LCHI] el
s pta el reto de ofrecer una formacion ade.-
acepts

ere llenar los vacios existentes con una te-

tes en el mercado cultural.
presupuestos anteriores, este libro ng

doctoral, ni tampoco €s nir.lguna reco-
1aci6n de textos, sino que ha sido ’ela'borfido a partir de las ne-
pi 3.0011 _ r el propio publico interesado y se funda-
cesidades re“emdz.is p? ersonal de la autora, que se caracteriza
menta en la expenenng a las demandas que llegan desde dife-
por la V,Olur.lmd ge ?;e?onnacién; peticiones todas ellas que hay
rentes ambg:: dees de perspectivas plurales. Encaja, también, con
anlal: fxzfr)lzi‘la de concebir la construc_cién del conocimithO y la
definicién del campo en el cual se ubica; expo'ne'la actuahdad. €1€
los contenidos fundamentales para el aprendlzaje. ’en e'dflcamon
artistica y también pone de manifiest'o su evolucx-or}; sitda a los
lectores y lectoras y los orienta en el tiempo, propiciando que se
entienda la diferencia interpretativa entre un texto de hoy con
otro anterior, a la vez que resalta algunos puntos en comun.
Con las mismas intenciones que la autora, en los afios ochen-
ta editamos, junto con Marta Balada, La educacion visual en la
escuela y, sin saberlo, en el mismo momento Lucia Lazotti publi-
caba Comunicacion visual en la escuela: tanto un texto como el
otro respondian a la voluntad de facilitar a los educadores la pro-
moci6n del aprendizaje de la alfabetizacién visual. En unos mo-
mentos de pleno auge de los medios audiovisuales y la publici-
dad, se seguian editando textos que Unicamente se centraban en
ensefiar las técnicas de dibujo y pintura y se propiciaba un divor-
cio entre la educacién artistica como agente de la alfabetizacion
visual y la sociedad, que generaba continuamente nuevos codi-
g0s de comunicacién, Se tenian que dar unas pautas de ficil

comprension para que los docentes se sintieran seguros y las pu-

ae
generalmente responden

tunida 1
libro de Maria Acaso,

cuaday actual, que qui
mitica y un estilo ausen
De acuerdo con los

proviene de ninguna tesis

Surgioé casualmente

€n ambos textos, y la seguridad que nos dio
al comprobarlo sirvi ) - 1

O para iniciar una amistad y proyectos de cO-
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laborafnon que se han mantenido durante el resto de nuestra vida
profesional. Algunos textos comparables, a pesar de estar escritos
en anos y con finalidades diferentes, serian los de Nicholas Roukes,
Arthur Asa Berger o el de Dora Dondis; y el ya muy conocido /
linguaggio visivo, de Pino Parini. Algunos, excepto este tltimo,
no estin enfocados directamente a las intervenciones escolares, y
otros son basicamente estudios psicoldgicos, como el de Genaro
Kanitza o los de Rudolf Arnheim. Todos ellos son obras bisicas,
aunque no todos han tenido la misma difusién y consideracion,
sobre todo los que no han sido traducidos.

Teniendo en cuenta que la alfabetizacién en los afios ochen-
ta se centraba en los aprendizajes tradicionales de la lectura y la
escritura, pasar a ampliarlos incluyendo el lenguaje visual fue de
por si muy innovador y también motivo de debate. Paralela-
mente, también se suscitaban polémicas acerca de los enfoques
formalistas dentro de la educacién artistica. Ello se debia en parte
a la falta de interpretaciones flexibles y holisticas y a las caracte-
risticas propias de las corrientes del momento, que exigian valo-
raciones muy categoricas en consonancia con la modernidad. En
el momento presente es oportuno volver a reencontrarnos con
estos libros para releerlos y reinterpretarlos, ya que los presu-
puestos de la posmodernidad nos dan méds margen para interpre-
tarlos, y estoy segura de que la lectura del texto de Maria Acaso,
asi como su capacidad de despertar nuevas sugerencias, nos ser-
vird también para remitirnos a ellos como ampliaciones de sus
argumentos.

Pero a dia de hoy, y analizando la alfabetizacion visual con
una distancia de mas de veinte afios, vemos que todo ha cambia-
do sustancialmente y que la alfabetizacién del siglo xx1 es ya muy
distinta: por un lado, las nuevas tecnologias han abierto caminos
insospechados en la comunicacin, tanto respecto a los recursos
que nos permiten enviar mensajes de todo tipo con infinidad lde
formatos como a la difusién de los mismos, ya que €stos mensajes
pueden llegar a todas partes del mundo en muy pocos minutos.
Por otro lado, la necesidad de conocer diferentes codigos es ac-
tualmente un mensaje asumido por parte de una gran mayoria de

15



:odad, Hacia falta, pues, replan " altenatdal, alfabetiza(lién
la socieda I visién del momento, teniendo en cuenty que actyg).
visual conl ‘a ampliado mds todavia este concepto y ya eg habitua]
LR e 05 évaq alfabetizaciones. Existen muchas definiciones de
hablar de qLin hse considera que hay multiples niveleg Y tipos
alfabetizacio 'Yn (por ejemplo, la alfabetizacion numeéric, O tec.
de alfabetizacio nombre de nueva alfabetizacion, incluimog to-

<oica). Con el
nolégica) surgidos de Internet y las nuevas tecnologias, asi

ajes
dos los lenguaj irven a fav 0
) en para fravorec -
como todos los recursos que nos sit p erlac Munj.

cacién intercultural, de manera que p odeln 109 deci.r gue la alfabe.
tizacién en medios de cox'numc%lmon esa go’ integra O. €N nuestr,
vida cotidiana y €s nmltidlmenSI'onal. T eg'la éste IT;UY b1~€ﬂ Presen-
tado por el profesor Jean CIOUt}ef CEEER YA ;n OS anos setent,
nos habla de los lenguajes ﬂudzo‘sff’f@? to-visuelles (1973) €omo up
lenguaje polisintético y de las po.s.1b11.1’dades personales, interper.
sonales y medidticas de la comunicacion.

La nueva alfabetizacién debe plantear, por lo tanto, el desy-
rrollo de la persona en diversas areas y el modo de llevarlp 5
cabo en un sentido amplio y profundo, que nos permita adaptar-
nos a las necesidades que sin duda irdn surgiendo. Junto con es-
tas necesidades, se crean las competencias necesarias para llevar.
las a cabo, y para ello no se puede ignorar el gran papel que la
educaci6n visual desempeiia, ya que sin la adquisicién de las es.
trategias bésicas que el lenguaje visual nos proporciona no se
puede ser eficiente en el manejo de esta nueva comunicacidn,

En El lenguaje visual se funden de manera ecléctica postula-
dos muy diferentes, y se da cohesién a metodologias de proceden-
cia disciplinar diversa, como las aportaciones de la semiltica, de
las teorfas de la comunicacién, o de metodologias de la historia
del arte; todo ello, con la intencién de borrar las fronteras entre
un arte con mayuscula o elitista y el arte popular, inmerso en la
vida cotidiana a través de la publicidad, el disefio o el uso de los
objetos domésticos. Dicho de otra manera, la autora relaciona la
recreacion que supone la contemplacién del cuadro Las Meninas
con el disefio de un envase de ketchup. Reivindica disfrutar de la
paradoja de nuestro quehacer cotidiano, que se desenvuelve en-
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tre lo funcional o lo puramente estético, que va de la representa-
cién del mundo en dos dimensiones a la representacién en alto,
largo y ancho, pasando por la virtualidad de las imdgenes. Toda la
complejidad que tiene el mundo actual se trasluce en la represen-
tacion que nos hacemos de €l y, acorde con las perspectivas del
posmodernismo, necesitamos trasladarnos con facilidad de unos
pun.tOS de vista a otros sin tener que recurrir para ello a la hetero-
doxia que se requeria en otros momentos; simplemente hay que
ejercitar capacidades, demostrar las intenciones o proponer las es-

trategias adecuadas.
La obra se estructura en cuatro bloques; en el primero se plan-

tea qué es el lenguaje visual y su capacidad para transmitir men-
sajes a fin de introducirnos en el tema; la autora consigue con una
gran amenidad centrar las ideas clave que serin los ejes del libro.
En el segundo, se presentan las herramientas del lenguaje visual
tales como la forma, el color, etc., asi como su organizacién o com-
posicién, y se desglosan algunos de sus principales elementos,
dando a entender que no son los Unicos elementos a analizar,
pero si algunos de los mds representativos. El tercero se inicia
con una propuesta muy didictica que nos presenta los tipos de
representaciones visuales, nos ubica en los diferentes marcos o
campos de representacion, y nos da una idea de las infinitas com-
binaciones que intervienen en el estudio del lenguaje visual. En
el cuarto bloque se plantea una propuesta para llegar a los gra-
dos y niveles de interpretacién de los mensajes y se desglosa una
metodologia paso a paso, dejando abierta la posibilidad de apli-
car otras distintas. Es muy acertado terminar con estos ejemplos
concretos que van desde el anilisis de los mensajes al estudio de
su contenido y su contexto, dando, a su vez, distintas sugerencias
que, a buen seguro, servirdn para despertar en todos los lectores
y lectoras ideas para proponer todo tipo de actividades de apren-
dizaje en el campo de la alfabetizacion.

Con ello me remito a la cita del profesor de la Universidad de
Tampere y distinguido estudioso de las nuevas alfabetizaciones,
Tapio Varis: <La primera competencia de la nueva alfabetizacion
en aprendizaje electrénico consiste en resolver una ecuacién cu-
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yos términos son: qué fipo de mformacllon S€ necesita, dénde s
tenerla y como transformarla en conocimiento, presentarla Y ges
tionarla».

No cabe duda de que los conocimientos que nos facilitg el
lenguaje visual son ttiles aparte de la comprension de] arte pary
proporcionar cultura visual a todos/as los que lo lean —sean q
no iniciados en el tema—, para preparar clases por patte de Joq
docentes de diferentes disciplinas —arte, comunicacién Y perio
dismo—, pero también a los docentes de matemadticas, infom]éti
ca, educacién ambiental o lengua, que necesitan explicar g] mup
do y ayudar a interpretarlo y para todas las personas en genera]
interesadas en ampliar sus aprendizajes. En este sentido quisier

e . a
concluir diciendo que con este libro se presenta un buen ejempl

. 0

en el que se 'dernuestra que se p’ueden cumplir con aciertq todos
los requerimientos de la ecuacién del profesor Tapio Varis de |

cita anterior. -

ROSER JuanoLA TERRADELAS
Profesora de la Universidad de Girona
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INTRODUCCION

En una sociedad dominada por las imagenes resulta paradé-
jica la escasez de textos relativos al lenguaje visual, sobre todo en
comparacién con la cantidad de textos escritos sobre el resto de
los lenguajes que utilizamos los seres humanos para comunicar-
nos. Esta ausencia se debe a muchos factores; en nuestra socie-
dad lo mis importante es la idea de que las imdgenes sélo sirven
para crear placer en detrimento de su capacidad para crear cono-
cimiento. Derivado de este factor se desdobla otro concepto muy
extendido, la clasificacién de las representaciones creadas a tra-
vés del lenguaje visual en dos grandes grupos: por un lado, las
que tienen como Objetivo procurar placer visual (y que se han
vinculado principalmente a las imagenes artisticas), y, por otro
lado, practicamente todos los demds tipos de imdgenes. Esta divi-
sién ha creado un abismo entre la enorme cantidad de estudios
que se centran en lo que apreciamos COmo imigenes de primera
y la ausencia de estudios dedicados a las representaciones visua-
les consideradas de segunda.

El objetivo de este libro es hacer reflexionar al lector sobre
dos cuestiones bisicas. La primera es la necesidad de tomar con-
ciencia de que el lenguaje visual es algo cotidiano que nos rodea
y con lo que entramos en contacto todos los dias de nuestra vida.
Las imagenes son al lenguaje visual lo que las palabras al lengua-
je escrito: sus unidades de representacion. Si un individuo occi-
dental pasa una media de tres horas al dia viendo la television
—sin contar con las imigenes qué consume al moverse por la
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ciudad, al leer una revista o tomar el d?sgmlnoﬁ, el lector Pody
calcular ficilmente la cantidad de pro 3“05 Pl‘e’sentados Me-
diante el lenguaje visual.que consume ;o ols los dias, Aunque ol
lenguaje visual se ha thillgado'como ve IC? @ def COmunicacigy, a
lo largo de toda nuestra historia, ‘la enor(xlnc cantldgd de Mmensaia
que hoy se transmiten con este s1sten?a € comunicacidn ge
a] desarrollo tecnolégico que ha tenido lugar en las socje
occidentales desde los afios sesent’a;'por ello, podemos 4
que esta presencia €s algo caractel.'lstmo de nuest'ra época Y que
cada vez que la tecnologia evolucione, el lenguaje visua] evoly.-
cionara con ella. Si se entienden las representaciones Visualeg
como algo cotidiano, no sélo desaparece la barrera entre |5 clasi-
ficacién citada, sino que las imagenes de segunda pasan a tenge,
mds importancia en nuestras vidas que las que consideramog de
primera. .

En un segundo lugar, el lector es invitado a considera; que
a través del lenguaje visual se transmite conocimiento, eg decir,
que la imagen es un vehiculo que alguien utiliza para algo. Sole-
mos tener un concepto idealizado de las imagenes, las entendemog
como superficies inocentes, coOmo sistemas neutros que nos gus-
tan o no, Unico juicio que elaboramos a la hora de consumirlas,
Pues bien, este libro pretende hacer ver que mediante el uso —ep
ocasiones realmente sofisticado— del lenguaje visual se transmj.
ten mensajes muy concretos. Aunque no es el cometido de este
escrito analizar c6mo influyen estos mensajes en nuestras vidas,
estd claro que influyen enormemente estableciendo cosas tan im-

portantes como, entre otras, las pautas para saber quiénes debe-
mos o0 no debemos ser.,

debe
dade S

En definitiva, cualquier persona que viva en una sociedad
dominada por los medios de comunicacién icénica deberia sa-
ber: qué es el lenguaje visual y c6mo a través de él se transmiten
mensajes (capitulo 1), qué elementos lo componen (capitulo 2),
a través de qué vehiculos se propaga (capitulo 3) y c6mo estable-
cer un procedimiento de anilisis (capitulo 4) para poder, con es-
tos instrumentos, llegar a diferenciar entre lo que se intenta trans-
mitir con un mensaje visual y lo que realmente se transmite.
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1. DEL LENGUAJE VISUAL AL MENSAJE VISUAL

FUNDAMENTOS DEL LENGUAJE VISUAL

/)

i

|

Figura 1. Un simple envase puede transmilir multitud de mensajes.
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Abramos la nevera y miremos detenidamfente los envast que
olo vistazo sabemos perfectamente cuj] eg g
hay dentro. De unt 8 illa 0 el del ketchup, por ..
de la leche, el de la mantequilia p iPor qua
iR apida? Porque cada envase tiene un tq.
lo sabemos de forma tan rap . o g
i 4 forma, un color, una textura 'y ung orga.lmlzaaon visua]
i iy s llegan mensajes distintos: e] re:.
diferente, de manera que nos l€g ‘ 4 eci
piente mediano, rectangular y de color blanco elsl el de la leche; ¢
recipiente pequefio, ovalado y de CO.lOf lamarl ento. s el de |3
mantequilla, y la botella alargada de cristal con una etiqueta verde
y roja es la del ketchup. ' ' N
En este caso, los profesionales de la imagen han utilizado ¢
lenguaje visual con dos objetivos muy §laros: la identificacion de
cada una de las marcas y la clasificacion del producto (blancg
para la leche, amarillo para la mantequﬂla_ y 10jO para el tomate),
Es decir, que el lenguaje visual ha producido en nosotros un tipo
de conocimiento especifico que repercutird en actividades poste-
riores como, por ejemplo, que seamos fieles a una marca deter-
minada y que sepamos identificarla ripidamente en los |
de las grandes superficies comerciales. ‘
La finalidad del uso del lenguaje visual en estas representa-
ciones es, pues, claramente comercial, ya que persigue la compra
de esos mismos productos. El tipo de conocimiento que genera
€s un conocimiento identificativo: sabemos si el producto es caro
o barato, si estd hecho con ingredientes naturales o no, si es para
nosotros o para un publico de mayor edad, y un largo etcétera.
Todos estos datos se almacenan en nuestro cerebro y nuestra
memoria a gran velocidad y hacen que no sélo valoremos la le-
che, la mantequilla y el ketchup de determinada manera, sino
que, a una escala superior, se modifique nuestra actitud ante per-
S0nas que no conocemos, o ante Nosotros mismos. El lenguaje

Visual contribuye a que formemos nuestras ideas sobre como es

el ’mundo, Ya que a través de €l absorbemos y creamos informa-
€10n, un tipo de informacj

_ on especial que captamos gracias al
sentido de 1a vista,

ineales
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Introduccion a la comunicacion

El campo de estudio que tiene por objetivo analizar como
captamos y transmitimos los mensajes es la Teorfa de la Informa-
cién, de la que nace la Teoria de la Comunicacion. Mientras que
la primera se ocupa de la probabilidad de que los mensajes ocu-
rran, desde la Teoria de la Comunicacién se analiza el contenido
de los mensajes a través de una rama del conocimiento denomi-
nada semidtica o semiologia (términos intercambiables que signi-
fican lo mismo), que se puede definir como el campo del saber
que estudia los signos, algo que se comprueba consultando el
origen etimolégico de ambos términos:

. Semiologia: del griego semio (signo) y del latin Jogia (estu-

dio de).
« Semidtica: del griego semio (signo) y 6tica (ciencia de).

Algunos investigadores han contribuido al desarrollo de esta
discipliha, empezando por Charles Morris (1901-1979), quien esta-
blecié la semidtica como una disciplina formal publicando en 1971
sus escritos sobre la teoria general de los signos; Charles Peirce
(1839-1914), quien desarrolld la teoria del significante y el signifi-
cado; Roland Barthes (1915-1980) —otro de los investigadores mas
influyentes en este campo—, partiendo del neomarxismo, fue uno
de los pioneros en entender la semidtica como un sistema de lucha
contra las estructuras de poder; por tltimo, Umberto Eco —quizas
el semiélogo mds famoso de nuestro tiempo— escribi6 el Tratado
de semidtica general en 1975, una obra clave para este campo de
estudio, donde define la semidtica como el estudio de cualquier
cosa en el mundo que puede representar a otra.

Todos estos autores comparten la idea de que dentro de un
sistena de comunicacién el elemento mas importante para que el
receptor comprenda el mensaje s la utilizacién de un cédigo co-
mtn entre ambos. Partiendo de la base de que cualquier cédigo es
un sistema d_é signos, la semiotica —es decir, la ciencia que estudia
los Signos——’es fundamental para los tedricos de la comunicacion.
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De la comunicacion general a la comunicacion visug]

Las Ciencias de la Comunicacién y la sem

idtica estudian treg
diferentes sistemas de transmisién de mensaje

S:

La comunicacién verbal,
* La comunicacién escrita.
* La comunicacién visual.

La ultima modalidad de comunicacién, la visual, se diferep,.
cia de las demas en dos aspectos. En primer lugar, el sentide que
se utiliza para captar la informacién es la vista. En este punto, I3
comunicacion visual difiere de la comunicacién verbal pero fun-
ciona igual que la comunicacion escrita, aunque lo que verdade-
ramente las diferencia es que el cédigo que transmite la informa-
cion es distinto: el lenguaje visual.

La comunicacién visual es, pues, el sistema de transmisidn
de sefiales cuyo c6digo es el lenguaje visual.

Comunicacién visual: €l sistema de transmision de sefiales cuyo
codigo es el lenguaje visual.

De la suma de la comunicacién visual y la semidtica nace
una rama del saber centrada en los problemas de la comunica-
cion a través del lenguaje visual que se acaba por llamar semiolo-
gia de la imagen o semidtica visual, y que podemos definir como
el 4rea de conocimiento donde se estudia la significacién de los
mensajes codificados a través del lenguaje visual.

Mientras que la semiGtica estudia las caracteristicas de todos
los tipos de signos, la semiética visual se preocupa por entender
qué son los signos visuales, cémo catalogarlos y cémo cada uno de
ellos tiene diferentes tipos de contenidos, entendiendo las imége-
nes como productos culturales en los que es indispensable la inter-
pretacion activa para llegar a su conocimiento profundo.
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Semiologia de la imagen o semiética visual: rama del saber cen-

trada en los problemas de la comunicacién a través del lengua-
je visual.

¢QUE ES EL LENGUAJE VISUAL?

Como acabamos de ver, cada sistema de comunicacion tiene
un c4digo, un procedimiento clave que conocen tanto el recep-
tor como el emisor y que hace posible tanto el intercambio de
informacién entre ellos como la creacién de conocimiento a par-
tir de dicho cédigo. Pues bien, el lenguaje visual es el codigo es-
pecifico de la comunicacion visual; es un sistema con el que po-

demos enunciar mensajes y recibir informacién a través del
sentido de la vista.

Lenguaje visual: el c6digo especifico de la comunicacién visual.

Este lenguaje en concreto tiene poco que ver con el resto de
los lenguajes que conocemos, ya que tanto el escrito como el
verbal estin sujetos a unas normas especificas, completamente
estructuradas y definidas. Todos estudiamos en la escuela la mor-
fologia y la sintaxis de nuestra lengua materna, pero no estudia-
mos ni la morfologia ni la sintaxis del lenguaje visual. Sin embar-
g0, aunque no nos ensenen como funciona este tipo de lenguaje,
sabemos leerlo. ;Cémo es posible que entendamos un lenguaje
que aparentemente no nos han enseflado? Esto ocurre porque lo
vamos aprendiendo desde que nacemos de forma automitica,
aunque no formalizada, y porque sélo llegamos a un nivel de
lectura superficial: no aprendemos a leerlo de manera profunda,
no aprendemos a descodificarlo ni, mucho menos, aprendemos a
construir mensajes con €l. Ocurre lo mismo con los denominados
analfabetos con respecto al lenguaje escrito y oral, personas que
saben hablar y escuchar, pero no saben leer ni escribir.
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Figura 2. El lenguaje visual nos dice quiénes son el bueno
y el malo de la pelicula.

Para entender cémo funciona el lenguaje visual, analicemos
detenidamente la figura 2, en la que hay dos personajes. sPodria
identificar el lector al personaje bueno y al personaje malo? Si ya
lo ha hecho, es muy posible que haya identificado el bueno con el
de la izquierda y el malo con el de la derecha. sPor qué ha hecho
esta eleccion? Por el uso del lenguaje visual. Dejando a un lado
la informaci6n que se podria haber reforzado con el color, el per-
sonaje de la izquierda cumple varios requisitos formales para que
lo consideremos como bueno: primero, esti colocado a favor de
lectura, es decir, estd orientado de izquierda a derecha, que es la
direccién que en Occidente se utiliza para leer y escribir. Tan cla-
1o es f:l .contenido visual que tiene esta orientacidn, que lo coloca-
do asi tiende a considerarse automaticamente como positivo, y 1o
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orientado en sentido contrario (de derecha a izquierda) se consi-
dera negativo. Ademds, el bueno es mis luminoso, tiene formas
mis redondeadas, ojos grandes y casi no se le ven los colmillos,
mientras que el malo es oscuro, predominan en él las formas an-
gulosas y tiene muy marcadas las arrugas. Por tltimo, compositi-
vamente, el bueno estd en un nivel superior, mientras que el malo
estd un poco mds abajo que el bueno. La manipulacién de todos
estos recursos visuales (composicién y forma, ya que hemos deja-
do de lado la iluminacién y la textura) crean en nosotros un cono-
cimiento concreto: en quién debemos confiar y en quién no.

¢Qué caracteristicas hacen que el lenguaje visual sea diferente
del resto de los lenguajes que utilizamos? Por una parte, es el sis-
tema de comunicacién semiestructurado mds antiguo que se co-
noce. Antes de que el ser humano articulara un lenguaje escrito, y
al mismo tiempo que existian formas verbales de comunicacién
poco estructuradas que no han llegado hasta nuestros dias, co-
menzo a realizar representaciones visuales de otros seres huma-
nos y de animales en las paredes de las cuevas. Lo mismo ocurre
con los nifios pequefios, que antes de saber escribir son capaces
de realizar representaciones visuales. Esta es la caracteristica de
inmediatez, es decir, la razén por la que el lenguaje visual es un
tipo de comunicacién que a un determinado nivel no necesita
aprenderse para entender su significado (otra cosa consiste en
producir mensajes visuales de calidad profesional).

También resulta muy importante su facilidad de penetracion,
ya que ver cuesta menos esfuerzo que leer. Pensemos qué ocurre
cuando llegamos a casa y estamos cansados de la jornada diaria;
preferimos encender la television a leer el periédico. Esto se debe
a que leer un texto es un proceso en el que obtenemos informa-
cién de signos completamente abstractos como las palabras, que
no se parecen en nada al original que representan, mientras que de
una imagen extraemos informacién que si se parece a la reali-
dad. Mientras que cuesta varios afios aprender a leer y a escribir,
desde muy temprana edad los nifios y las ninas responden a los
mensajes que las imdgenes les transmiten (otra cosa es que las
comprendan). 5
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Figura 3. El lenguaje visual es el sistema de comunicacién
semiestructurado mas antiguo que se conoce.

En tercer lugar, de entre todos los sistemas de comunicacign
empleados por el ser humano, el lenguaje visual es el que tiepe
un cardcter mds universal, es decir, que un mensaje emitido
través de la comunicacion visual es entendible por individuos de
diferentes culturas en una proporcién muy alta. El porcentaje no
entendido lo modifica el contexto ya que, como veremos en bre-
Ve, un componente basico como el color significa cosas muy di-
ferentes segiin quién lea la imagen y doénde la lea.

Pero la diferencia m4s notable con respecto a los demis len-
guajes es que el lenguaje visual es el sistema de comunicacion
que mayor parecido alcanza con la realidad. Pensemos en las di-
ferentes formas que hay para representar a una persona: su nom-

bre, escito o pronunciado, seria la forma de representar a esta
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Figura 4. Los nifios y las nifias, antes de saber escribir, son capaces de
realizar representaciones visuales.

persona por medio del lenguaje escrito y oral; una cancién dedi-
cada a él o ella seria la forma de representarla musicalmente y,
por fin, tendriamos una foto de esta persona. Entre el nombre
pronunciado y escrito, la cancién y la foto, ;cudl de todas estas
representaciones se parece mas a la realidad?

Esto sucede con el lenguaje visual debido a lo que Roland
Barthes llamé el efecto realidad. Este efecto que tienen las repre-
sentaciones realizadas a través del lenguaje visual hace que,
cuando estemos viendo el retrato de una persona mediante una
fotografia, parezca que la tenemos delante, porque no necesita-
mos hacer equivalencias entre la realidad (la persona) y su re-
presentacion (el retrato); alguien ya ha hecho ese esfuerzo por
NOSOtros.
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Por el contrario, cuando estamos leyendo una descripcién es-
crita de alguien, las equivalencias entre la realidad y el texto son
mis abstractas obligindonos a realizar el esfuerzo de imaginar el
texto (es decir, la representacién), pero también la realidad. En am-
bos procesos (leer una imagen, leer un texto) hay que imaginarse la
realidad, porque (como veremos en el capitulo 2) la realidad no estd
ni en la imagen ni en el texto, pero en la imagen parece que estd.

Una tmagen no es la realidad

Hasta ahora se ha tratado casi en exclusiva del lenguaje visual,
pero por todo el texto sobrevuela la palabra imagen, que se utiliza
en la mayoria de los casos para hacer referencia a una representa-
cién de caricter visual. Pero esta palabra no es la tinica, ya que en
castellano son bastantes los términos que se emplean para hacer
referencia a las representaciones en las que se utiliza el lenguaje
visual como aglutinante del mensaje. Algunas de ellas son:

¢ Informacién grifica.

« Producto visual.

» Desarrollo plastico.
Texto iconico.
Artefacto visual.
Representacion visual.

Todos los términos anteriormente citados aluden a un proce-
so en el que intervienen de forma bisica los siguientes elementos:

1. La realidad.
2. El emisor o creador, que es el individuo que lleva a cabo

el acto de representacién y que lo hace en determinado

contexto.
3. El receptor o espectador, que es el individuo que lleva a

cabo el acto de interpretacién y que lo hace en determina-
do contexto. |
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Figura 6. Realidad (evidentemente, la foto que presentamos no es |,

realidad, pero pedimos al lector el esfuerzo de pensar que tiene ypg
manzana real delante).
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18Ura 7. Representacic
Ntacion de |4 realidad medijante ¢} lenguaje v

isual.
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Figura 8. En la misma manzana podemos interpretar diferentes
mensajes.

En la primera fase de construccién de una representacion vi-
sual, el emisor representa la realidad, en el sentido de sustituir una
cosa por otra. Dentro del campo de la semiologia de la imagen,
representar consiste en sustituir la realidad a través del lenguaje
visual. No debemos olvidar que el acto en el que el emisor deci-
de qué representar es realizado en un contexto determinado (en
determinado momento, en determinado lugar, por determinados
motivos), de manera que el acto de la representacion no es neu-
tro: debido a que el autor aporta su experiencia personal, ningu-
na representacion es igual de individuo a individuo. Ya que en el
proceso de representacion €s fundamental la experiencia perso-
nal del autor, se puede decir que la representacion implica trans-
formacion, por lo que la realidad desaparece en el acto de la re-
presentacion.

En una segunda fase del proceso que estamos analizando, de-
bemos preguntarnos qué entendemos por interpretar. Interpre-
tar consiste, de modo genérico, en otorgar cierto significado a las
cosas, sean la realidad o sean una representacién. Dentro del cam-
po de la semiologia de la imagen, interpretar consiste en otor-
gar significado a las representaciones de caricter visual. El prota-
gonista, en este caso, es el receptor, quien aporta su experiencia
personal en cada representacion y consume el mensaje en deter-
minado contexto. Por esto, al igual que ocurria en la situacién ante-
rior, ninguna interpretacion es igual de individuo a individuo. En
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pretacion, la representacion en §I desaparece. |
rador realiza un acto de significacicn . da) al
quevo sentido a 10 T€pr esentado. Lo que rezflmente ve el ESpec:ln
dor es un entramado de conce.:ptosl con's’trmdos por su eXperie;
cia personal, sy memoria y su 1mag1nac1on,’de manera que POde-
mos decir que el observador €S muc?ho mas que el receptey dei
mensaje; es el constructor del mensaje, ya que un objeto ng e )
objeto en si mismo, sino que es la representacion que el receptoy

el acto de intef
interpretar, €l €SPEC

tiene asociada a €l.
L conclusién que se extrae de todo esto es que ung e
n

no es la realidad, sino un espacio fisico donde se mezclan los i
. L n-‘-

tereses de varias personas, ast CoOmo el contexto de visualizacié
de dicho espacio, por lo que desaparece la realidad a Ia que s !
U=

puestamente alude la imagen.
Este proceso de sustitucion se puede hacer mediante difere
n-

tes grados de semejanza, €s decir, una representacion visug] pu
. 3 e_
de parecerse mucho al original al que representa, puede parece
r..
se un poco, o puede no parecerse en nada.

R

oo EPIe i \Y% i C n e
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Figura 9.2. Representacién visual con un nivel de iconicidad medio.

il

]
Figura 9.3. Representacién visual con un nivel de iconicidad bajo.
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Por ejemplo, cuando elcautor »f—:lige la Cfmtlflr al 'fo.togréfica m
procedimiento para producir una 1ma$elrt1, :{S 4 eligiendg g, Fon 0
consciente un sistema que¢ dara un re/bu a .O que S,e Pareceré ua
cho a la realidad, es decir, que t.endra un nivel d’e 1COnicidagq alt(;
Lo mismo ocurre con procedimientos COIR0 c.al video o, e, el cpe
de que estemos ante una reprc-‘:/ser?taao.n v1sua'1 hecha , may é)
cuando el autor ha elegido una técnica hiperrealista, a5 img ene’
de los informativos de televisi(?n, o Qe la prensa de] Corazen, ¢ .
imdgenes con un alto nivel de 1con1c:1dftd. | |

Si, por el contrario, el autor no tle:fle la intencign de fepre
sentar la realidad tal cual es y quiere alejarse un poco de |, Visig.
real del objeto de representacion, estara utilizando yp Nive] dn
iconicidad medio, mediante el cual el objeto de la realidad g ree
conocible, pero no se parece de manera idéntica g la reg] ’
Esto ocurre, por ejemplo, en las ilustraciones animadag de log Vi
deojuegos, o en los cémics, donde identificamos log modelos g,
gidos por el creador aunque no sean reproducidos fOtOgréfiCa_
mente.

Por dltimo, cuando el autor no desea que se produzcy seme.
janza alguna entre el objeto representado y la representaciay
elegird un procedimiento de representacién que tenga un niye|
de iconicidad bajo, de manera que no sea posible —o seq muy
dificil— realizar un paralelismo con la realidad. Esto ocurre cop
frecuencia en las representaciones visuales de caracter artistico,

en especial en la pintura abstracta.

On

idaq,

Aproximacion a una definicion del termino imagen

Tras los anteriores analisis, estamos en situacién de contestar
ala pregunta planteada al comienzo de este capitulo: ;a qué lla-
Mamos imagen? El origen etimoldgico del término proviene de la
palabra griega eikon, que se define como sepresentacion visual
que posee cierta similitud o Sémejanza con el objeto al que repre-

Se 1 - . .
5 Ata». Mas tarde aparece I3 ragy latina imago, que se define como
digura, sombra o imitacién,,
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Mientras que del primer vocablo se deriva el término caste-
Jlano representar, del segundo se deriva imitar. Ambos concep-
tos nos remiten a un proceso de sustitucion, pero jsustitucion de
qué a través de qué? Se trata de una sustitucién de la realidad.
Esto lleva a entender la imagen como una unidad de representa-
cién que sustituye a la realidad a través del lenguaje visual. Pero,
tal como afirma Maurizio Vitta, en el mundo en el que vivimos el
cambio mds importante con respecto a las imigenes es que no se
limitan a sustituir a la realidad, sino que la crean. Asi que hoy en
dia podemos trabajar con una segunda definicién del término,
afirmando que la imagen hoy es una unidad de representacion
que no sustituye a la realidad, sino que la crea..

Imagen: unidad de representacion realizada mediante el len-
guaje visual.

Debido a que el término #magen se asocia en nuestra cultura
solamente con las representaciones bidimensionales, resulta mas
correcto utilizar el término representacion visual o producto vi-
sual, que engloba todos los tipos anteriormente citados.

El discurso connotativo como base del lenguaje visual

Hemos visto que todos los diferentes lenguajes que utilizamos
los seres humanos son sistemas de representacién, es decir, no son
la realidad, sino que son signos que representan a la realidad. Pero
¢qué es un signo? De forma muy sencilla, se puede decir que un
signo es cualquier cosa que representa a otra; €s decir, un signo
es una unidad de representacién. A nosotros Mismos nos repre-
sentan muchas cosas, como por ejemplo nuestra firma (represen-
tacién a través del lenguaje escrito que atiende a unas caracteris-
ticas supuestamente individuales e irrepetibles) o nuestra foto del
DNI (fotografia de tamafio manejable realizada a través del len-
guaje visual), pero también, para alguien que nos conoce mucho,
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' SOtros.
servirle como un Signo de no
.
Si cualquier cosa que representa a otra. Es una nideg
e 5IgNO:

cién.
de representa . ‘ ‘
Signopvisual- cualquier cosa que IE€PIESENta a otra a trayg,
. :

del lenguaje visual. Es una unidad de representacion 4 tra.
vés del lenguaje visual.

\

De todos los tipos de signos que existe_:n, nos interesan de Ma-
nera particular los signos visuales, es decir, a’quellos q;i;e utilizan
el lenguaje visual como cédigo, y, dentro de:' €stos (segtin la clgg;.
ficacién elaborada por el filésofo norteamericano Charles Sanders
Peirce y luego adaptada por otros expertos del lenguaje visyg]
como Jacques Aumont 0 Rudolf Arnheim) podemos encontryy tres
grandes tipos: la huella o sefial, el icono y el simbolo.

Tipos de signos visuales

* Huella o sefial.
* [cono.
* Simbolo.

Una huella es un signo formado a traveés de algun resto fisico
del elemento representado. Por ejemplo, nuestra huella dactilar

€5 una imagen formada por las caracteristicas fisicas de nuestro
dedo pulgar. También p

icono esun Signo en

€l cual el significado permanece co-
nectado con e significante e c

N alglin punto, es decir, ha perdido



Figura 10.1. La Sdbana Santa se podria clasificar como una huella,
es decir, como un vestigio visual de Jesucristo creado a partir
de los restos de su sudor.
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Figura 10.2. Este grabado se puede clasificar como icono,
ya que posee cierta similitud con el original al que representa
(el cuerpo de Jesucristo).

signo una semejanza directa con el original del que parte, que no
es sino un instrumento de tortura.

Por ultimo, un simbolo es un signo que ha perdido por com-
pleto las caracteristicas del original, de tal manera que la realidad
se representa en virtud de unos rasgos que se asocian con ésta
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por una convencion socialmente aceptada. Por ejemplo, la palo-
ma es el simbolo de la paz.

Todos los signos, y entre ellos los signos visuales trabajan
desde dos niveles: el nivel literal y el nivel de significad(;. El nivel
literal tiene que ver con lo denominado como significante, y con-
siste en el aspecto material del signo, es decir, en su parte fisica,
la que atiende a lo objetivo y lo consciente. De] significante se
desprende el discurso denotativo, un tipo de mensaje sin codifi-

—

Figura 10.3. El crismén es una representacién medieval mediante
la que se representaba a Jesucristo. Debido a que este signo visual
ha perdido por completo los rasgos del original que representa,
se podria catalogar como simbolo.
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es lo define como <un mensaje 1conico no codif

- icaq

car (Barth describen los elem 4
i . O & '

q través del que s¢ enumeran y CNios de a

imagen, sin ninguna proyeccion valorativa y/o cultural, POdem%
imagen, 5 . ‘
decir que es el mensaje objetivo de un signo. -

En cambio, €l significado s el concepto o la unidag o

que se otorga al signo por medio de una convencion SOCialmepy,

establecida. Atiende a lo subje-tivo y lo inconsciente y e él 50
desprende el discurso connotativo, en el que el observadoy inter.
preta libremente los elementos de la 1magef1. El' resultad? de esty
interpretacién tiene que Ver con la experiencia del sujetq ¥
contexto de visualizacion, lo que hace que ].a lectura seq distint,
entre distintos observadores. Podemos decir que es el mensaje

subjetivo de un signo.

turg)

Discurso denotativo: mensaje objetivo del signo, nivel fisico.
Discurso connotativo: mensaje subjetivo del signo, nivel sin-
bélico.

El cardcter meramente descriptivo del discurso denotativo hace
que sea similar entre diferentes observadores, mientras que el ca-
racter cultural del discurso connotativo cambia dependiendo del
contexto donde se lea la imagen y dependiendo, también, de quién
la lea. Por ejemplo, denotativamente hablando, una manzana es
una fruta redonda, de pequefio tamafio y de color amarillo, verde
o rojo. Por el contrario, el discurso connotativo de una manzana,
en el contexto religioso nos remite al significado de pecado, en el
contexto politico a la corrupcion, y en el mundo de los ordena-
dores a una marca concreta. Mientras que el discurso denotativo
transmite un mensaje mas o0 menos constante, el discurso conno-

t’ativo cambia segiin la interpretacién del lenguaje visual que de
¢l haga su observador,
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Figura 11. El discurso denotativo de una manzana es similar entre
distintos espectadores.

Figura 12. Los discursos connotativos de una manzana son diferentes
entre distintos espectadores.
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La clave estd en el punclum

;Como se pasa del discurso“denotativo al Conn()tativo,
parte descriptiva a la cultu‘r‘ali? Este pr’oceso Jocurre Mediany, |
que Roland Barthes denomino punctum, qfuc €s el elemento L(;
producto visual que spunza» al especta.dor, unc1o¥aand0 Come,,
detonante que lo extrae de lal' cor‘poreldad de. la imagep Vo c()n
necta con Sus propias eXperiencias y sensaciones comy indy;
duo. Al hacer saltar al receptor Qel significante a] significado, dei
discurso denotativo al connotativo, de la parte Consciente Al
inconsciente, el punctum consigue que el espectador aporte ;.
nificados a la imagen, que se proyecte en ella y le apore algo, i

Pongamos un ejemplo. Denotativamente, Las Menings e ung
representacion visual donde se encuen?ran una serie de Persong.
jes femeninos, varios personajes masculinos y un perrg €N Ung ¢
tancia. Connotativamente, €s un retrato de corte, pero un Tetratg

de corte nada usual. Hay un elemento que le da la vyelt, 2 la re.

presentacion de forma novedosisima: el espejo, donde se reflejan
dos personajes que realmente no estdn en la escena y que son g|
rey y la reina. No siendo el cometido de este ejemplo realizar yp,
interpretacion sobre lo que quiso decir el autor con €sta compo-

Figura 13, g €Spejo puede considerarse como el punctum de la obra
de Veldzquez Las Meninas.

44



sicion, lo importante ahora es ver c6mo un elemento concreto
funciona como catalizador para pasar de un nivel de la representa-
cion visual a otro. Sin el espejo, la obra se quedaria en un sober-
biamente pintado retrato grupal, pero mediante el espejo algo se
remueve en nuestro interior al darnos cuenta de que los persona-
jes mds importantes de la época son relegados a un segundo pla-
no. El espejo nos «punzas, y hace que nos preguntemos por qué
el autor situd a los reyes fuera de escena y qué quiere contarnos
con €sto.

En ocasiones, puede haber mis de un punctum, mis de un
elemento que nos haga pasar entre niveles, lo que produce la di-
ferencia entre lo que denominaremos punctum principal y puncta
secundarios. Y en la mayoria de los casos hay un contrapunctum
que funciona como contrapeso del punctum principal. El contra-
punctum, en el caso de Las Meninas, seria la propia figura de Ve-
lazquez, el personaje que nunca sale en los retratos (es decir, el
autor) y que no es de linaje real, pero que aqui adquiere mayor
importancia que los personajes reflejados en el espejo.

» Punctum principal: es el elemento de la imagen que hace
que el espectador pase del discurso denotativo al connota-
tivo.

o Punctum secundario: el o los elementos que acompanan
al punctum principal.

 Contrapunctum: elemento que funciona como contrapeso
del punctum.

Para descubrir lo que una imagen quiere transmitirnos a un
nivel profundo, hay que diferenciar el discurso denotativo del
connotativo, y hay que buscar el punctum principal, los puncta
secundarios —si los hubiera— y el contrapunctum principal, ya
que a través de todos estos elementos pasamos de ver la imagen
a comprenderia.
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La importancia del contexto

La imagen es un sistema de l'ipl'eséntaci(.)ln_, un .
significacién o signo, donde un eltl}]@g}}c? sysl.‘nuye 4 otrg ~ge.
neralmente, a la realida.(}, lleganflo 111? uso a Construirly__ Be.
este proceso de sustitucion se hac',e y s; czlonlsu%ne €N un egpy,
en un tiempo detel-minadc?s. La lmfml a ce‘ mter]’)re ",
la misma representacion v1sua.l t'1€ne que ver no ‘3010 con o o
nocimientos, vivencias y creatmdad' del lector, $ino tay
el contexto en el que se consume la imagen, es decir, e

d | Ni¢.

nbigp Con
Uugay yel
momento en el que se mira.

El lugar es algo determinante: bas.ta pensar en Ias dif@rencias
que hay entre ver una pelicula en el cine o en ¢] salén de casa, ¢
una obra de arte en un museo o en el pasillo de UNa escuely, g
pues, hay que prestar atencién al lugar donde se consume ¢ pro-
ducto visual y analizar los significados que los lugares nog trang.
miten. Con las imdgenes de caricter informativo e| lugar de cop.
sumo es especialmente importante.,

El tiempo es otro factor de
velocidad con la que en nuestro
de publicidad y en cémo yaled

genes de hace apenas seis mes
so de tiempo,

gran influencia: pensemog eq la

mundo se suceden Ias campafias
4mos un valor negativo a Ias jms.
€s. Si esto ocurre en tan poco lap-
(como modifica el tiempo 1a percepcion de una
imagen, pongamos por ejemplo, del Renacimiento? Debido 3 Iz

valoracion positiva 4 las

Iepresentaciones visuales
mucho antes de mirarlas

de esta época,
siquiera,

El fenomeno obra abierty

1 .La§ yariables espacio/tiempo pueden cambiar por completo
e s1gn1f1cado que adjudicamog 4 un artefacto visual, lo que hace
que existap miltiples inge

fPretaciones sobre la misma imagen-
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fsto puede hacer que nos preguntemos si un producto visual tie-
ne una interpretaciép correcta 'y una incorrecta. Existen infinitas
interpretaciones, c.aa tantas como las personas que las perciben,
y estas interpretaciones crean un cuerpo determinado de conoci-
mientos al realizar este proceso, en el que influyen de manera
determinante el lugar y el momento de consumo del producto.
De entre todas las interpretaciones posibles hay una mas especial
que las demds: la llamada interpretacion bistérica, que es la que
le da el autor al producto visual en el momento de hacerla. Pero
no olvidemos que decir que un producto visual no tiene una tni-
ca interpretacion no quiere decir que esté ilimitadamente abierto.
Es indispensable que tanto el emisor como el receptor tengan en
cuenta el funcionamiento del mecanismo de referencia a partir
del cual ciertas pistas sugieren parte del mensaje desarrollado por
el emisor. Comprender una imagen no consiste en averiguar qué
quiso decir el autor, sino en establecer qué quiere decir la ima-
gen para NOSOtros.

FL MENSAJE VISUAL

Ahora ya sabemos que existe un campo de estudio preocupa-
do por el mundo de las representaciones visuales, la semiologia
de la imagen, y que el lenguaje visual es el codigo de la comuni-
cacién visual; que una imagen es una unidad de representacién
que sustituye a la realidad a través de dicho lenguaje y que, para
pasar de la lectura a la comprension, tenemos que descubrir su
discurso connotativo, determinando qué elemento es el punctum.
Fijémonos un momento en esto: pasar de la lectura a la compren-
sién significa que tenemos que empezar a preguntarnos ¢queé men-
saje quiere transmitirme esta imagen?. Como dice José Jiménez
en su libro Teoria del arte, 1a imagen es ante todo una forma sim-
bélica de conocimiento. Todas las imagenes, las que ya estan he-
chas y las que estdn por venir, intentan convencernos de algoy
acaban logrando su objetivo si nosotros no logramos captar cual
es la verdadera informacién que quieren transmitirnos. Esta es la

47

e d



clave para entender el lenguaje visual: cuando sepamos ||
contenido profundo de una representacion visual direqy, ®gar
barbaridad lo que dice esta fotob. Para poder llegar 4] Co ug
profundo hay que pasar del lenguaje visual al mensaje ViSLflltenidO
que aceptar la idea de que una imagen es una estrycq al, by
transmite un conocimiento determinado hecho por 4] u}ra Que
algiin motivo. Para desnudar este conocimiento reSUlti fen
cindible conocer las herramientas que se han empleaémpres_
configurarlo. O par
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) HERRAMIENTAS DEL LENGUAJE VISUAL

En el capitulo anterior hemos visto que el lenguaje visual es
el cédigo especifico de la comunicacién visual. De este c6digo se
sirven los profesionales de la imagen para construir sus mensajes
que, como veremos en el caso de las representaciones informati-
vas y comerciales, pueden haber sido encargadas por otros,

Aunque de forma no tan estructurada como el resto de los len-
guajes, el visual se articula a través de dos grandes grupos de herra-
mientas con las que construimos los significantes y significados de
los mensajes y con las que organizamos, ordenamos Yy jerarquizamos
esos elementos. A las primeras las podemos llamar herramientas
de configuracion, y a las segundas, berramientas de organizacion.

HERRAMIENTAS DEL LENGUAJE VISUAL

* Herramientas de configuracion.
* Herramientas de organizacion.

Si analizamos, por ejemplo, la ilustracién de la figura 14, ve-
mos que el autor ha utilizado:

Como herramientas de configuracion:

i fi centime-
* Ha elegido un tamafio concreto (once por nueve

tros).
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Figura 14. Manzana con cubo.

+ Ha elegido un formato horizontal.

+ Ha seleccionado una forma orginica para el objeto de la iz-
quierda y una forma geométrica para el objeto de la derecha.

* Ha reducido el nimero de valores empleados a cinco: blan-
CO, NEGIO y tres grises.

* Ha utilizado una iluminacién contrastada que se dirige de
izquierda a derecha.

* Dispone de un tipo de papel y de tinta que le ha sido inv
puesto.

Como sistemas de organizacién:

* Ha utilizado una composicién reposada.

K = a_
* Ha utilizado un recurso retérico en el que compara €np
ralelo la manzana y el cubo.

i - cada
Mediante todos estos elementos, el creador consigue qu¢€

; . i iscul-
espectador interprete diferentes mensajes que derivan del di D

& . . i CL
S0 connotativo de la manzana (punctum principal) y del dis

connotativo del cubo (contr
mos, |

50

sabe-

a
apunctum). Aunque, cOmo ¥ ads

45 representaciones visuales no tienen una lectura €€




las herramientas seleccionadas por el constructor delimitan los
significados, por lo que, para estructurar los mensajes, es de suma

jmportancia conocer a fondo las caracteristicas de cada una de
estas herramientas.

HERRAMIENTAS DE CONFIGURACION
El tamanio

Lo primero que ha de considerar un profesional del lenguaje
visual para crear un producto efectivo son las dimensiones fisicas
del producto visual. Esta herramienta, el tamario, se selecciona en
relacién con la escala del espectador (habitualmente un ser huma-
no) y, a través de un sistema de comparacién, produce una rela-
cién fisica con la representacion visual: o es mds grande o mas
pequefia que el que analiza la imagen. La seleccion de las dimen-
siones fisicas de un producto visual puede realizarse segin los tres
criterios siguientes:

Criterios de seleccion de la berramienta de tamario

* El impacto psicolégico.
* El efecto de notoriedad.
* La comodidad de manejo o de ubicacion.

El impacto psicolégico tiene que ver con la relacién que se
establece fisicamente entre el espectador y la representacion vi-
sual. Ante una imagen pequefia, se establece una relacion de
predominio por parte del espectador, mientras que ante una
grande se establece una relacién de predominio por parte de la
imagen. Podemos entender las consecuencias del predominio
psicolégico de esta herramienta a través de las diferentes sensa-
ciones que experimentamos al ver una pelicula en gran formato
(habitualmente en el cine, pero cada vez mds en casa gracias a
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siile B royeccion) © al ver una peliculg ¢,
Un

los nuevos sistema ’
s estandar.

televisor de medida . )
cuando el producto visual es de gran tamafio y supery Jog
1

ites de lo habitual, de manera que su visualizacion se conyiey,
en un evento, al percibirlo estamos seleccionando el efect, de
notoriedad. Este recurso es utilizado por las grandes marcas Coe
enormes beneficios €0 las zonas publicas de las ciudades, COmn
también ocurre €on algunas representaciones de caricter artfsticj
co, como el gigantesco perro disefiado por el autor norteamericy
no Jeff Koons para 12 entrada del Museo Guggenheim de Bilba(;
o los megaembalajes del tindem formado por Christo y Jeanne.
Claude, quienes recubrieron el edificio del Reichstag de Berliy
con 100.000 metros de tela gris. La eleccion de este criterio hace
que la representacion visual se convierta en un especticulo.

==

Figura 15. La herram; 7
visual pequeﬁaegéaeifagmano hace que ante una representacion
por parte del espectador ?an na Talatin dle predaimie
visw gramge L Ilmentras que ante una representacion
s 1ezca una relacién de predominio
a representacion visual.
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Figura 16. El criterio de notoriedad hace que una representacion visual
se convierta en un especticulo, como ocurre con la obra Nube del
artista Anish Kapoor, situada en el Millennium Park de Chicago en 2004.

Por 1ltimo, est4 el criterio de comodidad, que también se pue-
de llamar manejo o ubicacién, que es el recurso mis utilizado en
la eleccién de la herramienta de tamaiio, y que es seleccionado
cuando el tamafio le viene impuesto al creador de la imagen. Si di-
seflamos la etiqueta de un envase o diseflamos un mural para de-
terminada parte de un edificio, no tenemos la posibilidad de elegir
Segun nuestras preferencias personales. |

En los tres casos citados, la eleccién del tamafio afecta de.
Manera decisiva al significado total de la representacion. Tanto si
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— |
lg T 17.

idas determinadag,
ta de este envase sea de unas medidas
etique
que la

: COMo sj eg
de y el espectador se siente anonadadol, iy
es muy gran 113; se puede guardar en la cartera, e1 tamatio te
na P erramienty
tan pequena g ta informacién. Es, por lo tanto, una h _
una imagen apot | determinante que no debe de ser elegida a I
ie visual deter
del lenguaje visu
ligera.

La forma

25 : ‘ia, los limi-
La forma es I determinacidén exterior de la materia,

i ificar en dos gran-
tes exteriores del materia] visual. Se puede clasificar en g

Ani ituales en el
des grupos: las formas Organicas, que son las habitua

Tipos de formas:.

* Formas Organicas o naturales,
* Formas artificiales,
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Figura 18. En la fotografia que sirve de ejemplo se puede considerar
forma orgdnica la chimenea de Gaudi, y forma artificial la graa
situada a la izquierda de ésta.

Mediante el recurso formal, el constructor de imigenes pue-
de trabajar desde tres niveles:

Niveles de seleccion de los recursos formales

* Seleccién de la forma del producto visual como objeto.

* Seleccién de la forma del contenido del producto visual.

* Seleccién de la forma del espacio que alberga el producto
visual,

e ———
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sentacion visual. Por ejemplo, la figura 19 tiene una forma c}e objeto
rectangular, es decir, artificial. En cambio, con el término Jforma del
contenido del producto visual, nos referimos a las caracteristicas for-
males de los elementos qué se encuentran dentro de dichos limites
(en este caso, unas frutas, que son de forma organica).

La forma del producto visual como objeto

En las representaciones visuales bidimensionales la forma del
producto visual como objeto se denomina formato, que da nom-
bre a la forma y la orientacién del soporte. En la mayoria de 105
€asos, el formato rectangular obliga a elegir entre dos orientacio-
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. izontal o la vertical. Al tomz .
nes: la hor i mar esta decision, el autor se
pasa en tres Criterios:

« Adaptacién al soporte.
« Sentido de lectura.
« Contenido simbdlico.

Hay muchos casos en los que elegimos un formato para adap-
tarnos @ un SOporte que nos viene impuesto: la mayoria de las
ilustraciones o fotos de las publicaciones periédicas tienen un for-
mato vertical, ya que el soporte que las alberga asi lo tiene, mien-
tras que las imagenes de la televisién tienen formato horizontal.

En cuanto al sentido de lectura, quien construye una imagen
ha de tener mucho cuidado al elegir el sentido de lectura a la hora
de realizar el encuadre. En Occidente, la eleccion del formato ho-
rizontal facilita la comprension de la imagen si se lee de izquierda
a derecha (que es el sistema de lectura occidental), mientras que
los formatos verticales son mas habituales en paises asiiticos, tam-
bién debido a su sistema de lectura.

En algunos casos, las representaciones bidimensionales no son
rectangulares, sino que adquieren formatos redondos, triangulares
o incluso irregulares. Podemos decir entonces que el formato ha
sido elegido para trasmitir un contenido simbélico determinado.
En las representaciones visuales de formato circular hay diferentes
discursos: las imdgenes redondas de caracter religioso refuerzan el
contenido de perfeccion y unidad mientras que, por el contrario,
en la famosa obra de Manet E! bario, en la que aparece un gru-
po de mujeres desnudas en postura oferente, el formato circular
recuerda a una mirilla, lo que subraya el sentimiento que quiere
transmitir el autor de estar contemplando algo prohibido. Lo mis-
mo ocurre con las sefales de trifico: las sefiales redondas, unidas
al correspondiente c6digo de color, transmiten prohibicion, obliga-
¢idn o restriccion, las sefiales triangulares y romboidales transmiten
Peligro, y las rectangulares, servicios o indicaciones generales.

En las representaciones tridimensionales, la forma del produc-
0 Visual viene determinada por los limites del propio objeto.
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Figura 20
. Lasr
format epresentaci -
0s verticale iones visuales ori
s. debi es orientales ti
» debido al sentido de la escritureaS (fll e
| e estas culturas.
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Figura 21. Los formatos redondos en las sefiales urbanas v de trafico
transmiten el significado de prohibicion.

La forma del contenido del producto visual

Hemos visto que la forma del contenido de un producto visual

S? refiere a la forma de los objetos representados dentro de los
limites de] producto visual. Para entender este concepto, recor-
demos e] ejemplo anterior: la ilustracion del bodegén con frutas.
omo vimos en el apartado correspondiente, la forma del producto
Visual como objeto es rectangular, mientras que la forma del conte-
mdo_Seria organica, como corresponde a las frutas y los vegetales.
Medlar}te este ejemplo quedan patentes las diferencias: el autor del
Hisgje Olorga significado, tanto en la forma del contorno de la
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representacion visual en st misma como en la forma e los Cop

nas de los objetos contenidos en dicha representacion Visug|

Or,

1a forma del espacio que alberga el producto visug]

Por ultimo, es importante tener en cuenta que la fq .
espacio que alberga el producto visual fm"mz\ parte de] sigm“%
do. Esto ocurre, por ejemplo, en lF) que, en Ll arte C()m@mpgm‘
neo v en el diseno de los espacios colmercmles, se dcn()mina
instalacién. Pensemos en una modema' nenc.la de. calzadg depor.
tivo: las formas ergonémicas que trasmiten dinamismo Y juve
no sélo estdn presentes en la marca y en el producto, sing

estin proyectadas en el espacio comercial.

Dty

El color
Definicién y sistemas de clasificacion del color

El color es una herramienta visual cargada de info
por lo que constituye uno de los recursos mis im
transmitir significados a través del lenguaje visual.

Para hacer un buen uso de esta herramienta, el profesiong]
del lenguaje visual ha de saber que existen basicamente dog tipos
de colores: los colores-pigmento, que son aquellos en Jos que se

trabaja el color como materia y que se pueden tocar fisicamente,
y los colores-luz, de caricter intangible
Los colores

macién,
portantes par,

.

-pigmento son, por ejemplo, los que se han em-
pleado para la reproduccién de las ilustraciones de este libro, ya

que, aunque se ha secado, podemos tocar la tinta que soporta el
tono negro. El sistema mediante e] que se forma este tipo de co-

lores es la sintesis sustractiva, y los colores primarios que compo-
nen este subgrupo del color son el cian, el amarillo y el

magenta,
siendo el negro el tono que resulta de la suma de todos
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[
Colores-pigmento. Sintesis sustractiva

o Cian.

« Amarillo.
» Magenta.
A AP

En cambio, los tonos que aparecen en Ia pantalla de un or-
denador o en las imdgenes del telediario pertenecen al grupo de
los colores-luz y no pueden ser tocados fisicamente. En este oru-
po, Jos primarios los constituyen el rojo, el verde y el azul ygés-
tos, a diferencia de los colores-pigmento, se mezclan meéiiante
la sintesis aditiva, produciendo la suma de todos ellos el color

blanco.

Colores-luz. Sintesis aditiva

* Rojo.
+ Verde.
» Azul.

Mientras que los fotégrafos, los directores de cine y video y
los infégrafos trabajan siempre con colores-luz, los pintores, los
disefiadores grificos, los escaparatistas y los decoradores traba-
jan con colores-pigmento. Son maneras completamente diferen-
tes de manipular el color y que nunca coinciden: si intentamos
mediante una impresora obtener en el papel el mismo tono que
tenemos en la pantalla del ordenador, veremos que los colores
nunca coinciden. Esto se debe a que la impresora trabaja con
colores-pigmento y a que en la pantalla percibimos la imagen
mediante colores-luz.
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Caracteristicas del color

: - indible domi
Para transmitir un mensaje €5 iep rescmdlb id mdmar treg ds,
P los conceptos de luminosida , Satugy;-

pectos relativos al color: On
aratura. |
o nosi iere a la cantidad de
E] término luminosidad se refier s .

posee un color como caracteristica propia; HQY C?IOT €S Oscury, y
luminosos por definicion, y esta caracterlst-lca afecta a gy Valo,
simbélico. Pensemos, simplemente, en el d1ferent'e grado de o,
minosidad del azul marino con respecto al azul cielo. F] Primey,
es utilizado en muchos pafses occidentales para vestir g |54 fuer.
zas de seguridad del Estado porque este tono oscuro se asociy
con la seguridad. Por el contrario, el color azul cielo tiene ¢y
tos casos significados relacionados con lo infantil, debidg
gran luminosidad. Si hacemos un esfuerzo visual e intercamp;
los colores, el mensaje se altera: visualicemos un policia v
de azul cielo o a un recién nacido de 2zul OSCUro.

Los términos saturacion Y desaturacion se refieren a Jog Hi.
veles de pureza del color en relacién con el gris: cuanto mis sy
turado es un color, mayor es su nivel de pureza y mis alejado se

Cier-
d sy
dMog
€stidg

lo urbano, ¥a que los compra

mente habitantes de ciudades
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Criterios de seleccion del color

Del mismo modo que el tamafio o Iy forma, pero con un nj 3|
de capacidad comunicativa mds intenso, el color transmite si ?rlw\:;-
cados muy concretos. Si, en la Edad Media, para descifrar un‘agima-
gen religiosa €ra imprfasc’indible dominar los codigos cromaticos de
los personajes, en las. Imagenes comerciales que nos rodean hoy, el
color transmite significados sofisticadamente concretos. Son c;in-
co los criterios que proponemos para seleccionar el color:

Criterios de seleccion del color

Contenido simbdlico.

Calendario comercial.

Contraste visual.

Identificacion de la marca.
Identificacién con el publico-objetivo.

El criterio de contenido simbdlico es el primero que ha de
utilizar el profesional del lenguaje visual para crear un mensaje,
teniendo en cuenta que el significado varia segin el contexto de
lectura de la imagen. El siguiente listado se refiere a los posibles
contenidos del color en una poblacioén de 18 a 25 afios, espafiola
y urbana:

* Rojo: sexo, poder, lujo, sangre, violencia.

* Verde saturado: naturaleza, dinamismo.

* Verde militar: autoridad, caza.

* Amarillo: original, verano, sol.

* Naranja: energia, Asia, verano, sol.

* Marrén: naturaleza, chocolate, guerra.

Blanco: pureza, nieve, navidad, neutralidad.

Negro: muerte, gama mis alta del lujo. |

* Azul: ligereza, frialdad, agua, autoridad, seguridad, m
nidad,

asculi-
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¢ Rosa: feminidad, dulzura.
* Morado: magia, veneno, tortura,

El contenido simbélico es el que se utiliza principa]merth |
la mayoria de los productos visuales Que fos 1 ?dean, V4 segy iin
formativos, comerciales o artisticos, y varia enormemep, do ™
diendo del contexto de lectura del mensaje visyy)

pe
' sy ej@lhplm
mientras que en las sociedades occidentales ¢] Negro se 4 0

Ocig .
ici e
muchos casos a la muerte y es el color oficial de] | n

uto, e lag Cul
turas orientales es el blanco el tono que se 4s0cia cop ¢ T
miento.

l el
Un segundo criterio es el calendario comercial, yy que log .. A
res de los productos visuales cometciales bailan g titmo e Cad‘
temporada, asf que, dependiendo de] conjunto de tonog e, bogs g
contenido de la imagen cumplirs —o ?irn’o
El contraste visual, tercer motivo
terminado, se utiliza para facilitar una

lor de.
tulos y emplazamientos de las ma

buena identificacién; los 4,

rcas llegan hasty ¢ eSpectado,

mediante colores facilmente identificables, come el negrq sobre
blanco, o el amarill

10— su funcién de rec|
de seleccisn de un g

O junto al rojo.

para la que trabaja: sy pais.
de los principales criter
en los productos visual



1a iuminacton
La herramients .de llumm?cmn transmite significacle descl
veles. El primer nivel se refiere al tipo de ilumin Aele/ s
ﬂ ; s 2 e
| qutor paa el contenido intrinseco del propig obj
e a5 representaciones bidimensional

acion que elige
1 €lo, y que se uti-
: €S, tanto estiticas
g . » {anto estiticas come
. 4 g - .' . )
e ovi miento, mientras qu.el en el segundo caso estamos hablan
b tipo de luz que se utiliza para iluminar un objeto desde su
ficrior como ocutre en los productos tridimensionales |

o Tipo de iluminacidn que elige el autor en e contenido in
irinseco del propio objeto.

. Tipo de luz que se utiliza para iluminar un objeto desde su
exterior. |

En ambos €asos, los criterios de seleccién del tipo de ilumi-

pacion € pueden reducir a cuatro:

S |
Criterios de seleccion de la iluminacion

Tipo de fuente: natural o artificial.

Cantidad: claves altas o claves bajas.

Temperatura: caliente o frfa.

Orientacion: a favor de lectura, a contralectura, picado o

contrapicado.

La fuente de luz puede ser natural —es decir, producida por
los rayos solares y las velas, quinqués y otras fuentes de llama— o
artificial —producida por dispositivos eléctricos como focos o neo-
nes—. En ambos casos se transmiten diferentes mensajes: mientras
que la luz artificial se relaciona con lo interior y lo urbano, la luz
solar se relaciona con la naturaleza y el exterior. Ademis, los dife-
rentes momentos de desarrollo de la luz solar producen connota-
ciones especificas en el espectador: la luz del amanecer, y mas es-
pecialmente la del atardecer, se relaciona con momentos «mégicos,
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Figura 22.1. “En esta fotografia, la fuente de luz es artificial.

i : '.-‘;: 4 W o

i
ICL RS R

Figura 22.2. En esta fotografia, la fuente de luz es natural.




Figura 23.1. Fotografia con Fi
. gura 23.2. Fotografi
mucha cantidad de luz Cantidadgde ;3; S
(claves altas). (claves bajas).

por lo que es un tipo de iluminacién muy utilizado por los pinto-
res romanticos.

En cuanto a la cantidad, podemos elegir entre las claves altas,
que son propias de la imagen con mucha cantidad de luz, y las cla-
ves bajas, propias de la imagen con poca cantidad de luz. Las
claves altas transmiten seguridad debido a un efecto psicoldgico:
cuando vemos bien nos sentimos seguros. Tal como indica Rudolf
Arnheim en su libro Arte y percepcion visual, determinar si va a
haber mucha o poca luz en una representacion visual es una de-
cision de suma importancia, ya que para la cultura occidental la
transmisién de significado a través de la luz tiene una gran peso,
debido a la herencia cultural cristiana, donde la luz s identifica con
la presencia divina, mientras que la oscuridad se equipara no con la
ausencia de la divinidad, sino con la existencia del_ H}al' dela lisz:

Otro aspecto importante €S la temperatura SUb]em;a Z ;ans;
cuando es caliente, como la luz anaranjada de .u,na vz:;l ’ainbiente
miten significados‘relacionados con la protecCl]On Zas luces eléc-
relajado; por el contrario, el tono azulado de algu
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Figura 24.1. Fotografia en la que la orientacion de la [uz

€s a fa v;i
de lectura (de izquierda a derecha). '

tricas connotg frialdad, incluso soledad, como la de los ajs
solitarios PE€rsonajes urbangg g

el pintor norteamericam“
Hopper (1882-1967). ¥



Figura 24.2. Fotografia en la que la orientacion de la luz es
a contralectura (de derecha a izquierda).

e decir, de izquierda a derecha— con lo cual, y debido a que
ésta es la direccién de escritura en los paises occidentales, lo ilu-
minado nos provoca sensaciones positivas. Cuando se hace lo
contrario y se enfoca a contralectura, la luz dirigida de derecha a
2quierda provoca sensaciones negativas.
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Figura 25.1. Fotografia en la que la orientacion de la luz es e
(de arriba abajo).

Del mismo modo en que 1o hace el sentido de de
quierda, la orientacién arriba/abajo resulta determinar
tiende por picado el haz de luz que se dirige de arribx
€s como se distribuye de forma natural la luz solar; por .
do se entiende el haz de luz que se dirige de abajo a arriba
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Figura 25.2. Fotografia en la que la orientacion de la luz es
en contrapicado (de abajo arriba).

Cir, . -
. al contrario que la luz solar. Como ocurre en el caso anterior, lo

naty ' iti ' !
?al se percibe como positivo, mientras que lo «antinatural se
percibe como negativo,
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La texturd

Los profesionales del lenguaje visu
que tiene el material que se elige como s
la imagen. Este aspecto de la imagen
puede definir como la materia de la que
ducto visual, asi como la representacic
- En cualquier representacion visuz
de textura: la textura del soporte y la t
que se aplican sobre el soporte. Por ej
de este libro la textura del soporte es un p
g A1 (L e

.

i




4 tabla de maderaf—’ Yr’l
Jo, uné ecubre el soporte e
el u¢ Si,u-niz cualquiera). , sl
un = re con las representaciones Visuale
;Qué O.Cu;ngible’ como las que aparecen e |
un soporte lﬁn el cine? (COmo se puede aplicar aq
relevision © € textura se refiere, por un lado, g las
Je textura? LZ; superficie a través de la cua] pod
del soporte, 1 or ejemplo, la calidad de 13 Pantalla del cine
ver la imag.eﬂ‘ —c_l—el? ordenador—, mientras que 1Ia textura de los
o del THALEE se aplican sobre el soporte la percibimos gra-
materilaliszq;uee se proyecta sobre la pantalla y nos permite ver g
cias a la lu
Impags rrafo anterior ya sobrevuela un problema: I4 dife-
Sl & et tura real y la textura simulada o visual. En 13
fepoia eitrg 2 -teX- ion de la representacién visual que perci-
textura real, la informac

por otro lado, a5 del Material con
el caso de ser utilizado (por ejem-
o, § que tienen

‘ nternet, en |5
ui el concepto
caracteristicas
emos llegar g

—
Figura 27, Ej

0s
emplo de textura real: 1o que vemos y lo que tocam
coinciden.
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bimos a través de la vista coincide con la infomlaci@

Himos a trave: - |

Himos a través del tacto. Por ejemplo, estamog

Cl D < ¢ ‘

tatua que deducimos que €s de bronce vy,
sta suposicion. La informacion visual y |

¢slad S

- e
mlrando un Pey.
al tocarla, reafy; dgg

. | a
a mforrnauén ¢ Moy
coinciden; por lo tanto, estamos ante una representacig

fura real. Pero en un gran nimero de l‘epresentacio 4 C(‘)
esto no es asi. Por ejemplo, en el retrato fotg
naje, la informacién que recibe la vista eg Completamen Pergq.
rente a la que recibe el tacto, de tal manery que este g ife.
dice al cerebro «esto es papel» mientras que los 0jos le diu timg I
lo que hay es pelo, piel y un fondo de cielo de mediq diaczn aqy;
no. En este caso se trata de textura Simulada ¢ ; e ey
que percibimos a través de la vista v lo que percibim’OPOrque lo
del tacto no coinciden. Es decir, 1a texturg No tiene nins a

lidad tactil real, tan sélo tiene cualidades Gpticas, Ry | Na ¢y,
de los casos, la textura simulada se utiliza en repres d May gy,
bidimensionales y la textura reg] =

n tacip

€N represe; 1taci Neg
' 10 idj
sionales. nes tridj iy
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Ve jp()S

, Material del sOporte-
, Materiales que s€ aplican sobre el soporge,

Tipos de sistemas de representacion de la texty

, Textura real.
. Textura simulada o visual.

. Textura ficticia.
//, LB iy

como todas las herramientas del lenguaje visual, Ia verdade-
2 importancia de la textura es su VEIIOI connotativo y radica en sy
capaCidad para contar' cosas a traves del significado simbglico de
los matetiales, tanto si son reales como si son simulados. Pense-
mos un momento en una obra de arte tan conocida como el Dg-
vid y en vez de visualizarla en el marmol blanco que utiliz6 Mj-
guel Angel, visualicémosla en plastico (por poner un ejemplo,
pero también podriamos visualizarla en madera o en chocolate).
Una visualizacién del David en pldstico cambiaria por completo
nuestra percepcion sobre esta representacion visual. Esto ocurre
porque los contenidos simbdlicos del pldstico y del marmol blan-
co son completamente opuestos: mientras que el primero es un
derivado del petréleo y representa para nuestra cultura un mate-
rial claramente posmoderno que nos conecta a la industrializa-
cion, al concepto de material de bajo coste y casi podriamos de-
cir que de desecho (yno tiramos las bolsas de plastico?), el mirmol
es un material que relacionamos con la Historia con mayusculas,
con la Grecia y la Roma cldsicas y que simboliza la resistencia, la
durabilidad, la pureza, el poder y un largo etcétera. Es evidente
que Migue] Angel no pudo utilizar el plastico, pero tampoco eli-
816 otros materiales que tenia a mano como la madera o el barro
debido, ademds, a condicionantes sociales que le exigfan utilizar
€s10s materiales, ya que en su contexto también transmitian unos
Significados muy concretos,
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HERRAMIENTAS DE ORGANIZACION
La composicion

En la construccion de un producto visyg
siste en la ordenacién de las herramienty
dentro del espacio que abarcan los limites
nacion constituye un sistema jerarquico p

L, el tltig
S del lep up,aso Cop

dje y;
de] SOporte. i 18ug)

r
Teestableciq, N .
tende transmitir un significado. Es e] primer elemen, ’ Dre.
zamos dentro del grupo de las herramien dngl;.

tas de organizaci(m

la imagen visual. de
Componer una imagen consiste e

en funcion del mensaje que se quier

cada elemento encaje con todos, co '

conjunto. Esta ordenacion se organ

tructura abstracia, que retine el res

que se establecen entre los elementos de la Iepresent

¥ que forma un esqueleto invisible mediante que
receptor ordenan dichas herramientas,

Para generar significado 2 través de este sistema de Organiz.
cién formal, el constructor del mensaje puede utilizay diversos
TECursos que generarin una estructura reposada o dindmica, ty)
como sefiala la tabla siguiente.

n ordenar J4g herramienta
S

manera que
alcanCe u

Hamada es-
S relacioneg
acidn Visug]
el autor v el

iza a trayég de 14
ultado Visual de la

Recursos para crear

Recursos para cregr
Una composicion Una composicion
reposada dindmica
* Constantes, * Inconstantes.
* Simétricos, * Asimétricos.
* Rectos, * Oblicuos.
* Centripetos. * Centrifugos.
* Completos. * Incompletos.
* Centrados, * Descentrados.
e
‘\
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Figura 28. Producto visual bidimensional estitico.

R\;
Figura 29. Estructura abstracta de la figura 28.
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o o . , N
Figura 30.1. Composicién reposada conseguida a través de element

78

constantes.
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Fi ~
Sira:50.2, Composicign dindmica conseguida a través de elementos
inconstantes.




4.__-—'-"4

1 § e . 2 eﬂ[OS
Figura 31.1, Composicién reposada conseguida a través de elem
simétricos.
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Figura 31 2, Composicién dindmica conseguida a través de elementos
asimétricos.
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' teile : ; A mentos
Figura 32.1. Composicién reposada conseguida a través de ele
rectos.
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Figura 322 Composicién dindmica conseguida a través de elementos
oblicuos.
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Figura 33.1. Composicion reposada conseguida a través de una espiral
centripeta (dirigida de fuera adentro).




D
uida a través de un

34.1. Composicion reposada conseg

Figura
elemento completo.

AN

e

Figura 34.2. Composicion dinimica conseguida a través de un
elemento incompleto.
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R

: . 55 de un
Figura 35,1, Composicién reposada conseguida a través

elemento centrado.
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Figura 35.2.

Composicién dindmica conseguida a través de un
elemento descentrado.
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La retorica visual

El concepto retorica

La retdrica visual es la herramientfl d.e. organizaclién que se
utiliza para interconectar los distintos §1gn1flcad08 dfi OZ comI‘)(?h
nentes del producto visual. Puede decirse que este tipo de retgm-
ca es la sintaxis del discurso connotativo, p.ero, para ’entender bien
lo que acabamos de proponer, veamos primero qué entendemgg
hoy por el término retérica visual, o

La retérica es un sistema que se aplica principalmente en el
lenguaje oral dentro del campo de la politica; en el. I’engu’aje e:s-crp
to, dentro del campo de la literatura, y en su acepcion mas utiliza-
da, se puede definir como el sistema que se emplea para transmi-
tir un sentido distinto del que propiamente le corresponde g un
concepto, existiendo entre el sentido distinto y €l propio alguna
conexion, correspondencia o semejanza.

lor del cabello de un personaje mediante el vocablo «oros («Sus
cabellos son de Oros), estd cambiando Ig palabra habitual «rubjos
POr un término nuevo: «oros, Mientras que «oros seria el sentido
figurado, «ubio» seria el sentido Propio, y resulta evidente que
entre ambos existe ung S€mejanza, en este caso con respecto al
color. El sentido Propio, para entenderlo mejor, se puede deno-
minar concepto-fuente, y el sentido figurado, concepto-diana. En

* Rubio: sentido Propio, concepto-fuente ¢ elemento susti-
tuido, es el que corresponde 2] elemento, ¢] discurso de-

* Oro: sentido figurado, concepto-diana o elementq sustitu-

tivo, es el que crea el autor mediante yp juego retérico, el
que€ no corresponde al elemento, e] discurso connotativo.
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Los juegos retoricos, y en especial g metifor: s
sados en el lenguaje oral y €scrito, como se?i?;i,lfsﬁo?uy u;ﬂl-
son, también en la vida cotidiana: cuando decimos que tgnjeo o
acartonada 1a garganta, o que nos morimos de suefio estamosr?lct)'s
lizando usos retoricos del lenguaje oral. En el primer ,caso estam .
utilizando una metéfora al sustituir la palabra «rritadas (senticc:l)cs>
propio, concepto-fuente) por «acartonada»

: (sentido figurado, con-
cepto-diana); en el segundo ejemplo esta

B mos utilizando una hi-
pérbole, recurso retorico que consiste en €Xagerar un concepto.

El concepto retorica visual

Pero hasta ahora s6lo hemos visto los usos de la retérica en
el lenguaje escrito y verbal. En 1964, Barthes se dio cuenta de
que los juegos retdricos que se empleaban en el lenguaje escrito
estaban siendo empleados a través del lenguaje visual en la pu-
blicidad. Asi, acun6 el término retdrica visual, por el que se en-
tiende un sistema de organizacion del lenguaje visual en el que el
sentido figurado de los elementos representados organiza el con-
tenido del mensaje. La retdrica visual se utiliza cuando se quieren
emplear ciertos elementos de la comunicacién visual para trans-
mitir un sentido distinto del que propiamente les corresponde,
existiendo entre el sentido figurado y el propio alguna semejanza
desde donde establecer una referencia. Lo verdaderamente im-
portante de la retdrica visual es que es la sintaxis del discurso
connotativo, la forma de organizar los significados de los elemen-
tos de una representacién visual.

A partir de este descubrimiento, los tedricos del lenguaje v1
sual empezaron a estudiar a fondo el uso de este sistema, no sélo
en las representaciones visuales comerciales, sino también en las
artisticas y en las informativas ampliando el campo de estudio a
las imigenes producidas en otras épocas.
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” .' . 1
Figuras basicas de la retérica visua

Del mismo modo que en el lenguaje oral y escrito, |, ety
isual funciona mediante multiples tropos o figuras retéricag
V1 . o :
mos reducido a trece las figuras retoricas mas empleadyg Vi

-~

as
hemos clasificado en cuatro grupos:
\
Sustitucion Comparacion — Adjuncion Supresicy,
Metafora Oposicién Repeticion Elipsis
Alegoria Paralelismo Epanadiplosis
Metonimia Gradacion Hipérbole
Calambur Préstamo
Prosopopeya
popey e

Antes de pasar a describir las distintas figuras, convendi
hacer dos aclaraciones. La primera es que esta clasificacién parte
del lenguaje escrito, por lo que no es originaria del lenguaje vi-
sual, y esto puede producir que figuras que nos parecen muy
claras en el lenguaje verbal no sean tan ficiles de clasificar en el
iconico. La segunda es que no debemos olvidar que una imagen

puede tener varias figuras retéricas a la vez, la mayoria de ellas
basadas en la metafora.

La metéfora, la alegoria y la metonimia

gen

, ecir, un hallazgo person
¢ion visual. Cuand

VE€z, estamos ante

al del autor de la representa-

O €n una imagen existen varias metaforas a 12
una alegoria,



mos utilizando una metonimia, ya que la relacion que s¢ estable-
ce entre el concepto-fuente y el concepto-diana es de contigiii-
dad, puesto que en la zona a la que nos referimos suelen reposar
los pies del durmiente. Por el contrario, cuando en el ejemplo
anterior nos hemos referido al cabello rubio como al oro, hemos
utilizando una metifora, ya que no hay relacién alguna de conti-
giiidad entre el pelo y el metal citado.

El calambur, juego visual o trampantojo, y la prosopopeya
o personificacion

El calambur, también denominado juego visual o trampanto-
jo, es una figura retérica que consiste en un engano visual expli-
cito: en la representacién nos parece ver algo que realmente no
ha sido representado. Segin algunos autores, todas aquellas ima-
genes en las que estd representado el espacio mediante sistemas
de perspectiva lineal utilizan esta figura retérica, puesto que en-
gafian al ojo y hacen al espectador percibir un efecto inexistente.

La prosopopeya o personificacion es una de las figuras reto-
ricas mas utilizadas en las representaciones visuales comerciales,
y consiste en otorgar a objetos inanimados o animales, valores
animados o humanos. Cuando los envases tienen rostro y cantan,
estamos ante este tipo de figura.

La oposicién, el paralelismo y la gradacion

Tanto en la oposicién como en el paralelismo nos encontra-
mos ante una figura de comparacion en la que el juego retérico
ocurre al poner en relacién dos componentes de la misma repre-
sentacién. Cuando la comparacién se realiza entre dos elementos
que se oponen explicitamente estamos ante una Oposicién
cua.ndo estos elementos se asemejan, ante un paralelismo L 2
dacién es una modalidad de paralelismo A g

donde ademi i
=
duce el concepto de escala. S S€ Intro-
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Figura 36. Metdfora visual. El significado emerge de la sustitucién de
las flores (elemento fitente) por mariposas (elemento diana).

0% e .
B e Lo R

Figura 37. Metonimia visual. El significado emerge de la sustitucion de
la campanilla (elemento fizente) por la nota musical (elemento diana),
siendo la relacion entre el elemento fuente y el diana de contigitidad.
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Figura 38. Paralelism« )
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La repeticién o andfora

Estamos ante una repeticion o anz’lfc-)ra cual'ldo el autor, de
forma deliberada y pretendiendo un sentido, re.p.lt’e alguno ge log
clementos de la imagen. El proceso de repeticion puede te
varios significados; por ejemplo, cuando Andy Warhol Io
ba en sus serigrafias, pretendia con ello que las representacioneS
artisticas fuesen lo mis parecidas posible a las representacioneg Co-
merciales, producidas en serie y, por lo tanto, repe.tidas. Este 4,
tor pretendia mediante este juego retorico transmitir la jde, de
que el arte debfa dejar de ser un objeto tnico hecho a mano, parg
pasar a ser un elemento repetido y creado de forma industrig] A
partir de este recurso de Warhol, han sido muchos los publicistyg
que han incorporado la andfora en sus campanias.

Ner
iZa-

La epanadiplosis

La epanadiplosis es el recurso, empleado profusamente en |
literatura, en el que el principio y el final de una misma secuencia
se representan en la misma escena. Para utilizar este discurso en ¢
lenguaje visual es imprescindible introducir el factor tiempo, por
lo que se utiliza sobre todo en imagenes en movimiento, y es
poco utilizado en las representaciones estaticas.

La hipérbole o exageracion

En una hipérbole el autor exagera de forma explicita algiin

elemento de la imagen. Por ejemplo, en la secuencia de la pelicu-
la de Francis Ford Coppola en la que el personaje principal renie-
ga de su fe para convertirse en Dricula, la cantidad ingente de
Sangre que emana de las paredes y velas de la capilla donde tie-
ne lugar el suceso puede entenderse como una hipérbole que

Nos transmite no sélo la magnitud de] hecho que esti acontecien-
do sino de la futura Sangre que esti por derramar.
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Figura 42, Hipérbole. El significado emerge del €
4mafio de la arafia, creada por la artista Louise BO
Museo Guggenheim Bilbao, cuyo titulo es Maman, ‘
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Figura 43. Préstamo. En esta obra (Dignatario, 2000) el significado
emerge, entre otras muchas cosas, de lo que connota la figura de Bart

Simpson, de la cual se ha apropiado el autor.
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gl présta™

cuando un qutor recurre a otra imagen, al estilo de otro autor
. tema que no €S el de la_ propia representacion para argu-

ar su discurso; estd recurriendo a un préstamo. En la cons-
met” sn de la imagen comercial es muy habitual, y son muchas
mlcccgzlpaﬁas publicitarias que se basan en estilos u obras de ar-
1?:[3 5. Cuando se realiza este proceso en las imigenes artisticas,
os autores suelen usar obras de otros artistas, como hizo Du-
champ €n SU version de'la Mo?za Lisa con bigote. En este caso, el
proceso 5€ llama «apropiacionismo», y es un recurso retérico muy

empleado en el arte contemporaneo.

Oau

Ja elipsis

Como tltima figura retérica analizaremos la elipsis, que con-
siste en la eliminacion explicita de algtn elemento de la represen-
tacién visual, cuya ausencia transforma el significado de la imagen.

APRENDER A VER ES COMO APRENDER A CONDUCIR

Ahora que conocemos todas las herramientas del lenguaje
visual es importante saber que aprender a ver es un proceso cuyo
aprendizaje comenzara haciéndose de forma consciente, lenta y
sistemdtica, para pasar a Ser un proceso rapido y automdtico que
pondremos en funcionamiento sin tener que estar memorizando
cada uno de los apartados del presente capitulo. Este automatis-
mo organizado que deberfamos desplegar para comprender una
fepresentacién visual, también deberfamos aplicarlo a la hora de
construir]a.

A menudo no encontraremos todas las herramientas tratadas
0 este capitulo en la construccién de una representacion visual,
Ya que a veces se utilizan unos recursos con més intensidad que
Olros, por lo que la clasificacién realizada no puede entenderse
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Figura 44. Elipsis. Eliminar los elementos clave de un mensaje visual
crea un mensaje determinado, como ocurre en esta imagen donde
se ha prescindido de la informacién textual explicitamente.
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como una proposicion cerrada y completa, sino como una pro-

uesta orgdnica que puede variar por muchos factores. Si el signi-
ficado que s€ desprende de una construccién visual varia depen-
diendo de lo que acab:amos de ver, el conjunto de herramientas
que hemos analizadc? s6lo podrd tener un uso personal y servir de
modelo para una primera fase de acercamiento a las representa-

cones visuales, hasta que cada espectador organice su particular
procedimiento de andlisis y comprensién.
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5, TIPOS DE REPRESENTACIONES MEDIANTE EL LENGUAJE
VISUAL

Es importante comenzar este capitulo diciendo que han sido '
muchos los intentos por realizar una clasificacién de las repre-
sentaciones visuales, especialmente dentro del campo del arte, a
lo largo de la historia, mientras que han sido pocos los esfuerzos
por catalogar la imagen comercial. Nos hemos detenido mis en
este punto, puesto que las representaciones visuales de caricter
comercial son el grupo de imagenes que mas presencia tienen en
nuestra vida cotidiana.

Las categorfas con las que seguidamente vamos 4 trabajar son
flexibles, abiertas y estdn basadas en las representaciones visuales
que nos rodean aqui'y ahora (porque analizar las imigenes de otras
épocas histéricas nos llevaria a escribir otro libro), e incluso pode-
mos encontrarlas juntas en la misma imagen, ya que, como hemos
visto en el capitulo 1, las representaciones visuales cambian de fun-
cién cuando cambian de contexto y cuando cambia la persona que
las lee. La clasificacién que propongo tiene como intencion ofrecer
un sistema de organizacién manejable, por lo que no he incluido
muchos de los tipos de representaciones visuales que existen.

Ni que decir tiene que, en un mundo donde el desarrollo tec-
nolégico es imparable, cada dia aparecen sistemas de aprehen-
sién de la realidad que generan nuevos tipos de imagenes, mien-
tras que otros desaparecen o mutan. No hay mis que pensar €n
la cdmara digital y las posibilidades que nos estd brindando la
Red para generar tipos de representaciones visuales desconoci-
dos por el momento. :
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T DE REI’RES[*‘NTACIONES VISUALES SEGUN LAS CARACTERISTICAS FfSICAs
[POS DL RE ’

SOPORTE

Ya sabemos que la suma del N - “cPresentacigy, €in
terpretacién consigue que la realidad (;;esapir.ezca de CUalque,
producto visual y aparezca algo nuevo. uesl 1€, en este b
so de intercambiar la realidad por otra COST = CrefldOf de] Meng,.
je tiene que determinar COI‘1C<‘3Ptuah.rlente Z liniznsa]e du€vaa ey
tir, y debe seleccionar las }}egraﬁnent‘:as €l Ienguaje visyg) Que
utilizard para ello. En esta tltima parte del proceso, 1o Primer,
que probablemente hard serd elegir c—::l soporte, Puede decidps,
entre dos posibilidades: los soportes bldlr/nfansmnales ¥ los sopg;.
tes tridimensionales (en ambos casos, estiticos o en movimiento)_
Esta decisi6n organiza las representaciones visuales en dog gran.

des grupos, si atendemos a las caracteristicas fisicas de] SOporte:

-\\
Tipos de representaciones visuales segiin las caracteristicas

del soporte

* Las representaciones bidimensionales.
* Las representaciones tridimensionales.

Las representaciones visuales bidimensionales

Con el adj

etivo bidimensional, nos referimos a una represen-
tacién en la qu

¢ la realidad, tridimensional por definicién, se trans-
formg €N una superficie de dog dimensiones. Este tipo de produc-
tos visuales son los m4s abundantes g nuestro alrededor; también

:e llafnail Imagenes fijas, Tradicionalmente, pertenecen a esta ca-
€ego i
8Oria las represent 45 mediante procedimientos.

| aciones cread
COmo [a pj qa. .
o fptmtura': el dibujo y el 8rabado, a las que se han incorpo-
Otografia y un sinfip de desarrollos infograficos.
ntaciones visuales bidimensionales tienen

Cuando Ias represe
la posibilj
posibilidad de Tepresentar g] Movimiento, entramos dentro de

104



I
h

S oS
i

=%
Ll

P 0, S s
R

gt

Figura 45. Este producto visual es bidimensional, puesto que la
realidad se ha sustituido por una representacién en dos dimensiones.

la segunda categoria, que incluye los productos visuales que ve-

mos en la television, el cine, el video y, desde hace poco, las ima-
genes generadas por ordenador.

Las representaciones visuales tridimensionales

Si el soporte que elegimos para representar la realidad pasa a
ser de tres dimensiones, como por ejemplo ocurre con la escultu-
ra, también tenemos la posibilidad de que los resultados sean fi-
jos 0 en movimiento.

Los méviles de Calder o las esculturas de Juan Muiioz que
mueven la boca entrarfan en esta categoria.

Pero desde que Duchamp presentara su obra Fuente, en 1917,
lo que se ha denominado «arte conceptual ha pasado a ser un
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, habitual de representacion visual que entra dentro de Ia
sistf:mria de la tridimensionalidad. Se puede decir que una re-
catetgeitualizacién consiste en un sistema en el que un elemento
zznla realidad (obj.e’to o) perso.na) pasa a convertirse en un siste-
ma de representacion. Es decir, cuando la propia realidad repre-
sentaala realic.iad, el autor. transforma el uso de dicho objeto, que
4 a convertirse en un signo.
para que esto ocurra es imprescindible que el uso del objeto
haya sido modificado explicitamente, alterant_clo su ubicacién y
ous funciones naturales. Por ejemplo, la ubicacién natural de una
manzana €s el drbol donde nace, luego pasa a la fruteria donde
se vende, para terminar en la nevera, en el frutero o el plato, don-
de es consumida (funcién habitual). Pero si se sitia esa misma
manzana en una sala de exposiciones o en el escaparate de una
tienda de zapatos, se la esta recontextualizando, ya que, en esos
contextos inhabituales de la galerfa o en el escaparate, esa man-
zana no puede comerse: se la ha convertido en un objeto de re-
presentacion.

El teatro es el sistema de representacién que mds se parece a
la realidad, debido a que en €l participan seres humanos en tiem-
po real, pero no hay que olvidar que es una recontextualizacion
cuyo soporte son los propios actores. De hecho, en muchos ca-
sos, al hablar de una obra de teatro nos referimos a ella como
una representacion. De la misma manera que ocurre con el tea-
tro, hoy en dia determinados personajes mediiticos también dis-
ponen de sus cuerpos como unidades de representacion; tal es el
caso de Pamela Anderson (que representa en si misma el estereo-
tipo de mujer-objeto), Marilyn Manson (que asume el estereotipo
satdnico) o el presidente de Estados Unidos, cuya fisonomia re-
presenta a su pais frente a sus conciudadanos y al mundo.

paS

Tiros pp REPRESENTACIONES VISUALES SEGUN SU FUNCION

Otra forma de clasificar las representaciones visuales que nos
rodean eg organizarlas segin su funcién, es decir, segiin para lo
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se sirven al espectador. Dentro de esta categoria genery] hay

tres subcategorias:

\

Tipos de representaciones visuales segtin su funcion

sentaciones visuales informativas.

e Repre .
les comerciales.

« Representaciones visua
o Representaciones visuales artisticas.

Las representaciones visuales informativas

Los productos visuales informativos tienen como objetivo ex-
plicito (que no coincide con el implicito) el traspaso de informa-

cién entre el emisor y el receptor.
se subdividen en tres subgrupos: los productos informativos

epistémicos, los productos informativos simbélicos y los produc-

tos visuales didacticos.

Los prodiiclos visuales informativos

* Informativos epistémicos.
o Informativos simbolicos.
» Informativos didacticos.

Productos visuales informativos epistémicos

Los productos visuales epistémicos tienen como funcién ba-
sica representar la realidad de la forma mds verosimil posible.
Nuestro rostro en el espejo o en el agua, las radiografias médicas,
1;2 Egoi‘;le pequeno tamafio que forman parte de documentos

ntir i6 ) )
los retratog i(e::laol?zillss fnoergic;riep?j?lfor.t N o’el came de conducir,
quier técnica o las fotos quée

108



pacemos cuando nos .Vamos de viaje son productos v;
= asemejan a la r.eanad en el mayor grado posiblelsglles- que
este objetivo, son imadgenes en las que el criterio de s -1 el?}do a
[as herramientas del lenguaje visual es la semejanza eleccién de
Jos juegos retéricos desaparecen. , ¥ en las que
Foy:en dig, gran paie de las imdgenes con funcién epistémi
ca han acabado por convertirse en imigenes comercial pistémi-
el caso de las postales, las esculturas hiperrealistas (COmeSi Tal es
se encuentran en los museos de cera), o de los ments ;:) tas ql;e
cos de muchos restaurantes. Pero hay imégenes dentro dogra i-
categorfa que podrian definirse como informativas epi Sté;iism
dado que su funcion es reflejar la realidad tal cual es, a través ZS;
la prensa y la television. Efectivamente, la funcién de ’la fotografi
o el video en los medios de comunicacién es mostrar lo ug esfil
pasando de la manera mas neutral posible, pero este con]%mto dz

cién visual mas
debido a que
estan alteradas,

Figura 47. Nuestro reflejo en un espejo es la representa

parecida a la realidad que podemos encontraf, pero,

una imagen no es la realidad, muchas caracteristicas
como la inversién de la figura.
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Figura 48. ias imdgenes médicas son epistémicas por definicion;
deben ajustarse a 14 realidad en la mayor medida posible.

BIBLIOTECA NACIONAL

vor. 2024948

Apellidos N7 [/ /) 20

..................................................................

..................................................

L€ 60r R - %

lFigurla 49. Las fotografias que aparecen en el documento nacional de
identidad o en Cuafquier otro documento visual identificatorio (fichas
de clase, camés de todo tipo, eic.) son también epistémicas.
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Figura 50. Las fotos que hacemos cuando nos vamos de viaje son de
cardcter epistémico: pretenden reflejar la realidad con la mayor
verosimilitud posible.

representaciones visuales tiene fines mucho més complejos que
el mero traspaso de informaci6n. Una cosa es lo que las image-
nes informativas nos transtniten, y otra muy diferente lo que nos
quieren transmitir, ya que la mayoria de ellas tienen un claro ob-
jetivo politico. Pongamos como-ejemplo las secuencias de los su-
cesos del 11 de septiembre de 2001, quizds el grupo de represen-
taciones visuales —junto con la llegada del hombre a la Luna—mds
importante de nuestra época. Sabemos que las imagenes que cir-
cularon en todo el mundo fueron visualmente amputadas, puesto
que no se permitié emitir secuencias o fotos que mostrasen cada-
veres, con el objetivo de que no contemplasemos la vulnerabili-
dad de Estados Unidos. ;Es esto una representacién verdadera-
mente neutral? ;Se puede clasificar como informativa una imagen
que omite deliberadamente una parte basica del mensaje? Lo que
ocurri6 con el 11- es un claro ejemplo de la situacion actual de
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Figura 52. Una sefal de traf;
porque el concepto de prohibi
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Algo, puesto que no tienen ComO Unico Objetivo trang,. 0
nos a go,gJ . pretenden que interioricemos estos Mensajeg qus
info.rmaClon&iga‘eﬂtes acciones como resultado de dichy iflterigr-e
l'eill‘lgflméste es el verdadero problema de las Iepresentacione, y
ZacCl10I11.

idActi . Vi
les hoy en dia: el problema de su didactica encubierty.
suale !

Ejemplos de representaciones visuales de cardcter informayiy,,

e Representaciones epistémicas: nue.st.ra i@agen eneles
imagenes médicas, imigenes identificativas (fotos de ¢
etc.), postales, fotos de viajes, esculturas, retratos, fot
fias de prensa, videos del telediario.

* Representaciones simbdlicas; sefiales de trafico, banderas
dinero, mapas.

Pejo,
arng,
Ogra-

Representaciones didacticas explicitas: ilustraciones de libros

de texto o imagenes para presentaciones (dia

positivas, pro-
yecciones, libros de texto, etc.).

Las represeniaciones visuales comerciales

Caracteristicas generales

La funcién principal de los productos visuales comerciales es

la venta de un producto o de un Servicio, no se trata del mero
paso de informacién ni de 1a reflexién critica:

€s un producto visual para vender algo.

Dentro de esta clasificacién
un lado, se puede clasificar est
producto que se intenta vender
intentan vender algo y las que

lo que se construye

general hay dos categorfas: por
€ tipo de imigenes por el tipo de
(pudiendo dividirlas entre las que

intentan entretener); por otro lado,
S¢ pueden clasificar por el lugar de colocacién del producto.

En ambos casos, las representaciones visuales comerciales son
las que predominan en la vida del ciudadano occidental. Si contira-

TOS cuantas imégenes de este tipo vemos (que no contemplamos)
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Figura 57. Esta representacion visual de un aparato reproductor
femenino tiene una funcién claramente diddctica.

Tipos de representaciones visuales comerciales

Clasificacion por tipo de producto:
« Productos visuales orientados a vender.
» Productos visuales orientados a entretener.

Clasificacién por lugar de colocacién del producto:
e Productos visuales situados en el punto de venta.
e Productos visuales situados en el exterior del punto de venta.

a lo largo del dia, llegariamos en torno a las 800 imagenes, inclu-
yendo los envases que nos acompafian desde que desayunamos
(mantequilla, caja de cereales, envase de café), cuando nos du-
chamos (gel, champ, cremas variadas), pasando por la publicidad
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la prensa o desplegada en el 1n9biliario urbanc? de nueg.

inserta en la pr omnipresencia de la imagen comercial eg Ung
tras ciudades.fEs.ta s de la realidad actual; estamos completz}meme
de las cal-acteustl.cauas en casi todas las facetas de nuestra vid,_
mediatizados p‘C'1 fesentéldones visuales comerciales tier}en algo ey

Todas la‘c_’lfefn como recursos dentro de las es'trategias de' Mar.
GEEILIDE $& W8 17? des empresas. La mercadotecnia o mar/eetmg es
Ieetmg'de las g1antr;3tegias que utilizan las empresas para Cubrir g
el con]untO.C}?e esjén del cliente de la forma mas rentable posible.
nivel de satisfacci diferentes etapas de un plan de mar/eeting (es-

.Dentro d‘€ 132 ;ijilcién de objetivos de venta, desarro]]
;i?\i?ciieonf;c;m;iucto, promo‘ciién, distril?uciér.l
partir del apartado de promocién donde intervi d
visual con el fin de comunicar el product}o 2'11 consumidor. Hoy ep
dia, la promocién visual tiene mucha mas import

ancia que la cq-
lidad, ya que un producto bien comunicado se vende mejor que
b4
un producto bueno.

O de]
Y ventas), eg 4

ene el 1enguaje

Este tipo de representaciones visuales se difer
en varios puntos: el desdoblamiento de| autor, |
diante briefing, su creacién multigrupal y su vida

El desdoblamiento del autor se basa en los

€ncia del restq
d Creacion me-
efimera,



Otra caracteristica 0o ’eSpecifica de la imagen comercial, pero
’ definitoria, €5 Su creacion multigrupal. Mientras que las image-
nes Jrtisticas € informativas en n}uchos Casos estdn realizadas por
na sola persond, en las corr.lercmles intervienen multitud de per-
<onaS, empezando por el director creativo, siguiendo por el di-
rector de arte para pasar a la ’fase de produccién donde un con-
unto de expertos en fotografia, atrezzo, arte final, etc., cerraran
el proceso-

por ultimo, otros dos requisitos que diferencian a Ia imagen
cometcial son, primero, su caricter efimero (son imagenes que
rienen validez mientras dura la campaiia, lo que no suele superar

los cinco meses) ¥, segundo, la obligatoriedad de representar la
marca en el desarrollo visual.

caracteristicas de las representaciones visuales comerciales
seglin el tipo de producto

Como acabamos de ver, €l primer gran grupo de imigenes
comerciales tiene como objetivo vender cosas, es decir, bienes,
servicios, actividades intangibles o acciones, mientras que los
productos visuales orientados al entretenimiento parece que sélo
tienen un fin: divertir al espectador, aunque no debemos olvidar
que pricticamente todas las representaciones visuales que entran

en esta categoria encubren objetivos comerciales que llegan al
consumidor mediante varias estrategias:

* Cuando el producto de entretenimiento tambi€n es un pro-
ducto en si mismo; por ejemplo, cuando compramos una
pelicula o una revista para entretenernos.

* Cuando la representacién visual orientada al entretenimien-
to encubre la venta de algo; por ejemplo, cuando aparece
una marca determinada que usa el protagonista del pro-
ducto visual.

* Cuando a través del producto orientado al entretenimiento
se vende la audiencia; esto es lo que ocurre con las series de
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ndo de la audiencia que alcanZan’

" endie .
television, quc, dep ra los anuncianteg,

-
resultan de mayor o menor 1nteres p

Dentro del conjunto de representaciones visuales orientadag
entro

Al entretenimiento podemos hablar de:

Ejemplos de productos visuales para el entretenimiento

Productos visuales que ilustran la prensa diaria y semanal:

o Tlustraciones para revistas femeninas, es decir, prensa del
corazén, de moda, de nifios, etc.

» Ilustraciones para revistas masculinas tales c.om’o- prensa
deportiva, revistas de coches, revistas seudocientificas, re-
vistas pornogriéficas, etc.

* COmics.

* Coleccionables.

Productos visuales para television:

* Imagenes de los formatos televisivos dedicados al entrete-
nimiento: series, concursos, reality shows, magacines diur-
nos (mezcla de informacién y entretenimiento), programas
de deporte, peliculas y videos musicales.

Productos visuales para el canal cine/video/DVD/Internet:
* Peliculas de entretenimiento en formato cine (cuando se

consume en salas comerciales) o DVD (cuando se consu-
me en el hogar).

* Ilustraciones animadas

para juegos de ordenador y video-
consolas. |

* llustraciones animadas y fotografias Para paginas web.
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Figura 58. Un comic se podria catalogar dentro de las representaciones
visuales orientadas a] entretenimiento.
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I . ¢ Cuéinto dafio pueden hacer las declaraciones ;
o & e samamaﬂa a‘ ’a cocina gspaﬁo!a?

ALY |

Figura 59. Los programas de televisién orientados al entretenimiento
también tienen un objetivo comercial.

Caracteristicas de las representaciones visuales comerciales
S€gun el lugar de colocacién del producto

En la segunda clasificacién que se ha propuesto al principio del
Capitulo hemos visto que las representaciones visuales comerciales
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Figura 61. La identidad corporativa se puede considerar como imagen
comercial, tanto de exterior COmo de interior.

123



o G

TR=KU

MUEBLES QUETE GUSTAR{A SER

Figura 62. La publicidad en prensa es claramente imagen comercial de
exterior, ya que su visualizacion no se produce en el punto de venta.

revolucién muy parecida al estrés, nos ponemos en guardia, se altﬁ-
ra nuestro ritmo cardiaco y las representaciones visuales nos afecm
mds que cuando estin en el exterior. Podemos decir, por lo &
que la imagen comercial situada en el punto de venta es la queﬁﬁ
ra cuando el consumidor se encuentra en posicion de compra.
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Figura 68. El escaparatismo es imagen comercial en el punto de

Las representaciones visuales de cardcter artistico (ol

Propiedades generales de las re

presentaciones visuales
de caricter artistico

Los productos visuales informativos tienen como objeti
traspaso de informacion

Y los productos visuales comercialg
fen como objetivo producir la compra de un pro ducto o

Setvicio. (Qué diferencia a 1og Productos visuales artistico |
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Figura 69. La utilizacién del lenguaje visual en el interior de un espacio
comercial se convierte en visual merchandising.
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sario para que un producto visual geq
erteneciente a las artes visuales? Igual que he.

' ima informativ
alizado qué funciones tienen las lmag?nei ey dasf‘y
n . ° *
o iciales actuales, en este intento de aproxim efi
come

srmino srepresentacion visual de caraciter artisticos hay
n del térm de lo que por dicho término entende-

to, es decir, que €5 nece

catalogado como p

nicié '
que aclarar que partiremos

en Occidente. |
mOS”[/'Jeonyiendo en cuenta que el concepto artes visuales no puede

do de manera universal ni de forma atemporal,, lo que
les artisticos del resto, aquiy aho-
a intencion de los artistas

ser explica '
diferencia a los productos visua

r ) S

nal en el espectador y, en segundo‘ lugar, la necesidad de crear

este conocimiento mediante un c6digo nuevo.. 1 3
El primer punto queda clarificado con ufhejemplo tomabo del
cine: ¢por qué La naranja mecanica es considerada una o. rg de
arte y Arma letal Ill no? Fundamer.ltaln-nentc’e.porque el principal
objetivo de Kubrick fue crear conciencia crlt}ca en el espectador
(dando una visién realista de la violencia) mientras que Arma le-
tal Il tiene dos obijetivos claramente distintos: pretende generar be-
neficios econémicos a su productor (por lo que podria ser catalo-
gada como un producto visual comercial) y pretende también
generar un tipo especifico de conocimiento, en este caso sobre la
legitimacion de la violencia, justo lo contrario de los fines de Ku-
brick. En resumen, La naranja mecdnica intenta que, a partir de
la proposicién del autor, saquemos conclusiones personales, se
modifique nuestro criterio sobre el tema elegido y desarrollemos
un conocimiento propio. Arma letal Il también pretende que sa-
quemos conclusiones, tiene la intencién de que demos por bue-
nas las actividades que se desarrollan en la pelicula y que, a partir
de ellas, consideremos normales e] desarrollo de actitudes simila-
res en la realidad, pero este conocimiento no €s critico, no preten-
de que nos cuestionemos o que€ vemos, sino que lo asimilemos y
tO{nemos por validos los diferentes mensajes de la pelicula, sin
i o i e i e
uales generan conocimiento, pero
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Jas representaciones visuales de caricter artistico son las que tie-
nen cOMO objetivo especifico generar conocimiento critico.

La segunda caracteristica es que en las artes visuales, como
en cualquier otra de las categorfas que hemos visto, estd implicita
la codificacién y descodificacién de mensajes. Lo que diferencia
1 las representaciones artisticas de las demas es la necesidad de
crear un codigo nuevo en cada objeto que se produce, de trans-
mitir conocimiento mediante una articulacién del mensaje origi-
nal. Es imprescindible, sin embargo, que este lenguaje nuevo po-
sea alguna referencia a través de la cual el espectador desarrolle

su propio significado.

-
Representaciones visuales de cardcter artistico

o Pintura, grabado, litografia, serigrafia, arquitectura.

o Fotografia, cine, video, net art.
o Instalaciones, recontextualizaciones, land art, body art.

;Cuiles son los hechos histéricos que han llevado a las repre-
sentaciones visuales de cardcter artistico a crear conocimiento cri-
tico? El primer hecho que influye en la definicion del arte actual
es el desarrollo de la téenica, mis concretamente de la fotografia,
que se originé en torno a 1827 con la obra Punto de vista desde la
ventana del Gras. A partir de la evolucioén de una maquina con
la que se obtiene una representacion casi exacta de la realidad, la
funcién tradicional de las artes visuales figurativas queda cuestio-
nada porque ya no es necesario invertir gran cantidad de tiempo
y esfuerzo en capturar la realidad de modo mimético.

La evolucién que supone el desarrollo de la fotografia culmi-
na cuando en 1907 Picasso presenta Las sefioritas de Avinion,
obra a partir de la que el lenguaje visual comienza a emplearse
para representar visiones metaforicas del mundo, universos per-
sonales donde lo importante no es la copia exacta de la realidad.

En 1917 aparece una obra que cambiard el mundo de las re-
presentaciones visuales artisticas, Fuenie. Marcel Duchamp, bajo
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¢l nombre falso de R. Mutt, presenta un urinario como esculturg
en el salon de la Sociedad de Artistas Independientes de Nuevy
vork. De repente, algo fundamental en la consideracion de las
artes visuales a lo largo de toda la historia, la destreza manual,
queda cuestionada. Lo importante es la idea, no la realizacion fi-
sica del objeto artistico.

Por ultimo, en una fecha muy cercana, 1997, un grupo de ar-
tistas incluidos en la coleccién del coleccionista privado mis po-
deroso del momento, el publicista Charles Saatchi, exponen sus
obras en Londres bajo el nombre Sensation. La muestra crea un
enorme revuelo internacional y multitud de reproches por parte
de politicos y ciudadanos, pero lo mads importante es que esta
exposicion convierte el arte contemporaneo en un especticulo

Figura 70. La pintura continda siendo hoy uno de los procedimientos
para Ia realizacién de los productos visuales de cardcter artistico.
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Figura 71. Grabado.

global, en una noticia televisada que hace que por fin las repre-
sentaciones visuales de caracter artistico lleguen hasta los salones
del gran publico. Sensation consigue que las artes visuales com-
pitan, no con la misma intencién, pero si con las mismas armas
que la imagen comercial omnipresente desde 1960.

En resumen y para darles un significado simbdlico a estos cua-
tro hechos, podemos decir que en 1829 el desarrollo de la fotogra-
fia supone que los artistas se cuestionen la funcién de la represen-
tacion figurativa; en 1907, Las sefioritas de Avifion representa la
ruptura definitiva de las artes visuales con el predominio de la re-
presentacion tradicional; en 1917, la aparicion de Fuente cuestio-
na la habilidad manual como valor artistico dando plena impor-
tancia a la idea, y en 1997, mediante Sensation, las artes visuales

S¢ mimetizan con la cultura visual imperante en vez de verse fago-
citadas por la misma.
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Figura 72. Escultura denominada Poppy (1992) del autor
norteamericano Jeff Koons.
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Figura 73. Fotografia.
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Figura 74. Cine / video.

Elementos-clave de las representaciones visuales actuales

Por todo esto, en el mundo que nos ha tocado vivir y debido
al hiperdesarrollo del lenguaje visual, las artes visuales no se pue-
den hacer esperar: o luchan contra la imagen comercial e infor-
mativa, o los ciudadanos occidentales sélo prestarin atencién
(como de hecho esti pasando) a estas Gltimas, por lo que cam-
bian los elementos-clave de las artes visuales, que son fundamen-
talmente tres, como enumera Estrella de Diego en La guia Caja

Madrid para el arte abora mismo: los temas, los soportes y los
protagonistas del mundo de las artes visuales, |

| .Aparecen NUEVOS temas que tienen que ver con el cambio de
0s i

ntereses de la sociedad, por lo que no debe sorprendernos
Que aparezcan representaciones visuales que traten de la porno-
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affa, 1a comida, la inmigracién, la prensa d

con la : el corazén, el terroris-
" o, la cirugia estética o la pederastia, en y
)

n intento por poner el

¢ d 3 € arte producido por
sociedades mds conservadoras y tradicionales ge ha preocupado
de ocultar. Si las artes visuales reflejan a 13 so

. ciedad donde han
sido creadas, 4cOmo van a producir log artistas

_ bodegones de flo-
res? Por ejemplo, un tema recurrente en Ias ]t

, imas manifestacio-
nes del arte contemporaneo es la importancia de] documento en
|2 vida actual. Son cada vez mis los artistas que trabajan poniendo
en duda la validez de un pasaporte, un carne de identidad o Iy
escritura de un inmueble. China Adams eg ]5 autora de Blood Con-
sumption, de 1999, obra formada por las fotografias de varios per-
sonajes sonrientes, un vaso de cristal con restos de sangre y un
documento que certifica la identidad de 1a ay

tora como vampiro
profesional, ya que durante nueve dias Adams ha estado alimen-
tindose con la sangre de los fotografiados. En este Caso, la artista

quiere hacernos reflexionar sobre la validez de un papel como le-
gitimador de una accion. Pensemos en nuestras vidas, todas ellas
mediatizadas por papeles que nos dicen quiénes somos: la partida
del nacimiento, el titulo de licenciatura, el Libro de Familia, la es-
critura de nuestra casa, etc. Si no existiesen estos papeles, ;seria-
mos o tendriamos todas estas cosas? El profesional que legitima a
través de documentos la vida contemporinea es el notario, v pre-
cisamente la obra de Adams fuerza la actividad de este profesional
hasta llegar al extremo de legitimar algo tan absurdo como ser una
vampira. (Puede un notario legitimar lo que sea? ;Soy lo que quie-
ra si lo legitima un notario? sPuedo ser lo que soy porque lo SOy, O
porque hay un documento que lo afirma? Sobre todas estas cues-
tiones nos quiere hacer reflexionar China Adams.

¢Es posible representar estos temas con los soportes tradicio-
nales? La aparicién tanto de nuevos soportes como de las repre-
sentaciones visuales que utilizan el cuerpo como andamiaje (body
art), sistemas interactivos que profundizan en las posibilidades de
Internet (net arf) o procedimientos completamente nuevos, como
los que utiliza Santiago Sierra, para quien el material de su trabajo
es el piblico que va a la exposicion. Recordemos que este autor,
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Figura 76. Las nuevas tecnologias son parte fundamental de los
procedimientos artisticos, como podemos observar en la Crown
Fountain disefiada por Jaume Plensa en 2004.

seleccionado por el gobierno como representante de 1
la Bienal de Venecia de 2003, impidi6 el paso al r
asignado a todos aquellos visitantes que no disg
saporte espafiol. Su «obra de arte» consistié en coloca
da de la sala a dos guardas jurado que impedian el acceso
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Figura 79. Street Art.

espacio, y en dejar las paredes, suelos y techo como estaban. El he-
cho artistico consisti6 en realizar una representacién sobre el hecho
real que ocurre dia a dia en multitud de instituciones a la_s que de-
terminadas personas no pueden entrar debido a la nacionalidad
que figura en su pasaporte. Poniendo el dedo en la llaga sobre el
tema de la inmigracion, Sierra conseguia que el puiblico que acu-
dia a la exposici6n sintiese la misma rabia que aflora cuando no
te dejan entrar al lugar que deseas porque un documento te clasi-
fica de determinada manera.,

La desmaterializacion de los soportes conduce a la desmate-
rializacién de la obra de arte. Como explica De Diego, ahora no
podemos hablar de la obra de arte, sino del hecho artistico, un
hecho artistico que variard dependiendo del lugar donde se en-
marque la representacion visual, del momento en el que se veay
del espectador que la vea,
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La figura del artista también sufre ung €enorme tr
para convert%rse €n una especie de
ceptés anteriores que tenfamos sobre estg figura ya no sirven en
|os tiempos que c.orren, sobre todo la ides romdintica del creador
visu’c.ll cOMO gENIO, COmo ser humano tnico e irrepetible que,
sumido en una vida bohe.mla y desordenada, crea por impulsos,
como tocado p'or una Varlta.mégica. Este estereotipo, consolida-
do por los medios de comunicacion en la mayorfa de las peliculas,
novelas o rc?presentamon(‘as teatrales que hay sobre 1a vida de los
creadores visuales, no coincide con la figura de lo que hoy es un
artista. Para empezar, desaparece la idea del genio (recordemos
que, por cierto, no existe el término «genias). La idea de la vida desor-
denada y bohemia también desaparece: el artista actual entiende
su trabajo como un proceso con inicio y final, que necesita organi-
zacion y perseverancia para llegar a su fin. v, por Ultimo, es un re-
quisito absoluto del creador actual estar en contacto con la vida
real, cosa que contrasta profundamente con esa vision estereotipa-
da del loco metido en su torre de marfil (o en su /oft de Manhattan)
desde donde se recluye de lo que ocurre a su alrededor.

Pero es quizds el espectador el que mds cambios sufre, ya
que de estar acostumbrado a mantener una posicién pasiva ante la
obra de arte y dejarse llevar por el creador, en el arte contemporé-
neo toma las riendas del acto de contemplacién, dindole la vuelta.
En capitulos anteriores hemos dicho que en el proceso de represen-
tacién/interpretacion es el espectador quien termina la lectura de la
imagen, accién fundamental en el arte emergente y que modifica el
papel que estaba asignado al espectador. En el arte de hoy, el visi-
tante tiene que trabajar para pasar de la contemplacion a la com-
brension, tiene que poner en funcionamiento cosas tales como sus
conocimientos, su capacidad de relacion, incluso su creatividad.

ansformacién
«evolucionario visuab. Los con-

LA FUNCION DE UNA IMAGEN DEPENDE DEL CONTEXTO

Las tres grandes categorias que hemos visto no son los tinicos
1pos de representaciones visuales que existen, ya que la enorme
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cantidad de imdgenes que nos rodean y 1as que €Stan por venjr,
hacen que cualquier sistema de clasificacion deba acm‘ahZarSe
dia a dfa. Por ello, proponemos el siguiente listado de I‘eplese'nta‘
ciones visuales que no han sido tratadas en este (€Xt0'y animg.
mos al lector a afiadir categorias:

* Representaciones visuales misticas (pintura y escultura re.
ligiosa). '

* Representaciones visuales propagandisticas (carteles y anup.
cios politicos). :

* Representaciones visuales decorativas (tatuajes, carteles),

* Representaciones visuales expresivas (figuras realizadas miep.
tras se toman apuntes o se habla por teléfono, o las que apa.
recen en los servicios de los lugares publicos).

Al terminar este capitulo quizés el lector se pregunte si pue-
de un mismo producto visual cumplir varias funciones a la vey.
La respuesta es que si, ya que, dependiendo del contexto del op.
servador, un producto visual puede cambiar de funcién; de he-
cho, la mayorifa de los productos visuales cumplen alguna o varias
funciones a la vez teniendo en cuenta que la funcién bisica es

la que otorga el espectador en el momento de comprender la
imagen.
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4. UNA PROPUESTA DE ANALISIS

A estas alturas ya sabemos qué es el lenguaje visual qué herra
. A s ’ i
mientas lo componen y qué tipos de productos se construyen con

él, pero, para cumplir con el segundo propésito Y ser capaces de lle-
gar al significado que transmiten las T€presentaciones realizadas me-

diante el lf?nguaje vi§1’1a1, necesitamos saber cémo llegar al mensaje.
En la @troducc.lor} hemos visto la diferencia entre el mensaje

que transmiten las imigenes y el que quieren transmitir. Para Jle-
gar a este Ultimo no podemos contentarnos con el procedimien-
to de consumo que normalmente empleamos y que consiste en
atender al impacto durante dos segundos aproximadamente. Con
este tipo de mirada superficial son las imagenes las que ejercen
su poder sobre nosotros, logrando que desarrollemos comporta-
mientos especificos. La mirada profunda es la que llega al mensa-
je latente, la que deja de lado el mensaje manifiesto expresado

con el discurso denotativo y nos hace llegar hasta el fondo de las
representaciones visuales, es decir, al mensaje latente.

* Mensaje manifiesto: informacion explicita, aquella que el
espectador cree que esta recibiendo. |
* Mensaje latente: informacién implicita, aquella que el es-

pectador recibe de verdad, pero sin darse cuenta de ello la
mayoria de las veces.

Para pasar de contemplar a comprender es necesario llevar a
cabo un proceso de diseccién, analizar cada una de las partes por
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[verlas a unir y obtener un res.ultado desde ¢
separado hasta. v(? ve aqui se presenta se entiende comg Ung
todo. El procedlmlfiflltotg‘rl;a ?1@ disefiar su propio proceso, no sjep,
hase desde la ?Oucutr?l nclg delo a seguir sino una pro’pu.esta a desary,
;;lio, PEEJ; lé)nt?,r;in’cipio se requiere un poco de practlcc:la —como v
lr‘:(;s en el apartado en el que comparz.irr-l;sdapren e'f. a ver cop

der a conducir— hasta que la actividad se convierte en y
igrrstrxlnto de pasos casi automét%cos CII-JC, cor}rlodcuando Ya sabe.
mos conducir, ponemos €n func1onamlepto sin darnos cuenta.

Antes de avanzar, €S importar.lte dejar claro-que el plan’que
se propone €s aplicable a cualqun.er productlo visual y no 5910 a
los que nos parecen mas complejos, Cotia as representaciones
visuales artisticas, la publicidad o el cine. Un simple envase de
jab6n tiene gran cantidad de informacion y, para llegar al mensa-
je latente que esta representacion visual transmite, ('es convenien-
te utilizar el plan de comprension de las representaciones visuales.

DEL ANALISIS A LA COMPRENSION: UNA PROPUESTA PARA LLEGAR AL MENSAJE

Como ocurre cuando se quiere realizar una empresa a fondo,
es recomendable trazar un plan y seguirlo paso a paso. En nues-
tro caso, para analizar una representacion visual, el primer paso
consiste en alargar el tiempo de contemplacién. De hecho, lo
mejor serfa contemplar la representacién visual durante todo un
minuto, después del cual, con 1dpiz y papel en la mano, se pasa-
se a diseccionar las diferentes partes que la componen sin olvidar
tener en cuenta el lugar donde se lleva a cabo este proceso de

disecci6n, pues también influird en las conclusiones a las que se
pueda llegar.

En su conjunto, el plan que aqui se propone se realiza en
cuatro grandes pasos:
L. Primer paso: clasific

2. Segundo paso: esty
sual.

acion del producto visual.
dio del contenido de un producto vi-
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studio del contexto.

p B=Cy 3 - aso: e P 15
3 Tercer P nciacion de los mensajes manifiest via

1‘}. Cuarto paso: enu
tente.

cabo este proceso lo ideal setia hacerlo cop, el
presentacién visual y, por lo tanto, en e] lugar
onde dicho original s€ encuentra. Como .esto nO €s posible ¢,
:L):hboq casos, serd necesario reunit determinada informacigp Pre-
i:i pata poder acometer el analisis sobre la repfoducmon dfi b
sentacion visual (por ejemplo, = la IAYEHE de los~catalogOS
o en Internet las reproducciones son mas pequefias que ]
|, por lo que ser4 fundamental conocer las medidas de éste),

para llevar a
original de la re

pl\"
de arte
origind

1 Primer paso: clasificacion del producto visual

Después de alargar el tiempo de contemplacion de la imagen
que se va a analizar, lo primero que hay que hacer para llegar a
comprender el mensaje €s clasificar el producto visual, en primer
lugar seglin las caracteristicas fisicas del soporte y, después, se-
giin su funcién o funciones.

1.1. Clasificacion por las caracteristicas fisicas del soporte

Para llegar a concretar la clasificacion de la representacion
visual seglin las caracteristicas fisicas del producto visual, lo me-
jor setia poder tocarlo, sostenerlo e incluso medirlo, para poder
comprobar la informacién que nos llega por el sentido de la vista
y establecer si el producto es bidimensional (estatico o en movi-
miento) o tridimensional (estitico o en movimiento). Hoy en di2
;much;ts veces resulta imposible entrar en contacto fisico con la
‘i‘q‘“ﬁ“’“, por la .sencilla razén de que conocemos muchas a través
alberga el original’ por IPOCOS nemos estado en el/mUSCO : -

) O que la conocemos a través de repro
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duccion€s fotogréfic'as, en l.as que queda alterada. D
muchas representaciones visuales vienen acompaiia
;respondiente documento identificador (en e] caso
Je arte, sobre todo) donde constan, ademis de] titul

Jas medidas y la técnica empleada para su creacign.

ebido a esto,
das de su co-

de las obras
oy del autor,

1.2. Clasificacion por funcién

Ahora que ya sabemos si nos enfrentamos a una representa-
ci6n bi o tridimensional, podemos pasar a averiguar la clasificacién
por funcion, para lo cual es imprescindible tener en cuenta Ia pro-
cedencia del producto visual. Por ejemplo, en el caso de una se-
cuencia de video, en algunos casos se podri dudar si lo que esta-
mos viendo es un spof comercial para televisién o una obra de
arte en formato video, dato que quedari aclarado si se sabe si las
imagenes han sido grabadas dentro de la secuencia destinada a la
publicidad o en un programa de arte contemporineo. Mientras
que los desarrollos de la imagen comercial son de ficil captura en
su medio, los artisticos se resisten: no es posible fotografiar obras
de arte en exposiciones 0 museos, por lo que muchos de los tra-
bajos de anlisis han de hacerse sobre las reproducciones en el
correspondiente catdlogo de la exposicién donde se expone la re-
presentacién en cuestion.

2. Segundo paso: estudio del contenido de un producto visual

Clasificada la representacién visual, se pasa al estudio del
contenido que realizaremos en dos etapas, €l andlisis preicono-
grifico y el andlisis iconogrifico (términos acufiados por Panofs-
ky), v se llevard a cabo un doble proceso dividido en el anilisis
de la narracién y el andlisis de las herramientas del lenguaje vi-
sual. Esta distincién ayuda al espectador a distinguir entre lo que

cuenta la imagen (la narracién) y las herramientas del lenguaje
visual que se han utilizado para ello.
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- |
anilisis de 1os elementos narratj-
al, principalmente personajes,

e Andlisis de la narracion: '
vos de la rcprcscm;xcién visu
objetos y hechos.

« Andlisis de las herr |
las herramientas del lenguaje
gurar la narracion. T

amientas del lenguaje visual: andlisis de
visual utilizadas para confi-

2.1. Anilisis preiconogrifico
Andlisis preiconogrifico de los elementos narrativos

El anilisis preiconogrifico consiste en la seleccién y enume-
racién de los elementos narrativos clave (personajes, objetos, he-
chos, etc.) que componen el producto visual, sin incorporar nin-
guna proyeccién valorativa de los mismos ni ninguna referencia
cultural, es decir, consiste en determinar cudles son significantes
y el discurso denotativo de los elementos del producto visual.

En este paso nos fijaremos en el contenido primario o natu-
ral, en reconocer, en las distintas formas de la imagen, represen-
taciones que identificaremos como personajes, objetos y hechos,
pero sin atender a su discurso connotativo. Pensemos lo que nos
sugiere la figura 80, donde el protagonista es un hombre blanco,
joven, con barba, ataviado con una tinica y que porta un elemen-
to de madera con forma de cruz en la mano derecha. De manera
inconsciente, al hacer esta descripcién cualquier espectador occi-
denFal idc.efltiﬁcaria este personaje como Jesucristo. Pues bien, esta
Cla'81.ﬁ(.:a<:1or} corresl?onde precisamente al andlisis iconogrifico; el
e e et desclylie
S A (p:)jlrtsonix]e, ya que esta clasificacion

Mediante este ejemp] - . e
que es realizar un arllz’ilispiso \;zir::l o qUE’B l.esulta p'aradopco lo difict
ga cultural que aplicamospc uan%no.graﬁco, debido a la.fuerte car-
que desligarnos de lo connotat; © Interpretamos una imagen, y2

VO nos resulta casi imposible.
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Andlisis preiconogrifico de las herramientas del lenguaje visual

Con respecto al andlisis preiconogrifico de las herramientas del

lenguaje visual, todas ellas d i :

guaj 4, - eberl.an ser analizadas en este punto
extrayendo la informacién denotativy que proyectan. Asi, por ejem
plo, deberiamos saber las medidas exactas para eva}ug:r la herra
mienta de tamafio y la orientacién v | ; :

gt o Y la forma en las variantes citadas

en el cap - Lon respecto al color, en el analisis preiconogrifico
deberfamos clasificar qué tipo de sistema se ha utilizado para la
representacion del producto visual (color-pigmento o color-luz)
asi como las caracteristicas de luminosidad, saturacién y tempera:
tura. En el proceso de iluminacién, pasarfamos a definir qué tipo
de iluminacién s§ esta 1'1t111zando en la imagen, la cantidad, la tem-
peratura y el sentido, mientras que para la textura tenemos que ave-
riguar el material que configura el soporte y los materiales que se
aplican sobre éste. Para terminar, pasariamos a describir la com-
posicion. En este punto resultaria muy til dar forma a lo que he-
mos denominado subestructura abstracta, mediante un dibujo que
hiciese posible su visualizacion.

2.2. Anilisis iconogriafico

Si la funciéon del analisis preiconogrifico ha consistido en la
seleccién y enumeracion de los elementos narrativos del produc-
to visual sin incorporar ninguna proyeccién valorativa de los mis-
mos, la funcién del anilisis iconogrifico consiste en valorar y
poner en juego el bagaje cultural, los conocimientos y la creativi-
dad del espectador para establecer los significados de dichos ele-
mentos. El andlisis iconogrifico lo utilizamos para llegar a la
comprensién, para llegar a los diferentes mensajes que transmii-
ten todos los elementos analizados en el punto anterior desarro-
llando en este caso el discurso connotativo de los componentes
de la representacién visual.

Debido a que este paso es el mis complejo dentro del proceso
de anilisis de una imagen, es recomendable hacerlo en tres etapas:
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e Establecimiento del punctum.—

« Anilisis iconogrifico de la narracion.

« Andlisis iconogrifico de las herramientas del lenguaje visyg]
——

Estableciendo el punctum

El proceso de clasificacion para establecer qué elementos de
la imagen son verdaderamente relevantes a nivel narrativo ya hy
sido realizado en el punto anterior. El objetivo de esta etapa con-
siste en establecer cuil serd el elemento mas importante de to-
dos, es decir, el punctum, el cual, como vimos en el capitulo 1, nos
atravesard como una flecha, nos hard pasar la frontera del discur-
so denotativo al connotativo poniendo en funcionamiento todos
nuestros resortes de significacién. Como ya hemos visto, puede
que existan uno O varios puncia, asi como un contrapunctum,
un elemento clave opuesto al anterior.

Si volvemos a la figura 80, clasificarfamos como elementos-
clave de significacion la raza, la edad y la barba, siendo el ele-
mento que mas llama nuestra atencion, vy que acabaremos clasifi-
cando como punctum, el elemento en forma de cruz que porta el
personaje, que funcionaria como un potente agitador visual y
como un resorte para conectar la figura descrita con el personaje
de Jesucristo, es decir, como un detonante cultural.

Anilisis iconogrifico de la narracién

Identificado el punctum, este paso del anilisis es como una
diseccién de las partes relevantes de la representacién visual, a
través de la cual establecemos los significados individuales de
cada elemento, por lo que es recomendable describir lo que nos
transmiten uno a uno.

En el caso de la representacion visual que hemos tomado de
ejemplo, los elementos-clave de significacién serfan, para empe-
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zar, la figura del protagonista, un hombye blanc :

—lo que ya nos transmite una serie de Significa(zl sn 'la treintena
como que estamos en Occidente—. |5 barba — S 1mportant_es
autoridad y sabiduria—, la tinica blancy = gk :11116 nos transmite
cepto de divinidad—y, lo mis importante ] e tC;S Cilcerca al con-
forma de cruz que porta €l personaje en 121 man] € madera con

m i i nlo
que queda inmediatamente identificado el personaje con la reli
gién cristiana. ] n la reli-

Anilisis iconografico de las herramientas del lenguaje visual

Una vez establecido el significado de cada elemento narrati-
vo, es conveniente realizar el mismo proceso con las herramien-
tas del lenguaje visual. Debido a las restricciones graficas de la
figura 80, sélo portan significado dos herramientas: el color, en el
que es mis importante el blanco inmaculado de la tinica que, en
la cultura cristiana, significa pureza y divinidad, y la composicién
reposada que, sobre todo a través de la situacién centrada del
personaje principal, puede transmitir poder.

2.3. Fundido

La tdltima etapa del analisis iconogréfico estd destinada a po-
ner en relacién todos los significados emitidos en los diferentes
pasos de las etapas anteriores con el objetivo de obtener un sig-
nificado general a través de los significados parciales. Este es el
momento de identificar las figuras retoricas existentes y analizar
el significado que a partir de ellas se desprende.

Volviendo al ejemplo utilizado, si unimos todas las piezas (ile.jl
puzle, lo que percibimos a través de esta parte del plan de andli-
sis de un producto visual, el mensaje €s que la figura representa-
da es Jesucristo, el hijo del Dios cristiano.

155



3. Tercer paso: estudio del contexto

Habiendo analizado todo lo anterior, llega el momento de re-
lacionar la imagen con su contexto, puesto que saber quién y para
qué la creé, cuindo y dénde creé la imagen nos ayuda a determi-
nar su significado. Este estudio se puede realizar desde tres esfe-
ras: el contexto del emisor del mensaje visual, el lugar, ¥ el mo-
mento de creacién o consumo.

3.1. Autor o autores

Conocer la figura del autor o autores es interesante para llegar
al mensaje, teniendo en cuenta que del autor no sélo interesa el
nombre (de hecho, este dato sélo sirve para identificarlo), sino su
trayectoria, asi como conocer los motivos que lo llevaron a cons-
truir el producto visual que estamos intentando comprender. Este
dato es en muchas ocasiones imposible de obtener, mis atin en el
caso de los productos informativos y comerciales. En la creacidn
de este dltimo tipo de imdgenes intervienen muchos profesiona-
les, siendo extremadamente dificil identificar al director de arte o
el nombre de la agencia con los productos informativos (precisa-
mente los que nos explican cémo es el mundo); nos encontramos
con la paradoja de que es pricticamente imposible saber quién es
el autor, puesto que son las agencias de prensa las que en la ma-
yoria de los casos firman la informacién grifica. Por el contrario,
los nombres de los autores de las representaciones visuales de
caricter artistico son ficiles de obtener, ya que firman habitual-
mente sus creaciones y, en la mayoria de los casos, en los folletos
que son entregados al piblico en los museos y exposiciones se
suele adjuntar una pequena biografia del artista en cuestion.
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3_2, Lugares

La variable geogrifica se puede dj
el lugar de realizacion y el lugar ge
analizariamos las consecuencias que el lugar de Creacion del pro
ducto visual ejerce .S?bre ©Ste, ¥ en el segundo, cémg el espacio fi-
sico de contemplacién puede tener también valoreg significativos
; el lugar de realizacién de una
fotografia de guerra, la imagen no tendrj ¢ Mismo significado para
el espectador si sabe que la foto estj tomada en la guerra de Trak
que en la guerra civil espafiola. Los

valores sentimentales que estas
dos actividades bélicas despierten en e] espectador variarin la emi-
sién del discurso connotativo de ambas representaciones.

Para entender la importancia de la significacién del lugar de
consumo, podemos simplemente reflexionar sobre la diferencia
que existe entre contemplar una obra de arte en un museo o en
un restaurante: en el primer caso, el marco espacial ya nos hace
dirigirnos a la obra con cierto respeto, mientras que en el segun:
do contexto, la ausencia de referencias de legitimizacién nos hari
desvalorizar el producto visual.

vidir a2 sy Vez en dos lugares,
Consumo. En e] primer caso,

3.3. Momentos

i 5lo a la fecha en la
Con el término momentos no me refiero s6lo a e
que la representacién fue creada sino a las caracteris s
o £ ue O T
les que rodean el momento de creacion en1 las 2 delzl)as s
globar hechos histéricos relevantes o, €n € cals ek barpeliza-
comerciales, el momento promocional para el q merciales estin
do la campafia, ya que todos los productos €O
b)
entos.
hechos para vivir en uno de estos mom | la variable tempo-
Del mismo modo que la variable espacid’, | momento de red-
ivas, €
fal se puede abordar desde dos persplec:t'l;isl’os significados de la
- C1
e drian en rela nto de
i e e 8 e fue creada, ¥ i Itu-
imagen con el momento en = ta qué caracteristicas U
consumo, en el que tendriamos €n cuentaq
)
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mplacion. Por ejemplo, el Dg.
Alizado entre 1501 v 1500y las cong;.
wadores de aquella €poca No son pj
il los espectadores de ahorg,
z\ lo que el s"\\:niﬁ\\\do Que d-csp\\*m!d \‘-Ilfi-llil‘ En este apartadg
L‘ch nlan de combrension de un producio pistal, 10 que tenemos
\tlorar €8 que cireunstancias que rodean la \'ih“l!;lli?.:l(‘i(‘)ll del

| sU comprenstion.

hee todo, part que, nos ayy-

weden estar influyendo et
an hizo la imagen v, 80
ensemos en el Guernica
| fue hecha por

legar al mensaje. b
sta representacion visua
struccion de la villa de Guerni-
ca por parte de Luttwatte en plena guertd civil espanola, resul-
ara establecer una serie de significados relacio-
e transmite ¢l propio autor a traves de las
| color (predominio de

cales radoan ¢l momento de conle
e de Miguel Angel fue e
iales de los espe

pueden tenet

.
e WEYINY N
CHONES ™

cho menos s que

que Vak
producto |

Saber qui
dard §1 queremos
manetar el dato de que ©
Pablo Picasso para denunciar a de
ta de gran avuda p
nadas con el dolor, qu
hermamientas del lenguaje visual, como e
grises v negros) 1 la composicion (dinamica).

Pc.r}w no debemos olvidar que llegar al mensaje de una repre-
sentacién visual no consiste en adivinar qué quiso decir el autor
se trata de que cada espectador realice su interpretacion person i
a traves de la namativa del autor, de la misma manera que lo~h' "
cuando lee una novela: el autor propone un recorrido, pe e
caras v los paisajes los imagina ¢l lector.  pero las

4. Cuario pas .
‘ Y enunciacion de los mensajes =%
ylatente mensajes. manifiesto

Y, por fin, una ve
elementos mn:m'm \‘ €z que sabemos cudl es el contenido de lo
Amtves v de los elementos del lenguaie visual, los S
b al, los pon-

dremos todos en relacion. de m
ind] e Biresies :;i:ig?l:k 1‘mnf: Q@ que llegaremos al significado
todas las piezas del puzle isual. Este paso consiste en la unién de
formacién v que ll(iquicr: QuE, una a una, desprendian cierta in-
elliSimasestrchurs Cannil:l un nuevo significado al formar t;J(iZlS

En este punto estamas en la situacio
acion de establecer dos tipos
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de mensajes diferentes: el manifiesto y el latente. El mensaje ma-
nifiesto es la informacién que el receptor considera que esti reci-
biendo, mientras que el mensaje latente es el que el espectador
estd recibiendo de verdad. Mientras que al primer mensaje es re-
lativamente ficil llegar, al segundo sélo es posible tras un anilisis
profundo, como el que hemos realizado a través del plan de com-
presion de un producto visual.

° Mensaje manifiesto: informacién explicita, aquella que el es-
pectador cree que esti recibiendo.
* Mensaje latente: informacidn implicita, aquella que el espec-

tador recibe de verdad, pero sin darse cuenta de ello la ma-
yoria de las veces.
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Cuadro resumen del plan de comprension de representacioneg

visuales

Primer paso: clasificacion del producto visual
1.1. Clasificacion por soporte
1.2. Clasificacién por funcion

Segundo paso: estudio del contenido
2.1. Anilisis preiconogrifico

— de los elementos narrativos

— de las herramientas del lenguaje visual
2.2. Anilisis iconogrifico

— punctum

— de los elementos narrativos

— de las herramientas del lenguaje visual
2.3. Fundido

Tercer paso: estudio del contexto
3.1. Autor o autores

3.2. Lugares

3.3. Momentos

Cuario paso: enunciacion
4.1. Mensaje manifiesto
4.2. Mensaje latente

—_—
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;Por qué la seial de prohibido es roja?
;Por qué el bueno de la pehcula sale
en el cartel mirando de |qu|erda a
derecha? ;Por qué el espejo del fondo
es el elemento mas importante de

[ as Meninas? Mientras que el campo
de la imagen abarca solo los productos
visuales bidimensionales, en la presente
obra veremos que el lenguaje visual

es una herramienta de comunicacion
que se maneja practicamente en todos
los ambitos profesionales y en todas

las dimensiones. Este libro presenta

una vision clara de cudles son los
recursos empleados en la creacion de
una representacion visual y del tipo de
representaciones que se crean mediante
dichas herramientas. Para concluir, se

propone un sencillo sistema de analisis.

Dirigida a estudiantes y publico ¥
: teresado, esta obra es una perfecta

introduccion a las técnicas 'y herramigntas

de la expresion visual.
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