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MANUAL DE OPERACIONES

Paquete Didactico de la asignatura Analisis y Redaccion de Textos

INTRODUCCION

El presente paquete didactico corresponde a la asignatura de ““Analisis y Redaccion
de Textos™ que se imparte en el primer semestre de la Licenciatura en Disefio y
Comunicacion Visual de la Universidad Mesoamericana de San Agustin.

Cabe destacar que la Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual que se imparte
en la UMSA esté incorporada a la Universidad Nacional Autonoma de México,
especificamente a la Facultad de Artes y Disefio, antes ENAP. Esta asignatura forma parte
del plan actualizado en el afio 2014, por lo que se espera que permanezca vigente por
algunos afios mas.

Es una asignatura correspondiente al campo de conocimiento humanistico-social
que cuenta con 3 créditos. Es de caracter obligatorio y se imparte en 2 mddulos de 50
minutos a la semana, haciendo un total de 32 mddulos al semestre. Al ser una asignatura de
tipo teorico-practica se considera la distribucion de los modulos en uno de teoria y uno de
practica en cada sesién. El curso esta pensado para impartirse en 16 sesiones al semestre.

El objetivo general de la asignatura es analizar y experimentar con los fundamentos
tedricos de la comunicacion escrita para fomentar la capacidad de lecto-escritura en el
ambito del disefio y la comunicacién visual.

Aunque en el curriculo es una asignatura que no tiene seriacion con asignatura
antecedente ni subsecuente, es importante en el plan de estudios, ya que es la encargada de
generar la competencia de lecto-escritura en los estudiantes; misma que utilizaran en todas
y cada una de las asignaturas del semestre, del plan de estudios y en general en su vida
profesional y personal.

OBJETIVO

A razon de todo lo anterior se presenta el siguiente paquete didactico con la
finalidad de proporcionar a los profesores una guia de trabajo que contempla estrategias de
ensefianza, objetivos claros y medibles, técnicas y métodos de ensefianza que apoyen la
imparticion de catedra; asi como los planes de sesion, las actividades de aprendizaje, las
rubricas, presentaciones y recursos que le permitiran tanto al docente como al estudiante
una mejor comprension de la asignatura y de la misma forma apoyar en la organizacion,
reflexion y trabajo en el aula.

Cabe destacar que aunque es la primera ocasion en la que se imparte la asignatura
de Analisis y Redaccién de Textos, ésta tiene una base muy similar a la asignatura de
Factores Humanos para la Comunicacién Visual, misma que formaba parte del curriculo
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del plan de 1998 el cual, desde el afio 2005 habia sido impartido en la Universidad
Mesoamericana de San Agustin y fue hasta el 2015 cuando la asignatura es sustituida por
Analisis y Redaccidon de Textos, debido a la actualizacion del plan de estudios.

Por lo tanto genera sus bases de la asignatura factores Humanos para la
Comunicacion Visual pero adaptando algunas de las actividades y estrategias de ensefianza
para cumplir con los objetivos actuales de la materia.

CONTENIDO DEL PAQUETE DIDACTICO
El presente paquete didactico esta constituido de la siguiente manera:

= El manual de operaciones, que representa la guia para el uso del paquete didactico,
asi como informacidn relevante para profesores y estudiantes.

= El programa indicativo de la materia Analisis y Redaccion de Textos, el cual
contempla datos generales como la clave de la materia, el semestre, el campo de
conocimiento, los créditos, el caracter y tipo de la asignatura, la seriacion, asi
como la division de horas tedrico-practicas, el objetivo general y los objetivos
especificos, el contenido tematico integrado por temas y subtemas, la bibliografia
sugerida tanto la basica como la complementaria, asi como las sugerencias
didacticas, los mecanismos de evaluacion del aprendizaje y el perfil
profesiografico. Cabe sefialar que este programa indicativo es brindado por la
UNAM y es el mismo que se imparte en la Facultad de Artes y Disefio.

= Los 16 planes de clases que especifican la forma de impartir la asignatura en cada
una de sus sesiones, con sus respectivos datos generales, objetivos de aprendizaje
por unidad y por sesion, temas y subtemas, resumen de la sesion, estrategias de
ensefianza-aprendizaje con tiempos definidos, valoracion de los aprendizajes,
bibliografia tanto basica como de consulta, recursos didacticos y material de
apoyo.

= Actividades de aprendizaje disefiadas para cumplir con los objetivos de cada una
de las sesiones, asi como las rabricas correspondientes a cada una de las ADAS,
tanto las que se realizan en el aula como las que se hacen de forma extra muros.
Estas ADAS y rabricas se encuentran al finalizar cada una de las sesiones de
clases.

= Recursos didacticos, textos especializados, libros, revistas, presentaciones PPT,
videos, carteles, links de paginas de Internet y foros que sirvan de apoyo para
comprender los temas e inviten a la reflexion de los mismos.

El uso adecuado de este paquete didactico permitird una mejor organizacion de los
tiempos, estrategias y metodologia de clases. Por eso se recomienda consultar las
especificaciones en cada una de las sesiones de clases, mismas que estaran descritas a
detalle para eliminar en la medida de lo posible, las interpretaciones personales, aunque
siempre podra ser complementado con recursos didacticos de los temas y subtemas a tratar.




En cada una de las sesiones de clases se podra observar los datos generales que
describen la asignatura, como son: el niumero del plan de sesion, el nombre de la escuela, el
nombre de la Licenciatura y la clave de incorporacion a la UNAM, el nombre de la
asignatura, el docente que la imparte, la duracién en minutos de la sesion, el nivel de
estudios, el semestre y la unidad tematica. En la siguiente seccion se observan los objetivos
de aprendizaje tanto de la unidad como de la sesion. Posteriormente se especifica la unidad
en forma numérica, el nombre de la unidad y el tema y subtemas de la sesion, asi como un
resumen de lo que se vera ese dia en clases. A continuacidn se encuentran las estrategias de
ensefianza aprendizaje con tiempos especificos, la valoracion de los aprendizajes, la
bibliografia tanto basica como de consulta, los recursos didacticos y el material de apoyo.

Después de cada sesion de clases, se encuentran las actividades de aprendizaje
(ADAS) disefiadas tanto para trabajar en la misma sesién como para que los estudiantes
realicen de forma extra muros una vez concluida la sesion. De igual forma se encuentran las
rubricas, listas de cotejo y demds instrumentos utilizados para la valoracion de los
aprendizajes. Al final se disponen todos los materiales didacticos como: presentaciones,
textos especializados, ejemplos graficos, links de videos de YouTube con sus respectivas
guias de uso, peliculas sugeridas, paginas webs, foros de opinidn, etc.

Es importante sefialar que alguna de la bibliografia sugerida es un poco antigua y por
tal motivo no es de facil acceso, sin embargo al ser bibliografia determinada por la UNAM
no podemos dejar de sugerirla por si en algin momento se tiene acceso a ella o se puede
conseguir en la red. Sin embargo, se hace mencidn también de la bibliografia que esta
disponible en la biblioteca de la Universidad Mesoamericana de San Agustin y que
representa un recurso valioso tanto para el profesor como para los estudiantes. De igual
forma es valido que el profesor a cargo haga uso de bibliografia alternativa que contribuya
a la comprension de los temas y subtemas, asi como a la reflexion y el anlisis de los
mismos.

Aunque se espera que el docente utilice y siga los métodos y estrategias que determina
este paquete didactico, es bien sabido que la actualizacion constante y la inclusion de
actividades de aprendizaje vigentes y novedosas, siempre contribuiran a la motivacion tanto
del docente como del estudiante y de igual forma, remarcara el aspecto social dentro del
cual deben de desarrollarse ambos.

Al ser una asignatura que pretende ampliar en el estudiante su capacidad de lecto-
escritura y considerando el poco tiempo presencial que se tiene para ello, se considera
importante hacer énfasis y motivar a los estudiantes para llevar a cabo trabajo extra muros;
sobre todo de mucha lectura, andlisis y reflexion de textos, no solamente de los marcados
en clases sino de cuestiones sociales, culturales, politicas, econdmicas y por supuesto
relacionadas con temas de su profesion que contribuyan a su formacion integral.

De igual forma se espera que los estudiantes integren los aprendizajes adquiridos en la
materia Analisis y Redaccion de Textos hacia sus otras asignaturas, contemplando trabajos
colaborativos con asignaturas tanto del mismo semestre como de semestres mas avanzados.
En este sentido las asignaturas de Recursos Digitales, Tipografia y Fotografia seran de
mucho apoyo para esta asignatura, ya que les permitiran a los estudiantes realizar proyectos
de mayor calidad con un nimero mayor de revisiones y asesorias.
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En cuanto a la evaluacion de los aprendizajes se refiere, el reglamento interno de la
Universidad establece que los estudiantes deben de presentar 2 exdmenes parciales, mismos
que distribuyen sus valores de la siguiente manera:

e Actividades de aprendizaje, trabajo y participacion en clases, reportes de

lecturas, ADAS, etc. --------------- > 60% de la calificacion parcial
e Examen parcial teorico ------------ > 20% de la calificacién parcial
e Examen parcial practico ----------- > 20% de la calificacion parcial

Esta calificacidn corresponde a cada uno de los 2 parciales distribuidos
equitativamente a lo largo del semestre, considerando el primer parcial aproximadamente
en el mes de septiembre y el segundo parcial en el mes de noviembre. Para terminar con un
examen final, mismo que se aplica una vez finalizadas las clases regulares,
aproximadamente en el mes de diciembre y el cual integra sus valores de la siguiente
manera:

e Promedio de los 2 parciales ------------ > 60% de la calificacion final
e Examen ordinario teorico --------------- > 20% de la calificacion final
e Examen ordinario practico -------------- > 20% de la calificacion final

Por derecho y segln establece el reglamento interno de la Universidad
Mesoamericana de San Agustin avalado por la UNAM, un estudiante que logra obtener una
calificacion de 90 puntos o mas en el promedio de sus parciales y que cuenta con el 80% de
asistencias, exenta la asignatura; por lo que obtiene su calificacion final sin la necesidad de
presentar un examen ordinario. Este punto es importante considerarlo ya que si se pretende
realizar un proyecto final (como examen ordinario practico), mismo que se ha desarrollado
a lo largo de todo el semestre en equipos o de forma colaborativa con otras asignaturas, es
posible que alguno de los estudiantes no tenga que presentarlo.

Por el contrario un estudiante que no alcanza la calificacion minima aprobatoria,
60% en este caso, no aprueba la asignatura de forma regular y debe de presentar un examen
extraordinario para aprobar. En este caso el estudiante ya no tiene puntos correspondientes
a las actividades realizadas en clases o de forma extra muros, todo el valor lo integra el
examen extraordinario:

e Examen extraordinario teérico ------------- > 50% de la calificacion final
e Examen extraordinario préactico ------------ > 50% de la calificacion final




PROGRAMA INDICATIVO

Analisis y Redaccion de Textos

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
PLAN DE ESTUDIOS DE LA LICENCIATURA EN
DISENO Y COMUNICACION VISUAL
Programa de la asignatura

Andlisis y Redaccion de Textos

Clave: Semestre: | Campo de conocimiento: No. Créditos:
1° Desarrollo Profesional, Humanistico-Social 3
Cardcter: Obligatoria Horas Horas por semana Total de Horas
o g o im Teoria: | Practica:
Tipo: Tedrico-Practica 1 1 9 3
Modalidad: Curso Duracion del programa: 16 semanas

Seriacién: No(x)Si( ) Obligatoria { ) Indicativa( )
Asignatura antecedente: Ninguna.
Asignatura subsecuente: Ninguna.

Objetivo general:
Analizar y experimentar con los fundamentos tedricos de la comunicacion escrita para fomentar la capacidad
de lecto-escritura, en &l ambito del diseno y la comunicacién visual.

Objetivos especificos:

ldentificar al disefio como una forma de comunicacion.

Reconocer la relevancia de la redaccién en el campo del diserio y la comunicacion visual.
Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y anélisis de textos.
Fomentar el desarrollo de capacidades de comunicacion verbal e icénico-verbal.

Aplicar el uso de la comunicacién escrita como apoyo a la visual.

Contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del lenguaje gréfico

Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la semidtica.

Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la Imgiilstlca

. Analizar y aplicar recursos retdricos para aptimizar la comunicacién verbal e iconico verbal.

10 Experimentar con |a redaccién de mensajes que involucren la comunicacion verbal e iconico verbal.
11. Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto.

CoeNS; AWM~

indice Tematico
. Horas
Unidad Tema Tedricas | Précticas
1 Diserio y texto 4 4
2 Textualidad del disefio 4 4
3 Texto en el disefio 4 4
4 Disefio en el fexto 4 4
Total de horas: 16 16
Suma total de horas: 32




Contenido Tematico

Unidad Temas y subtemas

Disefio y texto
1 1.1 Comunicacion y disefio: Texto e imagen (aproximacion tedrica).
1.2 Lenguaje articulado y lenguaje gréfico (aproximacién tebrica).

Textualidad del disefio
2 2.1 Semiética del disefio (aproximacion teorica).
2.2 Gramatica del disefo (aproximacion tetrica).

Texto en el disefo

3.1 Recursos retoricos.

3 3.2 La frase publicitaria (slogan).

3.3 El texto para cartel.

3.4 Redaccion de polipticos y folletos.

Diserio en el texto

4.1 La palabra creativa.

4.2 Poesiay literatura visual.
4.3 Cronica y reportaje graficos.
4.4 Texto e infografia.

Bibliografia basica:
Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México: Gustavo Gili.
Beristain, H. (1988). Diccionario de retérica y poética. México: Porria.
Cassany, D. (1989). Describir el escribir. Como se aprende a escribir. Barcelona: Paidés.
Cassany, D. (2002). La cocina de la escritura. Barcelona: Anagrama.
Creme, Phyllis y Mary R. Lea. (2000). Escribir en la universidad. Barcelona: Gedisa.
Enric, J. (2012). Pensar con imagenes. México: Gustavo Gili.
Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid: Designio.
Llovet, J. (1981). Ideologia y metodologia del disefio. Barcelona: Gustavo Gili.
Rossi, Alejandro (2005). Obras reunidas. México: FCE.
Seco, M. (1999). Diccionario de dudas. Madrid: Espasa Calpe.
Serafini, M. T. (2000). Cémo redactar un tema. Didactica de la escritura. Barcelona: Paidds.
Serafini, M. T. (2002). Cémo se escribe. Barcelona: Paidds.
Taute, M. (2008). Claves del disefio Folletos 01. México: Gustavo Gili.
Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen. México: Gustavo Gili.
Zavala, Lauro (2007). Relatos mexicanos posmodemos. México: Alfaguara.

Bibliografia complementaria:

Calvera, A. (2007). De lo bello de las cosas, materiales para una estética del disefio. México: Gustavo Gili.
Heskett, J. (2008). El disefio en la vida cotidiana. México: Gustavo Gili.

Lopez Chavez, J. y Lopez Morales, H. (1991). Redaccion progresiva. México: UNAM.

Martin Vivaldi, G. (1970). Curso de redaccién. Madrid: Paraninfo.

Millan, J. A. (2005). Perd6n imposible, guia para una puntuacién mas rica y consciente. Madrid: Océano.
Munari, B. (1973). Disefio y comunicacién visual. México: Gustavo Gili.

Polo, J. (1974). Ortografia y ciencia del lenguaje. Madrid: Paraninfo.

Quemain, M.A. (2005). Voces cruzadas. México: Resistencia.

Sabaté, E. (1971). Para escribir correctamente. Barcelona: Juventud.

Salisbury, M. (2007). Imagenes que cuentan. México: Gustavo Gili.

Vézquez, L. y Garone, M. (2012). Lectura, el diserio de una familia tipografica. México: Artes de México.




Sugerencias didécticas: Mecanismos de evaluacién del aprendizaje:
Exposicion oral (x)

Exposicion audiovisual (x) Examenes parciales (x)
Ejercicios dentro de clase (%) Examen final escrito (x)
Ejercicios fuera del aula (x) Trabajos y tareas fuera del aula (x)
Seminarios () Exposicion de seminarios por los alumnos ()
Lecturas obligatorias (x) Participacion en clase (x)
Trabajo de investigacion () Asistencia (x)
Préacticas de Laboratorio-Taller o laboratorio(x) Seminario ()
Préacticas de campo () Ofras: Evaluacion de proyecto ()
Otras: Aprendizaje basado en proyectos ()

Perfil profesiogréfico:

Licenciado en Disefio Grafico, Comunicacion Visual o en Disefio y Comunicacién Visual con experiencia
docente y experiencia como redactor. Licenciado en Letras o Ciencias de la Comunicacién con
conocimientos en el area del disefio y la comunicacion visual, con experiencia docente.
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INTEGRACION DEL PAQUETE DIDACTICO

El paquete did&ctico de la asignatura Analisis y Redaccion de Textos esta
constituido de la siguiente manera:

e Plan de Sesién
o ADA
e Rubrica y/o Lista de Cotejo

e Recursos didacticos
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Plan de sesion No. 1
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:
Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.
Docente: Tatiana Gasca Albertos.
Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.
Unidad: 1. Disefio y Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 1:

Identificar al disefio como una forma de comunicacion.

Reconocer la relevancia de la redaccion en el campo del disefio y la comunicacion visual.

Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.
Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e icdnico verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 1:
e Identificar al disefio como una forma de comunicacion.
e Reconocer la relevancia de la redaccion en el campo del disefio y la comunicacion visual.
e Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.

UNIDAD: |

TEMA DE UNIDAD:
Disefio y Texto

TEMA DE SESION:
1.1 Comunicacion y Disefo:
Texto e imagen

RESUMEN: La seleccion adecuada del texto y la
imagen en el disefio, en sus multiples y variadas
aplicaciones, es importante ya que de ello depende la
claridad y efectividad del mensaje que se pretende
transmitir. En esta sesion se realizard una
introduccién para que el estudiante reflexione acerca
de la forma en la que puede comunicar sus ideas a
través del Disefio y la Comunicacién Visual. De igual
forma se abordard el tema de interaccion entre texto
de imagen, dejando claro que la forma mas apropiada
y la que genera mayor reflexién en el espectador es la
interaccion por disonancia.
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ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

N =

8.

9.

Pase de lista (3 minutos)

Presentacion del objetivo y actividades de la sesion (5 minutos)

Indagacion de los conocimientos previos de los estudiantes a través de preguntas guia.
(5 minutos)

Reforzamiento de la importancia del tema para la aplicacion directa en la vida
profesional y la relacion que sostiene con las demas asignaturas. (5 minutos)

Lectura realizada por los estudiantes sobre texto especializado en el tema ““Redaccion:
Modelo linglistico y estrategias creativas™ mismo que sera brindado por el docente.
(20 minutos)

Exposicion en plenaria de las ideas principales que han encontrado los estudiantes en
las lecturas. El grupo se dividira en 5 grupos y tendran 4 minutos por equipo para
exponer sus conclusiones. (20 minutos)

Presentacion audiovisual con el tema: “Texto e Imagen”, mismo que sera con el
método expositivo por parte del docente. (20 minutos)

Cierre con ideas concretas y generales por parte del docente y resolucion de dudas. (5
minutos)

Presentacion de ejemplos graficos de carteles utilizando interaccion entre texto e
imagen. (7 minutos)

10. Explicacion del ADA 1. (10 minutos)

VALORACION DE LOS APRENDIZAJES: BIBLIOGRAFIA:

Bésica:
° Partici_pf?tcién en C|35€_3- Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México:
e Exposicion en plenaria. Gustavo Gili.

e ADA 1: Realizacion de un cartel en binas | Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
donde se ejemplifique la interaccién por | Gustavo Gili.

disonancia entre texto e imagen. Se
anexa rubrica.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacién visual.
México: Gustavo Gili.

Polo, J. (1974). Ortografia y ciencia del lenguaje.
Madrid: Paraninfo.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS: MATERIAL DE APOYO:

e Presentacion audiovisual

e Texto especializado: “Ensefianza de la
Redaccién: Modelo Lingdistico y
Estrategias Creativas™ de Mariluz
Dominguez Torres.

o Carteles digitales para ejemplificar

e Computadora

e Proyector

Libreta profesional
Tinta china
Estilografos
Rotuladores

Hojas en blanco
Papel bond en pliegos
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ADA 1

“Cartel de Interaccién por Disonancia”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Objetivo de la actividad: El estudiante experimentara con la redaccion de mensajes efectivos en el
campo del Disefio y la Comunicacion Visual.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que los estudiantes realicen un cartel con tema libre donde
ejemplificarén el concepto de interaccion por disonancia entre texto e imagen. Cuidando hacer
correcto uso de la redaccion y la ortografia.

En binas:

o Determinen un tema.

e Elaboren un cartel haciendo uso de la interaccion por disonancia entre texto e imagen.

e Latécnica de representacion utilizada es libre y tradicional (es decir a mano, sin hacer uso
de software especializados).

o El tamafio del cartel es tabloide (28 x 43 cm), el formato es vertical.

o El cartel deberd montarse sobre una superficie rigida y con una maria luisa blanca de 5 cm
por lado.

e Latipografia debe de ser legible y sin faltas de ortografia. La paleta de colores es libre.

Producto esperado: Cartel tamafio tabloide realizado a mano con técnica de representacion libre
que ejemplifique la interaccion por disonancia entre texto e imagen; mismo se expondra en la
siguiente sesion.

Entrega: El cartel se entrega al comenzar la clase de la siguiente sesion. Debe estar realizado a
mano con técnica de representacion libre y montado sobre una superficie rigida con una maria luisa
blanca de 5 cm. por lado.
Recursos necesarios:
e Recortes, acuarelas, lapices de color, pinceles, estilégrafos, recortes de revista y/o
periddico, etc. De acuerdo a la técnica utilizada para la elaboracion del cartel.

e Papel / cartulina tamafio tabloide
e Papel / Cartén / Cartulina rigida

Valor: 10 puntos

Fecha de entrega: en la segunda sesion de clases.
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RUBRICA

“Cartel de Interaccion por Disonancia”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual
Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.

Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

RUBRICA DE EVALUACION ADA 1

3 PUNTOS 2 PUNTOS 1 PUNTOS 0 PUNTOS
El cartel se El cartel lograla | El cartel es | El cartel no logra la
CONTENIDO | entiendey lograla | interaccion por | claro pero no interaccion por
interaccion por disonancia pero logra la disonancia y no se
disonancia de es dificil de interaccion entiende.
forma correcta. comprender. por
disonancia.
El cartel esté bien El cartel esta El cartel esta El cartel no esta
REDACCION Y redactado y no bien redactado y bien bien redactado y
ORTOGRAFIA tiene faltas de tiene menos de 5 | redactadoy tiene mas de 5
ortografia ni faltas de tiene més de | faltas de ortografia.
errores ortografia. 5 faltas de
gramaticales. ortografia.
La técnica utilizada La técnica La técnica | La técnica utilizada
CALIDADY es tradicional y utilizada es utilizada es | no es la tradicional.
TECNICA esté realizada de | tradicional pero | tradicional El cartel esté sucio.
forma excelente. El | tiene fallas en su | pero no esta
cartel esta aplicacion. El bien
perfectamente cartel esta aplicada. El
limpio. limpio. cartel tiene
detalles en la
limpieza.
1 PUNTO O PUNTOS
El cartel es tamafio El cartel no tiene a
MONTAJE Y tabloide y esta medida solicitada,
TAMANO montado sobre una no cuenta con maria
superficie rigida luisa y no esta
con la maria luisa montado sobre una
de 5 cm. por lado. superficie rigida.

Valor total del cartel: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: “Ensefianza de la Redaccion: Modelo Linglistico y Estrategias
Creativas” de Mariluz Dominguez Torres.

{4\-':;.:.“;

ENSENANZA DE LA REDACCION: MODELO
LINGUISTICOY ESTRATEGIAS CREATIVAS

MariLuz Domincuez Torres

Facutmo oe HumanipaDes ¥ EDucAcioN - Universian oeL ZULiA

Este articulo propone una serie de estrategias que contribuyen a la formacion de buenos escritores sustentadas en la semantica linguistica
de Bernard Pottier (1922-1993) y el modelo propuesto por Lourdes Molero (1998) para la ensefianza de la lengua.

El planteamiento de Pottier sefala que todo proceso de produccidn e interpretacidn de un mensaje recorre niveles: referenciales, légico-
conceptual, linglistico y discursivo, Estos sefialamientos permiten las operaciones que realiza tanto el enunciador como el interpretante.
También se presentan una serie de estrategias para la ensefianza de la redaccion aplicadas a grupos de alumnes, que plantean la escritura
como proceso y que permiten facilitar la generacion, organizacion y expresion de ideas ayudando al proceso de comunicacion textual.

.ANO 4, N° 11, OCTUBRE - NOVIEMBRE - DICIEMBRE, 2000

EDUCERE, INVESTIGACION

nnstract TEACHING WRITING: A LINGUISTIC MODEL AND CREATIVE STRATEGIES

This article proposes the adoplion of a series of strategies lo train good writers based on the semantic theory of Bernard Pottier (1992-93) and
the language-feaching model of Lourdes Molero.

Fottier suggests tha every process in producing and inferpreling a message involves four fevels: referential, logical and conceptual, linguistic,
and discourse. These indicalors allow us lo understand both the processes of the fransmitler as well as those of the receiver. This is followed by
a series of strategies for teaching writing based on writing as a process, and that facilitate the creation, organization and expression of ideas and

hefp the process of fextual communication.
MariLUzZ DominGUEZ TORRES —J
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sta ponencia pretende proponer
estrateglas que contribuyan a la
formacién de buenos escritores, es
decir de ndividuos capaces de
produetr textos, a proposito de algo,
en un espacio v tiempo dados. Las
ideas expuestas se sustentan en la
Ims“gaclm semléntic'fl lingiistica de Bernard
Pottier (1992, 1993) v en el modelo
propuesto por Lourdes Molero (1998) para la ensefianza
de la lengua. También se adoptan las estrategias para la
produccion textual formuladas por Jolibert (1997) v los
métodos creativos propuestos, entre otros, por VerLee
(1986), Timbal Duclaux (1993) y Rodar1 (1996).

Modelo lingiiistico para la
enseiianza de la redaccion

I—EDUCEREe INVESTIGACION, ANO 4, 11, OCTUBRE - NOVIEMBRE - DICIEMBRE, 2000

Segin explica Pottier (1992), todo proceso de
produccion e interpretacion de un mensaje requiere
recorrer de manera inversa cuatro niveles: el referencial,
¢l logico-conceptual, el lingiistico y el discursivo.

Referencial
Légico-conceptual
Lingiistico
discursivo
Recormido onomasioldgico recormido semasiolgico
(enunciador) (interpretante)

El nivel referencial es el del mundo real o
imaginario (objetos, suefios, memoria del discurso ajeno,
fotografia, pelicula). EI nivel logico-conceptual es el de
la capacitacion mental, de la representacién construida a
partir de lo referencial. El nivel lingiiistico es el de la
competencia lingiiistica en su conjunto; en €l se da el
paso de la mtencion de comunicacion, del “querer decir”
a los signos de un 1dioma determinado (operacion de
semiotizacién) v la combinacion de esas unidades para
formar enunciados (operacion de esquematizacion). Por
tiltimo, el nivel discursivo es el resultado del proceso de
utilizacién de la lengua, en el que se integran diversos
componentes (lingiistico, cognitivo, contextual,
situaciones, ntencional). Este nivel estd correlacionado
con otros sistemas semiologicos (gestos, entonacion, etc. ).

El recorrido que realiza el enunciado es denomunado
onomasiologico. Dice Pottier (1992: 16) que el punto de
partida del que habla o escribe puede ser de cualquier
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naturaleza (un olor, un ruido, una vista, un dolor, un
recuerdo, texto de otro). El enunciador, ademas de una
competencia sintictica, tiene la facultad de percibir el
mundo real o imaginario. Cuando alguien se comunica
“establece una relacién con el mundo, es decir se fija en
un referente que puede ser perceptible (visual, sonoro,
tactil...) o imaginario.

Los elementos del mundo son infinitos vy “para
adaptarse al molde de una lengua natural deben
conceptualizarse”. La conceptualizacion es “el
mecanismo mediante el cual el emusor transforma sus
percepciones ¢ imaginaciones en signos lingiiisticos
(Pottier, 1992:82). Esta operacion, de naturaleza
preverbal, permite seleccionar el tipo de evento (estitico,
evolutivo o causativo) y escoger asimismo los aspectos
del referente que se tomarin en cuenta. Luego, el
enunciador, haciendo uso de su competencia
(conocimiento de los elementos y de sus reglas
combinatorias), manifiesta su intencién de comunicacion
mediante diferentes soluciones linghisticas. El resultado
observable tras la linealizacion es el discurso “Gnico y
siempre especifico...” (Pottier, 1993:13).

El interpretante realiza un proceso mnverso al del
enunciador; éste es el recorrido semasioldgico. “El punto
de partida del interpretante es el texto oral o escrito.
Gracias a su multiple saber (sobre la lengua, sobre el
mundo, sobre la cultura, sobre su interlocutor) identifica
los elementos discursivos, a fin de construir una hipdtesis
de sentido que lo conduzea a comprender el mensaje; es
decir a representdarselo mentalmente, a conceptualizarlo”
(Pottier, 1993:13).

El modelo propuesto por Pottier es muy atl para
entender las operaciones que realizan tanto el enunciador
como el interpretante. En la Unversidad del Zulia se
desarrolla una linea de investigacion (Molero, 1986, 1998,
Bruzual, 1994, 1998, y Franco, 1997a, 1997b, 1998), que
va ha ofrecido importantes aportes tedricos y
metodoldgicos para la ensefianza de la lengua materna.
En el caso que nos ocupa, consideramos que el modelo
de Pottier también es pertinente, pues nos permite
comprt:ndcr la t:scritura COmoO un proceso ¥ no como un
producto; ademds, nos ayuda a esclarecer las relaciones
entre las diferentes competencias del enunciador.

A continuacién presentaremos una serie de
estrategias que hemos aplicado en los cursos de redaccion
impartidos a distintos piblicos: estudiantes universitarios,

17



docentes v personal de diversas empresas ¢ instituciones.
Estas estrategias han surgido de la indagacion tedrica y
de las vivencias logradas en los talleres de creatividad vy
expresion lingiiistica en los que hemos tenido oportunidad
de participar* . Las estrategias propuestas tienen como
finalidad fundamental facilitar la generacion,
organizacién y expresion de las ideas, y ayudar al proceso
de comunicacién textual.

¢Como planificar lo escrito?

Los modelos tedricos sobre la produccion de textos
coinciden al sefialar que en este proceso deben
considerarse las siguientes operaciones: la planificacion,
la textualizacién v la relectura o revision (Jolibert, 1997),
La planificacion textual no significa realizar un plan o
esquema, sino considerar la relacion del texto con aquellos
aspectos que Pottier ha denominado lo situacional, lo
mntencional, lo cognoscitivo v lo contextual. En este
momento de la produccion textual, la tarea del docente
es ayudar a que los estudiantes tengan una representacion
precisa y consciente de esos factores. Antes de comenzar
a escribir, es de gran utilidad que los alumnos se habiten
a plantearse las siguientes preguntas:

1.En torno a la situacion de comunicacion: jquién
es el destinatario del eserito?, jeudl es su estatus?; jquién
es el enunciador?, jen realidad de qué eseribe? (jcdmo
persona individual?, jcomo representante de un grupo o
mstitucion?)

2.En relacion con lo intencional: jcon qué
proposito escribe?, jpara informar de manera objetiva y
precisa sobre un hecho?, ;para convencer al destinatario?,
Jpara dar instrucciones?, jpara contar con una experiencia
vivida?, jpara expresar sus sentimientos y emociones?,
Jpara entretener?, jpara criticar una situacion del mundo
real?, etc.

3.Relacionadas con lo cognoscitivo: jqué
conocimiento posee sobre el fema que va a tratar?; jsabe
qué tipo de texto debe escribir?; ;jconoce la forma de
organizar el tipo de texto que ha seleccionado?

4.En relacion con el contexto y el co-texto: jeudl
serd el contexto en el que aparecera el escrito?; ;jserd
necesario utilizar otros codigos ademas del lenguaje
verbal (graficos, fotografias, dibujo, etc.)?

Respecto a la tipologia textual, conviene sefialar
que en la escuela se debe familiarizar al estudiante con
una gran variedad de textos, a fin de que entienda las
funciones que éstos cumplen en la vida social y logre
apropiarse de sus estructuras, Como lo ha planteado van
Dijk (1989:16), la tarea de los profesores de lengua, tanto

de la materna como de 1diomas extranjeros, es
“proporcionar a sus alumnos un amplio espectro de
habilidades y conocimientos para poder comunicarse, en
los que la produccion vy la interpretacion de diferentes
tipos de textos es de maxima importancia”,

Si tomamos en cuenta que el punto de partida del
enunciador es el mundo referencial con el cual entra en
contacto a través de la percepeion, descubrimos el primer
problema que se presenta en la ensefianza de la redaccion:
el olvido de lo referencial; es decir la concepeion de la
escritura como un acto aislado, sin relacion con el mundo
externo o interno del alumno. Para hacer surgir el “querer
decir”, las intenciones de comunicacion, que se ubican
en el mvel 16gico conceptual, conviene que el docente
parta de lo referencial, es decir, del mundo real o
imaginario de los estudiantes. En este sentido, en el aula
se deben propiciar experiencias para que los alumnos
perciban, recuerden o imaginen lo referencial v para
desarrollar a refinar su capacidad de observacion.

Se ha sefialado (VerLee, 1986) que la experiencia
directa es esencial para estimular habilidades
cognoscitivas fundamentales para el aprendizaje de
cualquier disciplina v, también para el desarrollo de las
habilidades lingtliisticas. El docente puede valerse de
objetos del mundo real para proponer actividades de
expresion oral o escrita; asi, por ejemplo, puede
solicitarles a los alumnos que traigan al aula objetos
pertenecientes a algunas categorias, como “un recuerdo
familiar”, “un objeto hecho por €17, “su juguete
preferido”, “un objeto traido de otro lugar”, etc. Los
estudiantes pueden contar de donde procede el objeto,
como llegd a su casa, quién se lo regald, ete. Después de
la conversacion se puede solicitar a los alumnos que
relaten la historia real o imaginaria de esos objetos o
escriban una pequefia pieza teatral en la que participen
los objetos que trajeron al aula. Para obtener experiencias
directas, también es recomendable realizar visitas a
lugares de interés, o simples recorridos por el patio de la
escuela, a fin de que los alumnos observen a las personas,
las plantas, los objetos, etc., y después puedan producir
diversos textos.

Al escribir, es muy importante la habilidad para
describir vividamente toda clase de sensaciones. En el
aula se pueden realizar experiencias que estimulen los
sentidos, VerLee (1986) propone un ejercicio que consiste
en presentar a los alumnos, que tendran los ojos cerrados
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o vendados, diferentes objetos y obligarlos a depender,
para su identificacion, solamente del olor, el sabor o el
tacto. Luego se les solicita que empleen palabras para
describir cada objeto; no para descubrir su identidad, smno
para describir sus cualidades. La palabras pueden ser
compartidas y discutidas y, una vez clarificadas v
comprendidas, podran ser utilizadas para construir un
texto descriptivo. Puede emplearse un ejercicio similar
para estimular los recuerdos v realizar un texto
autobiografico, por ejemplo.

Como el nivel referencial comprende tanto el
mundo fisico como el imaginario, es importante que el
maestro motive a sus alumnos a utilizar la imaginacion
no solo para mejorar la calidad de los escritos, sino para
usar conscientemente su mundo interno. Cuando se
emplea la fantasia como técnica para estimular la
escritura, se llevan a cabo los sigwientes pasos: (1) el
docente da una breve explicacion del tema v del proposito
de la fantasia (qué estd haciendo y por qué); (2) se efectia
un ejercicio de relajacion; (3) se estimula la fantasia; (4)
los alumnos realizan comentarios sobre la experiencia y
escriben en relacion con la fantasia experimentada,

Hemos realizado la experiencia anterior con adultos,
a quienes se les ha estimulado a tener fantasias de
observacion v de 1dentificacion. En las primeras los
participantes han imaginado que se convierten en una gota
de agua y se introducen en una planta; de esta manera
hacen un recorrido desde las raices hasta las hojas. En la
fantasia de identificacién los alumnos han imaginado que
s¢ transforman en una semilla v viven todo el proceso de
la germinacion, Gracias a estas fantasias los participantes
han logrado experimentar todo tipo de sensaciones, captar
colores, sonidos, olores, texturas, ete. Y luego han sido
capaces de evocarlos e incorporarlos a sus escritos.

Otra dificultad muy comin para quien redacta ¢s la
poca fluidez del pensamiento. A menudo los alumnos se
quejan de que no saben qué escribir, que no se les ocurre
nada interesante. Para prevenir este “sindrome de la
pagina en blanco”, el docente puede utilizar variadas
estrategias que faciliten la generacion de 1deas; entre éstas
podemos mencionar la verbalizacidn a partir de imdgenes,
la hipétesis fantastica, el binomio fantastico y la escritura
a partir de otros textos,

Escribir a partir de una imagen es una técnica
empleada a menudo por grandes autores. En el aula resulta
muy Gtil presentarles a los alumnos fotografias, afiches,
caricaturas, o un simple trazo, a fin de que ellos realicen
diversos ejercicios de escritura: describan a un personaje,
describan lo que estan diciendo los personajes, narren lo
que pasd antes de la escena observada o lo que pasard
despuds.
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La hipotesis fantéstica es una técnica propuesta por
Rodari (1996), v resulta muy valiosa para inventar
historias, tanto en forma individual como en grupo. El
procedimiento es muy sencillo: se les formula a los
alumnos la pregunta ; Qué pasaria si...? e inmediatamente
se mntroduce la hipdtesis fantastica; por ejemplo: ;Qué
pasaria si en Maracaibo todas las personas comenzaran
a volar? Una pregunta como ésa hace surgir
acontecimientos variadisimos, personajes, detalles que
sirven de punto de partida para que los alumnos escriban
tustorias de todo tipo.

El binomio fantdstico también es una estralegia
propuesta por Rodari (1996) para estimular el
pensamiento creativo v la narracion de historias. La
técnica consiste en formar parejas de nombres entre los
que no existan conexiones aparentes, se producen de la
siguiente manera: ¢l docente estimula a los alumnos para
que elaboren varios hinomios fantdsticos, haciendo
Intervenir el azar, después, el profesor les propone a los
alumnos que establezcan relaciones entre las palabras
seleccionadas, mediante una preposicion. Por ejemplo,
s1 ¢l binomio fantastico fue rana-nube, pueden establecer
estas relaciones:

-una rana en la nube

-una rana de la nube

-una rana sobre la nube

-una rana con la nube, etc.

A medida que se van cambiando los nexos, el
docente les hace notar a los alumnos como varia el
significado de la expresion; por Gltimo ¢l docente les pide
a los alumnos que elijan una de las frases y escriban un
texto (por ejemplo un cuento) sugerido por ésta.

Otra manera de hacer surgir “1deas” es a partir de
textos existentes, va sea nuestro o de ofras personas. Este
es uno de los métodos més creativos, pues no se trata de
una simple copia; a menudo las modificaciones que se
hacen son tan profundas, que no se reconocen en absoluto
el texto-origen. Esta técnica es sumamente versatil y
puede aplicarse en el aula con gran facilidad. Veamos
algunas posibilidades.

La frase de apertura de algunas obras puede ser el
punto de partida para la creacion de otros textos.

El docente también puede proponerles a sus
alumnos que prolonguen un texto que les haya agradado
o que le den otro desenlace a una historia leida.
Igualmente, es muy productivo partir de un fragmento
de una obra no conocida por los alumnos para que ellos
la desarrollen y la concluyan

Otra posibilidad es la técnica del relleno, la cual
consiste en eliminar palabras o frases de un texto pre-
existente, v presentarlo para que los alumnos lo
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completen. Es posible ir todavia mas lejos: los alumnos
pueden recortar fragmentos de textos primitivos y
pegarlos en el orden que prefieran, dejando espacios entre
los recortes. Luego, deben rellenar los espacios, v escribir
un texto en prosa o en verso.

Rodari (1996:58) plantea que el método de invertir
el sentido de alguna fabula o historia conocida (por
ejemplo, Caperucita es mala vy el lobo es bueno;
Cenicienta es rica y las hermanastras son pobres, etc.)
puede dar como resultado no sélo la parodia de una fabula
sino también convertirse en “el punto de partida de una
narracién libre de desarrollarse autdnomamente en otras
direcciones”.

La técnica de la palabra insdlita, también explicada
por Rodari (1996:56-57), consiste en presentar una serie
de palabras claves de historias conocidas (por ¢jemplo
los vocablos “nifia”, “bosque”, “flores”, “lobo”,
“abuela”, que hacen recordar el famosisimo cuento), pero
s¢ finaliza la lista con un término totalmente extrafio a la
historia original (por ejemplo, “helicéptero™). El vocablo
mnusual le permite a los alumnos darle un rumbo
totalmente diferente a la trama y producir escritos
originales y creativos.

Otra manera de valerse de textos conocidos
consiste en mezclar fragmentos de historias
producidas por los mismos alumnos (por
ejemplo anécdotas, relatos sobre suefios), para |
escribir un nuevo texto.

Una dificultad muy frecuente
para quienes poseen poca prictica en j
la redaccion tiene que ver con la |
organizacion de las ideas. Para
ayudar a resolver este problema
proponemos la técnica deno-
minada “mapas semanticos”,
“mapas de ideas” o “mapas
conceptuales”, el cual se trabaja
con la configuracién espacial
de las palabras. Esta es una
técnica mixta entre la '
escritura y el dibujo.
Esta técnica ofrece
las ventajas de que
permite encontrar

individual como en grupo. Ademas algunas investi-
gaciones han de-mostrado que los estudiantes que usan
esta técnica muestran un mejoramiento considerable de
la comprensién lectora, la expresion escrita y el desarrollo
del vocabulario (Zaid, 1993),

El procedimiento para emplear esta técnica es el
siguiente: en primer lugar se selecciona el fopico sobre
el cual se va a redactar. Este se escribe en forma resumida
(no mas de 2 6 3 palabras) en el centro de la pagina, y se
rodea de un circulo u ¢valo; luego, se les pide a los
alumnos que se concentren en el fopico seleccionado.
Aqui pueden realizarse algunos ejercicios de fantasia, A
medida que los alumnos van estableciendo asociaciones,
afiaden nuevos eslabones o circulos conectados entre si.
En caso de que las asociaciones se detengan, se deben
volver a las palabras que estan en el centro de la hoja. Se
les debe estimular a no detenerse, a escribir hasta que la
pagina esté llena.

Una vez llena la pagina, se releen las palabras
escritas v las asociaciones que se han establecido entre
ellas. En este momento, se les indica a los alumnos que
eliminen las expresiones que estén repetidas vy que elijan
un criterio para organizar
las palabras. Después
de seleccionar

rapidamente  las
ideas sobre un tema dado, y puede usarse tanto en forma

MariLuz DomiNcuEZ TORRES
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el criterio de organizacion, se procede a escribir los
enunciados y a establecer conexiones entre ellos, a fin de
conformar el escrito. Una vez finalizado el texto,
dependiendo de la madurez del grupo, se pueden practicar
cambios, por ejemplo, varia la organizacion cronoldgica,
¢l punto de vista narrativo, sustituir palabras o frases por
otras mas sugerentes, etc.

Para [inalizar hacemos las siguientes consi-
deraciones:

1.La ensefianza de la redaccién debe fundamentarse
en modelos tedricos que nos permitan entender el tipo de
operaciones que realiza el enunciador y los diversos

sentido creemos que el modelo propuesto por Pottier
(1992, 1993) vy retomado por Molero (1998) es de gran
valor humoristico.

2.En cada uno de los niveles del recorrido del
enunciador (referencial. Ldgico-conceptual, lingiiistico)
el docente debe emplear estrategias que ayuden a
despertar el “querer decir” de los alumnos vy que les
permitan generar ideas, expresarlas y organizarlas. En
estos aspectos resulta de gran utilidad adoptar algunas
técnicas usadas para desarrollar el pensamiento creativo,
tales como las explicadas a lo largo de esta exposicion.

3.La planificacién textual es una etapa que no puede
faltar en todo proceso de redaccion; en ésta el alumno
debe hacerse consciente de los factores que condicionan
la produccion de su escrito: la situacién de comunicacion,
su intencion, sus conocimientos v el contexto.

factores que acompafian su recorrido lingtiistico. En este

BRUZUAL,R.(1994). “Propuestas para la ensefianza del lenguaje desde |a perspectiva lingiiistica”. Opeion 13:127-152. Universidad del Zulia.
Maracaibo.

BRUZUAL, R. (1996). “Andlisis de la produccion escrita de los estudiantes que ingresan a LUZ". Opeion 21:99-115. Universidad del Zulia.
Maracaibo.

BRUZUAL, R.{1997). “El Andlisis del discurso aplicado en la comprension y produccion de textos”. Opeion 24:63-83. Universidad del Zulia.
Maracaibo.

BRUZUAL, R.(1998). “Un estudio semanfico-pragmatico de los textos de iniciacion a la lectura”. En: Ensenanza delalengua materna. Teoria
y praclica Ediciones de Fundacite Zulia. Programa Resonancia Educaliva. Maracaibo. 149-163.

FRANCO A. (1987%). Curso de Morfosiniaxis para estudiantes de Comunicacion Social. Maracaibo: Astro Data.

FRANCO A. (1997b). “Uso de |a preposicion a/de en las construcciones nominales de genitivo’. Opeion 23:55-77. Universidad del Zulia.
Maracaibo.

FRANCOA. (1998). “El modulo actancial y su aplicacion enla produccion lingiistica’. En: Ensefianza de la lengua materna. Teoria y practica
Ediciones de Fundacite Zulia. Programa Resonancia Educativa. Maracaibo. 4-61.

JOLIBERT, J.{1997). Formar nifios productores de extos. Santiago de Chile: Dolmen.

MOLERO, L. (1986). “Modulo actancial, integracion de esquemas y ensefianza delalengua’. Opeiond:56-69. Universidad del Zulia. Maracaibo.
MOLEROQ, L. (1998). “Un modelo linglistico para la planificacion dela ensefianza dela lengua materna”. En: Ensefanza defa lengua materna.
Teoria y practica Ediciones de Fundacite Zulia. Programa Resenancia Educativa. Maracaibo. 1-29.

POTTIER, B. (1992). Teoria y andlisis en fingiiistica Madrid: Gredos.

POTTIER, B. (1993). Semaniica general. Madrid: Gredos.

RODARI, G.(1996). Gramalica de la fantasia. Infroduccion al arte de inventar historias. Buenos Aires: Colihue SRL/Biblioser.
TIMBAL-DUCLAUX, L. (1993). Escritura crealiva. Técnicas para liberar la inspiracion y méltodos de redaccion. Madrid: EDAF.

Van DIJK, T.{1988). La ciencia ddl fexto. Un enfoque interdisciplinario. Barcelona: Paidos.

VerLEE, L.(1986). Aprender con todo & cerebro. Estrategias y modos de pensamiento visual, metaforico y mulfisensorial. Barcelona: Martinez
Roca.

ZAID, M. (1995). “Semantic mapping in comunicative language teaching”. English feaching Forum. July: 6-11.

1 Los cursos dictados enlos Talleres Internacionales de Expresion y Creatividad, realizados en Maracaibo a partir de 1993,

I—EDUCERE, INVESTIGACION. ANO 4, 11, OCTUBRE - NOVIEMBRE - DICIEMBRE, 2000

186

MarILuzZ DomincUEZ TORRES

21



e Presentacion de Power Point: Interaccion entre texto e imagen.

unioao 1: INTERACCION TEXTO
E IMAGEN

Interaccion: Proceso basico mediante

el cual captamos informacion
relevante de todo lo que nos rodea.

Les primeras
reaccioneas de fodo
ser humano ante un
abjeto nuevo en el
entomno son de
observacion e
interaccion.

Interaccién «

Al margen de qua 0 gussn Inicie &

interaccsin, &l resulbad
madificacion de nuastro estado de ansmo.

L& simpie wisualizeckia de & inforracidn
contenida en una representacion grafica,
cambla nuestro estado (mental} pero no
&l da |a represantaciia grafica.

Interaccion »

La idean basca de inberacciin consiste sn
cambiar ks condicioees dil anlomie dal
ohjeto o aganie de musio nonds, pam

s Be ree moestrs sn olras de sus
Faiias.

El rusidindo es: Un cambio on nsesing
propio sstada,

“guE b aprobacién & combustble bésicn
diz b inderanckn humana ™

Interaccion de texto e imagen

& Hay don formes prinnlpuﬂ o crear s T BCGiGn
aloctiva antre baxio &
ARMONKA: TEXTO E PAAGEN AHCLADGS ENTRE 5
disan y sl b e, B e S o sgrikoed: &
Iy VSR

DHSOMANCIS: TEXTS E IMASEN CICEN COEAS
DS TITAS: mepandizndg o senbds o meneas §

hmadrdolo mas heris
= Uins mymbiracicn intsliigente de losfo e N BE GHpAC
dn mnlar una halong nlemesnls. supsy o ruschn
ko e cuslquisra o lox 2 . podna porsBgur gor

sisoke 5o unen o akimanio wisual ¥ al envwconal.
Ao oo QU Ayucka @ aprendar Y a reccrdar mijor
[ monis wisyal]

Ejemple interaccion por armonia:

ASIENTO BaFANTIL
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Ejemplo interaccion por armonia:

SILLA DE
ALUEDAS

Ejemplo inferaccion por armonia:

DEEFILE DE

MODAS

Campaia de Volkswagen:

Conclusiones:

= Hacar parlicpsr &l recephar e crucial para ura
alacliva comuncaciin vigual, La ciave ae la
Iinberacoion enire lexio & magaen.

+ siemgpne fiay qus dejar akgo pans el pubdica.

+ Imferacden de beodo e imagen. Trabajan jurgos de 2

IIAnEras:
En arronia: 8 lexia dice lo mesmo que ks imagen
Buagno para iransmili infomeacidn, inslniociones
conaamenin
En disonancia: ol & imagen imba@an juntos de forma
coniadiclonns, Busno pars animar al moephor 8
paricipar o al mmensaje.

Ejemplo interaccion por disenancia

EEIEMTO

MFANTIL

Epmplo mieraccson por disenancia:

LA

DEEFILE DE
MODAS

Campana de Volkswagen:

08 b e s
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e Carteles de interaccion por disonancia.
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Plan de sesion No. 2
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31 / Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 1. Disefio y Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 1:

Identificar al disefio como una forma de comunicacion.

Reconocer la relevancia de la redaccion en el campo del disefio y la comunicacion visual.

Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.
Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e icdnico verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 2:
e Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e icdnico verbal.

UNIDAD: |

RESUMEN: La seleccién adecuada del textoy la

TEMA DE UNIDAD: imagen en el disefio, en sus multiples y variadas

Disefio y Texto aplicaciones, es importante ya que de ello depende la
claridad y efectividad del mensaje que se pretende

TEMA DE SESION: transmitir. En esta sesion se observard si el estudiante fue

capaz de aplicar en un ejemplo gréfico la interaccién por
disonancia, experimentando con la redaccidn de
mensajes que involucren la comunicacién verbal e
iconico verbal. De igual forma se observara si el grupo es
capaz de comprender e interpretar los carteles
presentados y pueden hacer un analisis reflexivo de cada
uno de los temas presentados en exposicion.

1.1 Comunicaciony
Disefio: Texto e
imagen

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

1.
2.
3.

oa s

Pase de lista (3 minutos)

Presentacion del objetivo de la sesion (5 minutos)

Reforzamiento de la sesion anterior a través de preguntas dirigidas; asi como de la
importancia del tema en la vida profesional y su relacion directa con las demas
asignaturas, conociendo el sentir del estudiante sobre la realizacion de su ADA 1 por
medio de participacion individual.

(7 minutos)

Realizacion del ADA 2. (75 minutos)

Eleccion por votacion de todos los estudiantes y el docente del mejor cartel realizado.
(5 minutos)

Cierre con ideas concretas y resolucion de dudas. (5 minutos)
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

Participacion en clases

ADA 2: Exposicién en binas sobre su
cartel de interaccion con disonancia. Se
anexa lista de cotejo.

BIBLIOGRAFIA:

Bésica:

Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México:
Gustavo Gili.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacién visual.
México: Gustavo Gili.

Polo, J. (1974). Ortografia y ciencia del lenguaje.
Madrid: Paraninfo.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

Carteles presentados por los estudiantes
Computadora

Proyector

Plumones

Pintarron

MATERIAL DE APOYO:
Libreta profesional
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ADA 2

“Exposicion del cartel interaccion por disonancia”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante pondra en préctica su capacidad de expresion verbal en la
exposicion de su cartel. De igual forma interpretara 'y reflexionard acerca de los carteles
presentados por sus comparieros.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que los estudiantes realicen una exposicion de su cartel elaborado en el
ADA 1. De igual forma se espera que interpreten y reflexionen acerca de los demas carteles
presentados.

En binas: Exponer su cartel elaborado de acuerdo a las indicaciones del ADA 1. Considerando los
siguientes puntos:

e Ambos participantes deben de exponer.

e Cuidar el uso correcto de la expresion verbal, asi como de su lenguaje corporal y su
presentacion personal.

e Hacer énfasis en la interaccion por disonancia que utiliza el cartel.

e Utilizar un discurso que invite a la participacion de sus compafieros.

e Considerar que tienen un tiempo estimado de 4 a 5 minutos para realizar la exposicion,
mismos que incluyen la participacion de sus compafieros y del profesor.

De forma individual:

e Aportar ideas reflexivas acerca de los carteles presentados por sus compafieros.
e Contribuir con propuestas y criticas constructivas para mejorar los carteles presentados.

Producto esperado: Exposicion en binas.

Entrega: La exposicion se realizara después de la induccién realizada por el profesor. El orden en
el que pasen las binas sera aleatorio por lo que la puntualidad a la clase es importante. Si un
estudiante no se encuentra presente al momento de la exposicién perdera los puntos sin oportunidad
de prérroga.

Recursos necesarios: Cartel impreso segun especificaciones del ADA 1.

Valor: 5 puntos

Fecha de entrega: La exposicion se realiza en la segunda sesion de clases.
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LISTA DE COTEJO
ADA 2

“Exposicion de Cartel Interaccion por Disonancia
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 2

ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR

1. Se observa una comprension del tema Si 1 PUNTO
interaccion por disonancia entre texto e

imagen. NO 0 PUNTOS
2. El discurso del estudiante invita a la Si 1 PUNTO
interpretacion y reflexion del cartel. NO 0 PUNTOS
3. La redaccion del mensaje involucra la Si 1 PUNTO
comunicacion verbal e iconico verbal. NO 0 PUNTOS

4. El lenguaje que utilizan los estudiantes para
comunicar sus ideas es adecuado, profesional Si 1 PUNTO
y se nota un dominio de los términos vistos en

clases. Ademas de que ambos integrantes del
equipo participan. NO 0 PUNTOS

5. La presentacion personal de los estudiantes Si 1 PUNTO
es profesional. (vestimenta y aseo personal)

NO 0 PUNTOS

Valor total de la exposicién: 5 puntos.

Observaciones: Si un estudiante no se encuentra presente al momento de su
exposicion, no sera acreedor a los puntos correspondientes aunque haya trabajado
en la elaboracion del cartel.
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Plan de sesion No. 3
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 1. Disefio y Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 1:

Identificar al Disefio como una forma de Comunicacion.

Reconocer la relevancia de la redaccion en el campo del Disefio y la Comunicacién Visual.
Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.
Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e icdnico verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 3:
e Reconocer la relevancia de la redaccion en el campo del Disefio y la Comunicacién Visual.
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e icdnico verbal.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: El lenguaje hablado y el lenguaje grafico

UNIDAD: | Disefio y Texto tienen diferentes caracteristicas, tanto en la obviedad de
la forma de expresion como en la facilidad-complejidad
TEMA DE SESION: de produccién y conceptualizacién de los mimos. En esta

1.2 Lenguaje articulado y sesion el estudiante experimentara con las diferencias
' lenguaje grafico que estos 2 tipos de lenguaje conllevan a través de un

. iy ejercicio en binas.
(aproximacion
tedrica)

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

1. Pase de lista (3 minutos)

2. Presentacion del objetivo de la sesién (5 minutos)

3. Indagacidn de los conocimientos previos para conocer su opinion acerca de los

diferentes tipos de lenguaje que aborda el tema. (5 minutos)

4. Lluvia de ideas para determinar el tema con el cual todo el grupo trabajaré. (2 minutos)

5. Realizacion del ADA 3. (35 minutos)

6. Andlisis de cada una de las propuestas y participacion voluntaria para expresar sus
conclusiones acerca de las diferencias que conlleva el uso del lenguaje articulado y el
lenguaje escrito para la conceptualizacion gréfica de una idea. (20 minutos)
Conclusiones del ejercicio anterior. (10 minutos)

Cierre con ideas concretas y resolucion de dudas. (10 minutos)
9. Explicacion del ADA 4 (10 minutos)

© N
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion en clase a través del ADA
3: Actividad de comparacion entre
lenguaje articulado y lenguaje escrito
para la conceptualizacion de una idea.
Reflexion individual.

BIBLIOGRAFIA:

Bésica:

Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México:
Gustavo Gili.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacién visual.
México: Gustavo Gili.

Polo, J. (1974). Ortografia y ciencia del lenguaje.
Madrid: Paraninfo.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:
Textos especializados
Plumones
Pintarrén

MATERIAL DE APOYO:

Libreta profesional

Hojas en blanco

Tinta china, estilografos, plumones,
rotuladores, etc.
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ADA 3

“Actividad en binas sobre lenguaje articulado y lenguaje grafico”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual
Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.

Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Objetivo de la actividad: El estudiante experimentara con el uso del lenguaje articulado y lenguaje
escrito para la conceptualizacion grafica de una idea.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que los estudiantes conceptualicen de forma grafica dos ideas. La
primera generada a partir de una explicacién verbal y la segunda generada a través de un texto.

De forma individual:

e De acuerdo al tema elegido en la lluvia de ideas, redacta en 5 lineas una idea que pueda ser
conceptualizada de forma grafica a través de una ilustracion. (4 minutos)

o El tema se puede abordar desde cualquier perspectiva.

e Laclaridad y la coherencia en la redaccion es importante.

En binas: Las binas se determinan a traves de un sorteo realizado por el profesor. (2 minutos)

Primera actividad:

o Explica de forma verbal a tu par la idea que quieres que sea conceptualizada de forma
grafica. Esto se realiza de forma alterna, primero uno y después el otro. (3 minutos c/u)

e Realicen de forma simultanea y a traves de una ilustracion la conceptualizacion gréafica
de la idea brindada por su par. (4 minutos)

e Latécnica de representacion es libre.

e Lailustracion se realiza en una hoja en blanco tamafio carta, procurando hacer uso de
todo el espacio.

Creacion de nuevas binas a través de un sorteo realizado por el profesor. Los estudiantes no deben
de trabajar con su par anterior. (2 minutos)

Segunda actividad:

e Lectura del texto generado por su par de forma simultanea. (2 minutos)

¢ Realicen de forma simultanea y a través de una ilustracién la conceptualizacion grafica
de la idea expresada por su par de forma escrita. (4 minutos)

e Latécnica de representacion es libre.

e La ilustracion se realiza en una hoja en blanco tamafio carta, procurando hacer uso de
todo el espacio.

e En esta actividad no pueden hacer uso de la comunicacion verbal.

31



De forma individual:

Tercera actividad:

e Elige la conceptualizacion gréafica que mejor represente su idea sobre el tema abordado.

e Pega tu propuesta seleccionada al fondo del salén para su andlisis.

e Escribe en la parte inferior de la hoja el nombre del creador de la ilustracion y la
actividad en la que se elabord. (1 6 2)

e Reflexiona acerca de la actividad, puede ser Util contestar estas preguntas:

e ;Laexplicacion y el texto concuerdan? ¢Se tenia clara la idea a comunicar? ¢ Influye la
habilidad del disefiador? ¢ Cual fue la propuesta que méas funciond y por qué creen que

haya sido?
Producto esperado: Ilustracion que conceptualice de forma gréfica la idea expresada por su par.
Entrega: La ilustracion se pega al final del aula cuando termine la actividad. Debe de estar
realizada en una hoja en blanco tamafio carta y debe de abarcar el mayor espacio posible. La técnica

de representacion es libre, sin embargo es importante cuidar la visibilidad por lo que no podrén
entregarse ilustraciones realizadas a lapiz.

Recursos necesarios:
e Hojas en blanco.
e Plumones, plumas, pinceles, plumillas, estilografos, lapices de color, tinta china, acuarelas,
etc. Dependiendo de la técnica seleccionada.
e Cinta maskin tape.

Valor: Sin valor en puntos. Con valor en participacion.

Fecha de entrega: en la tercera sesién de clases.
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ADA 4

“Ensayo con el tema: Importancia de la buena redaccion

en el Disefio y la Comunicacion Visual”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31 / Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante reconocera la relevancia de la redaccion en el campo del
Disefio y la Comunicacion Visual.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que los estudiantes realicen un ensayo con el tema: Importancia de la
buena redaccion en el Disefio y la Comunicacién Visual, donde expondran su opinidn critica y
reflexiva acerca del tema.

De forma individual:

e Realiza la lectura del libro “EIl Oficio de Disefiar, propuesta a la conciencia critica de los
gue comienzan” de Norberto Chaves, pag.11 a la 39. Y la lectura del texto “Escribir
Correcto: La Importancia de la Ortografia” de Cristina Garcia Noriega.

e Elabora un ensayo critico sobre la importancia de la correcta escritura en el disefio y la
comunicacion visual.

e La extension del ensayo es de minimo 2 y méaximo 4 cuartillas.

o El ensayo se realiza a computadora con Times New Roman a 12 puntos y espacio sencillo.

o El ensayo puede estar redactado en formato libre, debe de tener una portada, fuentes
consultadas y debe de entregarse en una carpeta.

Producto esperado: Ensayo critico con el tema “Importancia de la buena redaccion en el Disefio
y la Comunicacion Visual” de entre 2 y 4 cuartillas escritas a 12 puntos con espacio sencillo y
tipografia Times New Roman. Se realiza en la computadora y se entrega de forma impresa.

Entrega: Al comenzar la clase de la siguiente sesion. Debe estar realizado a computadora e impreso
en hojas en blanco. La presentacion, limpieza y creatividad de la portada son importantes.

Recursos necesarios:

Computadora
Impresora

Hojas en blanco
Lecturas especializadas.
Carpeta

Valor: 10 puntos

Fecha de entrega: en la cuarta sesién de clases.
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RUBRICA
Ensayo con el tema “Importancia de la buena redaccion
en el Disefio y la Comunicacion Visual”
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3 PUNTOS

2 PUNTOS

1 PUNTOS

0 PUNTOS

El estudiante expone

El estudiante cumple

El estudiante

El estudiante

CONTENIDO claramente sus argumentos. | con al menos 3 de los | cumple conal | cumple menos de
Utiliza al menos 3 citas 5 puntos menos 2 de los | 2 de los 5 puntos
para sustentar los mencionados 5 puntos mencionados
comentarios. anteriormente. mencionados | anteriormente.

El ensayo esta bien anteriormente.

estructurado y organizado

(introduccidn, desarrollo,

conclusiones). Aborda el

tema desde un punto de

vista reflexivo.

Las ideas expuestas son

creativas.

El ensayo esta El ensayo esté bien El ensayo estd | El ensayo no esta

REDACCION Y perfectamente bien redactado (tiene bien redactado | bien redactado
ORTOGRAFIA redactado (tiene coherencia | coherencia) y tiene (tiene (no tiene

y cohesion textual) y no menos de 8 faltas de | coherencia) y | coherencia ni

tiene faltas de ortografiani | ortografia. tiene mas de 8 | cohesidn textual)

errores gramaticales. faltas de y tiene mas de 8

ortografia. faltas de
ortografia.

El ensayo se realizé a El ensayo se realizé a | El ensayo se El ensayo no se
ASPECTOS computadora, se entrega computadora, se realizé a entrega de forma
TECNICOS impreso, con portada y entrega impreso, con | mano, con fisica, no tiene

utiliza la tipografia Times portada y fuentes portada y las portada ni

New Roman a 12 puntos consultadas, perono | fuentes menciona las

con espaciado sencillo. cumple con los consultadas. fuentes

Ademas tiene las fuentes
consultadas.

detalles técnicos de
tipografia, puntaje y
espaciado.

consultadas.

1 PUNTO

0 PUNTOS

PRESENTACION
Y ENTREGA

El ensayo se entrega en una
carpeta y esta limpio.

El ensayo no se
entrega en carpeta
y/0 esta sucio o
maltratado.

Valor total del ensayo: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: Escribir Correcto de Garcia Noriega Cristina.

ESCRIBIR CORRECTO: LA IMPORTANCIA DE LA
ORTOGRAFIA

Publicado por Paiderex enero 29, 2011
Autora: Cristina Garcia Noriega

“Una de las principales calidades, que no solo adornan, sino componen cualquier idioma,
es la ortografia, porque sin ella no se puede comprender bien lo que se escribe, ni se puede
percibir con claridad conveniente lo que se quiere dar a entender” (Diccionario de
autoridades, 1726)

*Haver (con *“v), *Iva (pero no el “Impuesto sobre el Valor Afadido”, sino el
pretérito imperfecto del verbo “ir”, también con “v”), **honrrar” (con doble “r”), *”valla”
(como interjeccion, con “II”, por ultracorreccién, aunque sin saberlo), * “e estado” (sin
“h™), *aprovar (con “v”), * “estube” (con “b”, ¢sera porque se parece a “YouTube”?), *
“cojer” (con “g”), o *extrés (con “x”, porque parece que la “x” representa mejor la tension
que la “s”) son algunos de las muchas faltas de ortografia que podemos encontrar en e-
mails, mensajes de mdviles (en estos casos a veces “justificadas” por ahorrar espacio y, por
tanto, dinero), trabajos y examenes de nuestros alumnos.

Y es que el caudal de faltas de ortografia de estos es uno de los grandes
problemas con los que nos encontramos dia a dia en la ensefianza. Y lo peor es que no
es solamente un “problema” escolar, pensamiento que tienen nuestros alumnos y que hace
que solo les importe porque les fastidia que las temidas faltas les puedan bajar la
puntuacion del examen; sino que va mas alla, pues pertenece a la vida cotidiana: cartas,
curriculos, solicitudes, instancias, denuncias... Todos estos tipos de documentos se tienen
que poner por escrito y es imprescindible que vayan impecables, no solo en redaccion sino
también en lo que a ortografia se refiere. De ahi la relevancia de inculcarles a nuestros
alumnos la necesidad de prestar atencion a este conjunto de normas que regulan la
escritura de una lengua y que se conoce con el nombre de ORTOGRAFIA.

Pero, ¢por qué suelen cometerse errores ortograficos? Habrd muchas posibles
respuestas a esta pregunta y lo que si hay que desterrar es la creencia de que esta esta ligada
a la inteligencia, pues hay personas verdaderamente inteligentes que tienen auténticos
problemas con la ortografia y viceversa. Basicamente, las faltas de ortografia suelen
asociarse, ademas de al desconocimiento de la norma, a falta de atencién (algo que se
comprueba claramente cuando encontramos la misma falta cometida por la misma persona
una y otra vez cuando ya se la hemos corregido), a no revisar lo escrito (es una mala
costumbre de los alumnos terminar el examen y entregarlo sin repasarlo), a falta de
vocabulario (la falta de caudal léxico hace que no puedan sustituir la palabra que no saben
cémo se escribe por otra con igual significado) y a habitos de escritura que se pueden
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considerar “perezosos” (no molestarse en buscar la palabra “dudosa” en el diccionario).
Todo ello genera no solo el empleo incorrecto de letras, sino también de tildes (a veces por
exceso Y a veces por defecto), mayusculas, minasculas, signos de puntuacion y demas que
hacen que muchas veces los escritos resulten ilegibles. Por eso, de la misma forma que
practicamos la redaccion en clase, debemos trabajar la ortografia, pues ambas son
habilidades béasicas para manejar la competencia en la lengua escrita.

En primer lugar, para ayudar a nuestros alumnos con la ortografia, debemos
hacerles entender la importancia de un escrito ortograficamente “correcto”, aludiendo
a razones como que la ortografia contribuye al fortalecimiento de la unidad de un idioma,
pero, sobre todo, a que esta permite comprender con exactitud lo que se lee y facilita la
exposicion de lo que nosotros queremos expresar. A partir de ahi, es necesario trabajarla
en clase como parte de la rutina diaria no solo del profesor de Lengua Castellana y
Literatura sino de todos los profesores de las distintas materias, haciendo ver asi a
nuestros alumnos que es erroneo pensar que las faltas de ortografia no encierran ninguna
gravedad porque todo el mundo las comete y que no es solo incumbencia de la asignatura
de Lengua.

A continuacion vamos a repasar y proponer métodos y estrategias que pueden
resultar Gtiles para trabajar la ortografia:

Tradicionalmente la ortografia se ha ensefiado mediante el aprendizaje mecanico y
memoristico de una serie de normas que los alumnos han repetido hasta la saciedad como si
fuesen cacatlas, sin entender realmente el significado de lo que estaban diciendo. Es cierto
que es necesario el conocimiento y estudio de estas normas, pero principalmente las que
hay que ensefiarles son las que tienen caracter general y no poseen cientos de excepciones,
porque si no lo que se produce es el efecto contrario: crean confusion y perjudican la propia
ortografia. Pero como resulta a veces tedioso para los alumnos, se puede proponer el
estudio de estas normas por descubrimiento a través de juegos con tarjetas, por ejemplo. En
ellas, apareceran las palabras que comparten una misma regla y seran los alumnos quienes
traten de justificar por qué creen que esa palabra se escribe de esa forma. Asi, sin saberlo, al
tratar de hallar la solucidn estaran reteniendo en su memoria la norma.

Otro método muy usual ha sido la_técnica del dictado. A pesar de que este es uno
de los instrumentos mas Utiles a la hora de practicar la ortografia, pierde su valor cuando
este es utilizado solo para controlar el nimero de palabras erroneamente escritas, ya que la
mision del mismo debe ser que, tras la realizacion de este, el alumno sepa algo mas de
Iéxico, morfosintaxis e incluso de literatura y estilo; y, sobre todo, puede resultar totalmente
inatil cuando en él aparecen solo palabras técnicas o muy poco usuales, en lugar de
palabras que usamos habitualmente y que son las que, precisamente por ello, debemos
empezar por saber escribir correctamente.

También se les puede entregar a los alumnos textos que contengan faltas de
ortografia para gque ellos las corrijan. A los alumnos les encanta muchas veces encarnar el
rol de profesor y casi siempre este esta asociado a su faceta del “temido corrector”. Ahora,
pues, seran ellos los que corrijan textos ortograficamente incorrectos y seguro que acertaran
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a la hora de descubrir los errores cuando vean que esa palabra queda “fea” asi escrita. Y
digo “ven” y digo “fea” porque las palabras son imagenes visuales y muchas veces no
saben por qué pero si saben que asi no esta bien escrita, pues tienen en su mente la fijacion
de otra imagen de dicha palabra. Posteriormente, seremos nosotros, los docente, quiénes les
expliquemos ese porqué que les falta saber.

Ademas, hay que incentivarles en el uso del diccionario como herramienta
fundamental para una correcta escritura, pues, ademas de para adquirir vocabulario, el
diccionario es una fuente esencial de informacién ortografica. Cuando duden en una
palabra, deben “molestarse” en buscar como se escribe y proponerles que creen alguna
oracién usandola, adquiriendo asi destreza en la busqueda de palabras en este medio,
ganando mas caudal léxico y fijando en su mente la imagen de la palabra.

Finalmente, hay que inculcarles a nuestros alumnos la necesidad de leer, pues hoy
nadie duda de que la lectura es una gran ayuda para aprender la ortografia de las palabras.
No hace falta que sean solo libros, sino desde las letras que aparecen en el paquete de
galletas que desayunan, hasta el periddico, los carteles de publicidad o las revistas que
compran porque aparece este o aquel cantante de moda, pues sabemos que las palabras se
fijan en nuestra memoria a base de verlas una y otra vez.

Quizas utilizando estos recursos podamos intentar obtener un aprendizaje realmente
efectivo y poner remedio, en la medida de lo posible, a ese caos ortografico que existe no
solo en el ambito escolar, sino en nuestra sociedad en general. Ahora que la RAE ha sacado
la Gltima edicion de su Ortografia, y dejando aparte la controversia que entre muchos
estudiosos ha producido los cambios que introduce, es el momento de que entre todos
(profesores, alumnos, familias, medios de comunicacion..) tomemos conciencia de la
gravedad del problema y promovamos el interés por nuestra lengua, pues, al fin y al cabo,
el principal uso del idioma es la comunicacion y para poder comunicarnos
convenientemente es necesario que elaboremos nuestros mensajes de forma correcta y
comprensible.
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e Texto especializado: El Oficio de Disefiar de Norberto Chaves.
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14 Norberto Chaves

reducir estas transformaciones —profundas y signifi-
cativas—a meros cambios de lenguajes o modas, 0 a la
mera evolucién “natural” del gusto. En ello se agota
la mayor parte del anilisis de las tendencias en el
disefio. Estas “tendencias” tienen explicaciones mas
de fondo y eso es lo que me propongo demostrar.
Sélo trataré de describir, a grandes trazos, estos
dos estadios extremos y notablemente contrapuestos.
El primero es el estadio de emergencia cultural e ideo-
l6gica de la disciplina; es el momento en que el disefio
aparece como-una alternativa a todas las formas previas
de definicion de la forma del hdbitat, de la forma de los
productos de uso. El diseiio aparece como un cuestio-
namiento no sélo de las ideologias que acompanaban
las pricticas de la cultura, sino de las téenicas y de los
procesos por los cuales la cultura era producida. Por lo
tanto es justo pensar ¢l disefio, en .su primera etapa,
como un proyecto revolucionario. ¢QQué venia a revo-
lucionar? Venia a poner en crisis un sistema de simbo-
los caduco, que no daba lenguaje y expresién propia a
la revolucién industrial. Venia a salvar un hiato entre
infraestructura y superestructura. El disefio nace, cons-
ciente o inconscientemente, como la cultura de la in-
dustria. Es como si la industria hubiera caminado
primero sobre sus pies y luego hubiera pensado su pro-
pio significado. El disefio de las primeras décadas de
nuestro siglo aparece entorces como esta gran fuerza
transformadora que, ademds, no se limitaba a los aspec-
tos estrictamente productivos, técnicos o estéticos: el
disefio nace cargado con una voluntad de transforma-
cién social. Ademds de proponer un nuevo discurso
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unas condiciones materiales estables, estructurales, que
orientan de un modo recurrente, continuo y predo-
minantemente inconsciente los comportamientos y
las ideas de los grupos sociales o del conjunto de la
sociedad. Dicha articulacién estructural le otorga a
la ideologia el cardcter de necesaria, no aleatoria: sus
contenidos son unos ¥ no otros; su finalidad es des-
cribir ¥ hacer verosimiles las relaciones que justifican
y legitiman un determinado tipo de prictica social o
¢l orden social en su conjunto. Guarda, por lo tan-
to, un vinculo de intima solidaridad con el sistema
de relaciones sociales que lo generan. Su funcién no es
desentrafar las estructuras socioeconémicas de fondo
sino universalizar sus evidencias particulares. Por
lo tanto, dicho discurso no requiere de una practica
intelectual especializada: aunque pueda contar con
“autores”, no necesita de ellos para producirse. Es
un discurso espontdneo, lo produce la misma socie-
dad por la necesidad de equilibrio entre las relaciones
sociales reales y su representacién mental: es un dis-
curso que se produce “homeostﬁticamente”. como un
equilibrador de la relacién entre conciencia y reali-
dad. Posee, por lo tanto, capacidad de autorrepro-
duceién permanente.

Otro atributo clave de la ideologia es su cardcter
productivo. La ideologia no sélo es el acompanamien-
to verbal de los hechos, la pura narrativa de un acon-
tecimiento social, de una forma de insercién social, o
de ciertas relaciones productivas, es, ademds, una maqui-
naria reproductiva de las relaciones que describe.
Tiste es un aspecto que rara vez se cita: el papel y la
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para la industria y un nuevo modo de producir sus
objetos, proponfa un nuevo modo de distribucién de
los productos industriales. Podriamos hablar de una
“propuesta de redistribucién social del hibitat”,

Contrastando esta etapa con la de varias décadas
después, observamos que en el universo del disefio se
han alterado pricticamente todos los componentes:
se ha alterado el sistema de actores, de agentes con-
cretos que llevan adelante la prictica del disefio; se
han alterado las condiciones de produccién, distribu-
cién y consumo de los productos de diseno; v se ha
alterado el propio concepto de la disciplina.

Se ha transformado, ademids, su discurso ideolé-
gico concreto. Para ser mds graficos: si hubiéramos
grabado una conversacién-tipo de disefadores en los
afios treinta y la-compariramos con la grabacion de
una charla-tipo de profesionales actuales, veriamos
hasta qué punto ambas conversaciones tratan de
cosas absolutamente distintas. Lo tinico que ha que-
dado en comin es un objeto empirico. Y ya hemos
aprendido a desconfiar de que lo que exteriormente
es 1gual corresponda a procesos objetivamente simila-
res. Lo inico en comiin a ambos estadios son objetos
disefiados; los procesos por los cuales fueron disefia-
dos y la conciencia que acompafié a esos procesos son
totalmente distintos. Me detendré entonces en este
iltimo aspecto, es decir, en el discurso, en la ideolo-
gia que acompana a la practica del disefio.

En este contexto, concebiremos la ideologia
como un discurso social, no individual, una suerte de
pensamiento y convicciones colectivas generadas por
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fuerza productivos de la ideologia; su dimensién in-
fraestructural, econémica, no meramente simbolica.

Esta caracterizacién esquemdtica de la ideologia
nos servird para acercarnos a los discursos del disefio
asumiendo de ellos no sus rasgos anecdéticos o sus
matices particulares sino aquellas caracteristicas que
permiten identificarlos como ideologia en sentido
estricto; es decir, aquellos contenidos que han sido
asimilados socialmente y que han funcionado o fun-
cionan como interpretacién legitimante de la relacién
entre el disefio y la sociedad.

Nos interesard entonces rescatar lo universal
de los discursos del disefio; aunque éstos provengan de
grupos o individuos concretos. Y, como indicamos al
principio, nos limitaremos a las manifestaciones mas
extremas, tanto en el tiempo como en sus contenidos.

EL DISCURSO DE LOS FUNDADORES

Instalémonos en el discurso de los pioneros, el
discurso propio de aquella revolucién histérica, de
aquellas vanguardias culturales que, en las primeras
décadas de nuestro siglo, realizaron una prictica ideo-
l6gica sistemdtica y permanente que fue tejiendo los
atributos, valores y relaciones bdsicas que luego cons-
tituirian la ideologia histdrica del disefio. Los agentes
sociales de esta ideologia eran las propias vanguar-
dias, grupos de manifiesto que venian a plantear una
alternativa a la sociedad.
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18 ‘ Norberto Chaves

Dado que describir estas formaciones ideol6gicas
de un modo minucioso llevarfa un tiempo muy exten-
so, he decidido hacer un simple listado de atributos a
modo de “textura” ideolégica y sin voluntad de preci-
sién. Muchos de estos atributos serin ambiguos, o
equivocos pero, si se leen de corrido, se produce una
silueta bastante reconocible. Esta formacion ideolégi-
ca, que es la del movimiento moderno, resulté de la
confluencia de procesos mildples, pero coherentes en
el fondo, v acumulé atributos como los siguientes:
racionalismo, humanismo, universalismo, utopismo,
idealismo, voluntarismo, moralismo, mecanicismo, bio-
logismo, ergonomismo o fisiologismo, progresismo,
modernismo, profesionalismo, elitismo, vanguardia-
dismo, paternalismo, verticalismo, tecnocratismo...

El discurso de los fundadores se inscribe en el
paradigma de las vanguardias redentoristas que ela-
boran un proyecto alternativo sin “consulta a las
bases”. Se trata de un proyecto creativo de un sector
generado por una determinada sociedad, que diag-
nostica la obsolescencia del paradigma cultural vi-
gente y propone, contundentemente, una revolucion
cultural que ajuste el mundo de lo simbglico a la rea-
lidad técnica y social.

¢(Dénde encontramos este discurso? El epicen-
tro del disefio, en aquellas épocas, estaba en la arqui-
tectura y los productos para el habitat. Luego, como
en una scrie de circulos concéntricos, esta disciplina
fue abarcando pricticamente la totalidad de la pro-
duccién material; en aquel entonces, el disefio estaba
vinculado exclusivamente con cierta produccién in-
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mia formal: aquello de “mis es menos” nos em-
pujaba a un superdespojamiento de la forma.

Fste contexto ideolégico, que se construyd en el
periodo de constitucién del disefio perdura en formas
un poco maltrechas. Y, en algunos campos de la pro-
duccién, no sélo sigue vivo sino que es el tinico posi-
ble; pues, para ciertas problemdticas posee una
eficacia técnica incontestable. En ciertos campos de
la produccién, el diseio sigue siendo racionalista.
Hoy no suelen ser esos campos los protagonistas de
la opinién piblica, ni de las elites profesionales; pero
siguen activas, subterrdneamente, dreas de trabajo
tacionalista no objetadas ni objetables.

Fra éste un movimiento ideolégico en todo el
sentido de la palabra. Carecia, en lo bisico, de un
instrumental de tipo tedrico que le permitiera some-
ter a critica su propia idea del disefio. Yendo muy
atris, recordemos por ejemplo, que el mismo ailo
que Adolf Loos escribe Ornamento y delito (1908),
Ferdinand de Saussure estd dictando su Curso de lin-
giifstica general. Si estos seflores se hubieran conoci-
do, dificilmente hubieran podido ponerse de acuerdo.
Las hipotesis que por ese entonces estaban lanzando

la lingiiistica y la semiologfa habrian desmontado las
ingenuidades de los proyectos ideolégicos del racio-
nalismo; por ejemplo, la de suponer que las cosas sig-
nifican en si mismas y de que hay valores “objetivos”.
Las méximas de las méximas: “la forma sigue a la fun-
cién” o “lo ttil es bello” son la quintaesencia de
aquella ingenuidad.
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dustrial o semiartesanal, y su ideologfa se manifesta-
ba, fundamentalmente, en cuatro variantes:

el discurso funcionalista, apoyado en la ideali-
zacion de la relacién usuario-objeto, y en la pri-
macia de lo ergondmico: quienes estudiamos
arquitectura hemos vivido esta “verdad” en carne
propia; crefamos sinceramente que existia una
légica ergondmica objetiva, y que, con sélo res-
petarla se podia producir buena arquitectura;

el discurso tecnicista, otra variante racionalista,
apoyado en la relacién producto-proceso de pro-
duccién y en la primacia de la 16gica tecnoldgica:
crefamos que los materiales y las tecnologias te-
nfan una légica perfecta, y que, entendiéndola v
plasmindola, se producia buena Arquitccturé;
recuerdo que en uno de mis primeros proyectos
—que era en madera—, me impuse la norma de no
modificar las secciones de las piezas y utilizarlas
tal como venifan de los aserraderos; 1o cual com-
plicé innecesariamente el proyecto;

el discurso economicista, que se apoya en la rela-
cion producto-coste y en la primacia del coste
minimo: habfa una secreta ley que decia que
buena arquitectura y coste minimo iban indisolu-
blemente asociados; por lo tanto, en la inversidn,
los costes “inexplicables™ eran inmediatamente cen-
surados;

y finalmente, en el campo estético, el discurso
abstraccionista, que se apoya en la relacién forma-
sentido, y en la primacia de la sintesis v la econo-
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Recordando nuestra propia experiencia, una
relacién absolutamente mistica era la que imaginaria-
mente entablibamos los disefiadares con los usuarios.
“Usuario” se escribia siempre con mayuscula porque
cra una especie de ser supremo, mucho mds respeta-
do de lo que el usuario hubiera esperado. Mis atin, el
“usuario” real jamds supo que era usuario nuestro.
Bucnamente, nuestros profesores, con quienes tenfa-
mos una gran compatibilidad ideolégica, nos decian
(ue como arquitectos comprometidos con la funcién
social de la arquitectura, debiamos tener en cuenta
mis que nada las necesidades objetivas del usuario y
que debiamos disefiar en funcién de ello y no en fun-
ci6n de otro tipo de pulsién o exigencia. Por supues-
to, aquellas “necesidades objetivas” eran las que
imaginibamos a partir de un modelo de “usuario”
concebido a imagen y semejanza de nuestra propia
utopia de sector intelectual.

Era nuestro usuario un ente anatémico y fi-
sioldgico cargado de necesidades pricticas, privado
de historia y predilecciones culturales socialmente
adquiridas. No coincidia con ningtin sector concreto
de la poblacién. Y, bisicamente, compartia de modo
ticito los principios universales y estilos de vida épti-
mos de la modernidad, aunque fuera obrero metalar-
pico. Si algo hizo el racionalismo con la mayoria de
sus usuarios fue satisfacer necesidades que no tenian
y privarlos de gustos que consideraban vitales. Por
otra parte, le inventibamos al usuario un habitat
“perfecto” obviando las condiciones econdmicas y
politicas de la produccién real de la vivienda. Proyec-
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tdbamos en un pafs también imaginario. Practicdba-
mos una utopia; pero inconscientes de que lo fuera.
Saltarse, sin duda, todo el aparato productivo y las
relaciones de produccién concretas que permiten por
ejemplo, construir una vivienda, comprarla y vender-
la, era una forma de obviar un conflicto que de algu-
na manera, tarde o temprano, haria eclosién.

EL DISCURSO DEL MERCADO

Pasemos rapidamente la historta. El tiempo pon-
dré las cosas en su sitio, que no es el mejor, sino el sitio
que la historia decide. Y con el tiempo fue aparecien-
do una nueva ideologia. Hdy, el disefio ya no es algo
dificil de insertar en la sociedad, ya no es algo exo-
tico e ideal que hay que defender a brazo partido
contra “los conservadores e historicistas”, Ahora,
exactamente al revés, el disefio es un instrumento in-
dispensable de la sociedad contemporanea; y la socie-
dad ast lo ha entendido, unos primero, otros después.

Con ello el disefio ha sufrido un proceso de
metabolismo: ya no es una propuesta exclusiva
de unas vanguardias, sino una propiedad de nuestra
sociedad en todos sus planos, en términos econémi-
cos v en términos culturales, Existe una cultura del
disefio que no s una mera propuesta sino una cultu-
ra efectivizada. Existen productores, distribuidores y
consumidores de disefio, que reconocen el producte
disefiado, y lo diferencian del producto no disefiado.
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cos pero en funcién ideolégica cqando escriben y
hablan-, proponen un nuevo perfil a la disciplina.
Siguiendo el mecanismo anterior, podria.enun(:l’ar
una serie de caracteristicas propias de esta ideologia:
cconomicismo, mercantilismo, industrialismo, librecam-
bismo, proconsumismo, pragmati§mo, eﬁcientism‘o,
empirismo, realismo, antifideolog_ls_n?o, espontaneis-
mo, conformismo, fatalismo, acriticismo. Me gusta
bautizar a la ideologia anterior con el concepto de
| “raz6n ingenua”; esta segunda tambié_n es una razé’n,
pero una “razén pragmdtica”. Su reivindicado cardc-
ter racional es la estrategia con la cual se legitima
como incontestable. Es la ideologia del consumo, es
la ideologia del libre cambio en un momento en que
lo que se cambia es otra cosa: lo que se cambia es
esencialmente el simbolo. Y en el momento que el
mercado dice que el producto fundamental, la mer-
cancfa tipo, es el simbolo, ni qué decir tiene que el
disefio pasa al protagonismo mds absoluto. Esto es lo
que explica el éxito del disefio, no otra cosa. lHu‘bo
aqui un proceso de indole econémica que ]usnf‘xczo~ e
hizo absolutamente fécil la incorparacién del disefio
al proceso productivo. Por lo tanto, no hubo que leer
los textos originales que —por otra parte— ‘c:sltaban
planteando otra cosa. Aqui hubo una nueva * discur-
sivizacién” del disefio. Una discursivizacion ex novo:
ningtn industrial tuvo que leer a Le Corbusier —pocos
de ellos sabran quién era— para incorporar ¢l diserio,
dindmica y activamente a su industria. ,
Y aqui conviene realizar una aclaracién: me estoy
refiriendo a las llamadas “sociedades desarrolladas™;
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Existe concretamente un mercado del disefo,
segundo concepto de mi titulo. Esto significa un ver-
dadero metabolismo social de la disciplina que le ha
asignado una estructura y unos contenidos bastante
distintos a los de sus inicios

El agente de la primera ideologia era la propia
vanguardia arquitectonica y del diseio. El agente de
esta segunda ideologia —que larvalmente se anuncia
en los cincuenta, prospera en los sesenta y se instala
definitivamente a partir de los sctenta—, son los agen-
tes ccondémicos directos, es decir, las empresas, cor-
poraciones y organismos vinculados con el desarrollo
de los mercados. Estos agentes del discurso se han
sumado s6lo a posteriori: evidentemente no estaban
entre los pioneros. En aquel entonces estos nuevos
actores estaban entre los que se resistian a estos plan-
teamientos alternativos. Hoy en dia, en cambio, han
asumido el disefio como un atributo propio y lo
explican con sus propias palabras. Con sélo seguir los
textos puede observarse que el nuevo discurso del
diserio casi no tiene ninguna palabra en comin con el
discurso inicial. Los nuevos oradores, los nuevos
agentes de este discurso no han leido los libros de los
maestros o les han hecho poco caso. El disefio es una
disciplina que se ha metabolizado, quedando locali-
zada mds alld o mds acd del discurso de las vanguar-
dias. Los nuevos agentes han encontrado nuevas
razones, nuevos principios, nuevos sentidos para esta
discipling, y se los han asignado sin pedir permiso a
los autores originales.

Estos nuevos agentes —esencialmente econémi-
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sociedades que han satisfecho sus necesidades prima-
rias. Y tenemos todo el derecho de decir, en vez de
sociedad, “mercado”; porque fuera del mercado, para
la sociedad capiralista desarrollada, no hay nada.
Aquello que no ha podido ingresar en el mercado
carece de realidad para esta sociedad. Y esta idea estd
tan cristalizada, que resulta dificil librarse de ella. En
¢l fondo, es verdad. La realidad social no es la realidad
natural; la realidad social es lo que la sociedad realizé.
Parodiando al eristianismo, en esta sociedad “fuera del
mercado no hay salvacién”. Quien quiera sobrevivir,
no sélo en la actividad econémica sino en cualquier
forma de actividad, debe ingresar en el mercado. De
ahi, por ejemplo, aquella traduccién que se produce
en el discurso del disefio al pasar de manos de las van-
guardias a manos de la empresa: asi como la sociedad
devino “mercado”, el usuario devino “consumidor”;
la calidad de disefio devino “valor agregado”; objeto
de disefio es “producto”, y producto es “mercancia”;
propuesta de disefio es “oferta” u “optimizacién del
producto”; satisfaccién de necesidades de uso es
“motivacion de compra”; racionalidad es “competiti-
vidad®. Es racional aquello que ha conseguido resol-
ver el problema de su ingreso en el mercado; ésa es la
racionalidad de nuestra sociedad. Y esto ya lo sabfa-
mos desde siempre, pero debido a alguna resistencia,
seguro que de tipo ético, no lo aceptibamos.

Cuando el gobierno encara programas de vivien-
da “de interés social”, el primer problema que surge es
conseguir que el coste de los productos, es decir, las
viviendas, esté dentro de la capacidad adquisitiva de
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los usuarios potenciales. Cuando se hacen los estudios
socioeconémicos se descubre que las personas que
necesitan la “vivienda de interés social” carecen de
toda capacidad adquisitiva; cosa que es absolgtamenfe
fcil de prever antes de hacer los estudios socioecono-
micos. Para esta sociedad es social aquello que carece
de capacidad individual; aquél que no se puede com-
prar la casa no es un individuo sino un s:lmplc “sector
social” ajeno al mercado, o sea, a la realidad. .
Pero volvamos al diseurso de la “razén pragman-
ca”. ;De quién es ese discurso? Es el discurso d’e la ges-
tién empresarial del disefio, el discurso del mérketing,
el discurso promocional de las instituciones de apoyo al
desarrollo de la competitividad de la empresa. Estas son
las manifestaciones que, pais mds, pais menos, cn la
cconomia de libre mercado se van incorporando en
todos sus secrores. Hay paises que llevan cl liderazgo y
otros que van rezagados; pero la l6gica del consumo
v del libré mercado va instaurando, cada vez con mas
iarcdominio,____]a mercancfa simbolica o lo que se llama
en otros términos “intangibles” o “valores agregados”.
Para decirlo con un ejemplo: un detergente no se ven-
derd més que otro por su mejor calidad sino por el dise-
fio mis préctico o mds atractivo de su pico vertedor.
Por otra parte, los productos ya no compiten
dentro de la misma gama. En nuestra sociedad, un
vendedor de abrigos de piel no compite sélo con los
otros peleteras, compite también con la agencia de
turismo que te puede vender un viaje a las Bahamas
por el mismo precio que el abrigo de piel. Por lo
tanto, el sistema de competencia en el mercado libre
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la poblacién. Para esta sociedad, ser racional no es pro-
ducir algo intrinsecamente bueno, es producir algo que
funcione armdnicamente con la 16gica del mercado.

Se comprende, entonces, que el empresario ya
no sea un mero “fabricante”, tiene que ser, ademds,
un excelente comunicador. Debe vender, ahi donde
pueda, lo que pueda; y, ademds, sabiende que tampo-
co venderi toda la vida la misma cosa. Por lo tanto, el
producto, el objeto concreto, tiende a desaparecer
como clemento importante en la vida econémica. Lo
que empieza a ser decisivo en el éxito en el mercado
es ¢l universo imaginario que rodea a ese producto.
Manipulando ese universo imaginario podemos
garantizar un mayor o menor éxito en el mercado.
Creadas estas condiciones es ficil comprender que
los disefiadores sean las “estrellas de la cancién™ el
disefiador se define por su rol de innovador. Lo que
vale de su gestion no es la solucién de aquellos pro-
blemas, de aquellas necesidades del usuario, sino la
incorporacién de un elemento de innovacidn, es
decir, la creacign de un acontecimiento atractivo para
el mercado.

EL DISCURSO DE LAS POSVANGUARDIAS

Con lo dicho, nos hemos acercado al terreno de

+una tercera formacién ideoldgica; ya no de los agen-
tes de la produccién sino de los agentes de la prefi-

guracién, es decir, los disefiadores. Tstos han ido
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se abre de una manera impresionante; la competencia
comienza a adquirir unos ribetes realmente dramdti-
cos. Incluso el pan ha entrado en el circulo de la com-
petencia despiadada. Ante el embate de la produccién
industrial de pan inglés en rebanadas, las panaderias
pequefias recordaron que ellos eran los depositarios
de la artesania del pan. En este momento se puede
comprar pan de la forma que quicras, y con los gra-
nos, semillasy sabores, mas increibles. Son los “valo-
res agregados”. Agregarle valor al pan podria llegar a
consistir, por ejemplo, en convencer al consumidor
de que al comerlo no estd alimentindose sino vivien-
do una experiencia biblica.

Esos valores agregados, como se ve, no se aplican
s0lo al secador de pelo; el mismo sistema de valorizacién
se va aplicando a todas y cada una de las mercaneias que
entran en el mercado, Desde el momento que el merca-
do se puede pelear por un cuadro que na estd pintado,
que “sélo” estd firmado per un pintor famoso, puede
sostenerse que somos definitivamente “libres”. No
necesitamos nada. El no necesitar nada es lo que carac-
teriza a la sociedad de consumo, valga la paradoja. No
CONSUMIMOS POrque necesitemos cosas, Sino que consu-
Mimos porque necesitamos consumir. Y necesitamos
Cconsumir porque es necesario mantener el aparato eco-
nomico. Las bombillas de luz no se queman porque sea
imposible que no se quemen sino porque es indispensa-
ble que se quemen. Las cosas se rompen porque es indis-
pensable que desaparezcan del circuito de consumo para
(ue aparezcan otros productos. La racionalidad de la
produccién no consiste en prestar un buen servicio a
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desarrollando una ideologia alternativa, que cuestio-
na las hipétesis previas de la ideologfa racionalista y
genera lo que todos conocemos como la corriente
posmoderna, que no es sélo una corriente del disefio,
sino también una corriente del pensamiento y, mds
adn, un verdadero estadio del desarrollo de la cultura
llamada occidental. :

La corriente posmederna, sea en el disefio o en el
pensamiento, pone en tela de juicio la eficacia de lo’
racional en la constitucion del sentido. El fracaso de
los componentes racionales del sistema social necesa-
riamente generé un discurso justificador, “racionali-
zador”, en el sentido psicoanalitico, que transforma '
impotencia en virtud y demuestra, con el método de
la zorra y las uvas, que lo imposible no es desecable.

A esta ideologia podriamos bautizarla, entonces,
de “razon cinica”. Veamos la lista de atributos corres-
pondiente: formalismo, antifuncionalismo, irracionalis-
mao, ludismo, manierismo, acriticismo, oportunismo,
amoralismo, cinismo, superficialidad, apoliticismo, an-
tisocialismo, individualismo, narcisismo, personalismo,
creativismo, elitismo, verticalismo...

§i se mira detenidamente, esta textura ideoldgica
1o es tan distinta a la primera; pero hay un giro impor-
tante: una coartada que permite a esta ideologia ser
aliada del mercado. Esta ideologia es como una especie
de céetel que combina ciertos valores de las elites cultu-
rales con ciertas demandas irrenunciables del mercado.
La ideologia del disefio posmoderno reteje el universo
de valores “universales” de la disciplina zurciendo sus
agujeros con los hilos de la “cultura” del consumo.
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Los lugares donde se ha aposentado la posmo-
dernidad no son, paradéjicamente, los lugares mds
avanzados del desarrollo del mercado, sino los mds
atrasados. Disefiar una chaqueta con tres mangas es
una accién desesperada ante la imposibilidad de tec-
nificar o desarrollar mds la industria de la indumenta-
ria. En el consumo social hay zonas estancadas y
zonas punta. Bl disefio que sale en las revistas estd
localizado en las zonas atrasadas, y lo que hace es di-
namizarlas, potenciarlas. Disefiar un mueble no es
estar en la vanguardia de nada. Por eso los muebles
ahora hablan, bailan, hacen reir, tienen conductas
insélitas, te toman el pelo, hacen cosas que antes no
les pediamos que hiciesen. La hipertrofia de la inno-
vacién formal, el sobredisefio, se observa en las dreas
del mercado lentas o paralizadas en las que no es
posible introducir innovaciones radicales.

Comparativamente, la arquitectura, es un drea
pricticamente muerta. Evoluciona lentisimamente
respecto del mercado. Exagero un poco para que se
vea mejor: no es que la arquitectura esté muerta, sina
que vive con dificultad, carece de programas real-
mente nuevos, su modernidad es sélo aparente. En
tanto la innovacién en arquitectura carece de otro sus-
trato que la simple compulsién al cambio, se trans-
forma en un gesto exterior, crispade y effmero. Basta
contemplar los edificios hechos a partir de los sesenta
para ver cudl era la vocacién de eternidad que tenfan:
muy poca. Estaban contaminados de muerte porque
estaban v siguen estando dentro del sistema del cam-
bio consumista, o sea, del especticulo: los espectdcu-
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En la primera época del disefio, la actividad ideo-
légica y la polémica eran infinitamente superiores a la
produccion de disefio concreto. La situacién hoy es
exactamente la inversa. En el afio 1986 se instituy6 cl
Premio Robert Maxell a la Produccién Teérica sobre
el Disefio. Los organizadores de este premio inter-
nacional, preocupados por la ausencia de produccion
tedrica en el campo del disefio, apelaron al incentivo
econémico para motivar a la escritcura. El premio fue
dotado con diez mil délares. Ciertos sectores de la
sociedad manifestaban asf su alarma por la ausencia de
conciencia en una profesién que no reflexiona sobre su
propio quehacer, lo cual es contradictorio con el cre-
ciente protagonismo de esta disciplina en la sociedad.
Esta situacién es opuesta a la inicial, donde los disefia-
dores apenas habrian esperado que se les pagara por
disefar, y mucho menos por pensar. Es posible enten-

der esta crisis del pensamiento como efecto de una

especie de chantaje social que, de modo inconsciente,
compra silencie pagando ‘con éxito en el mercado.
Supongo que esto no ocurre sélo entre los disefiadores.
Si observamos la oferta ideoldgica actual en el
‘campo del disefio en general, descubriremos inmedia-
tamente que ésta no aporta los instrumentos para
comprender ni la propia prictica del disefio intrinse-
camente, ni mucho menos la relacién de ésta con el
proceso socioeconémico en el que se inserta. El pro-
. fesional sufre una amputacién, no como técnico, sino
como persona: el sistema de practicas técnicas obvia-
mente no le provee de los instrumentos para com-
prender esas pricticas; pero tampoco recurre a las
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los no son “lo que debe continuar”, sino lo que inevi-
tablemente termina.

LA CONCIENCIA CRITICA Y EL SILENCIO

En este punto nos tendriamos que preguntar
para qué sirve analizar los discursos ideoldgicos del
disefio; para qué sirve analizar los discursos ideoldogi-
cos de cualquier cosa. Y aqui me viene a la memoria
una pregunta que me hizo hace tiempo un periodista:
“¢Cdémo una persona con un éxito profesional como
el suyo tene una postura critica tan radical ante la so-
ciedad?”. Esta pregunta me interesé mucho por la
ideologia que estd detrds. Y tiene bastante que ver con
lo que estamos analizando en aquellos grandes dis-
cursos del disefio. Pareciera ser que no es compatible
libertad de pensamiento con éxito de mercado.

Esto merece una reflexién; especialmente por parte
de personas que estan trabajando sobre si mismas para
constituirse en futuros productores para ¢l mercado.
Supongo que el medio universitario argentino sigue
siendo un contexto valido para que sus miembros se
hagan preguntas que trascienden los aspectos estricta-
mente téenicos de su formacion. Siempre he pensado
que la universidad tiene por misién la formacién inte-
gral del individuo, independientemente de que, ademds,
le provea de una capacitacién técnica para insertarse
laboralmente. La universidad, en cierta manera, asume
ese conflicto, que es su virtud: precisamente la “contra-
diceién” que extrafiaba tanto al periodista.
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disciplinas que sf pueden proveerlas. Es lo que llama-
mos “alienacion”: una persona hace algo sin saber
para qué ni cémo; sin conocer las rafces profundas que
articulan sus propias conductas; sus manos se mueven
y no sabe por qué. Esta persona es, dicho llanamente,
un “inconsciente”. Esto implica una contradiccién
fortisima tratindose de la formacion en el contexto de
las universidades. Se trata del tecnocratismo, tantas
veces denunciado y siempre resurgente.

Hace un tiempo, lei en el periédico el anuncio de
un congreso de modelos e imaginé a las modelos y los
madelos leyendo ponencias acerca de su propia profe-
s16n. Quizd por prejuicios mios, me resultd curioso,
inesperado. Pensé entonces que, sin duda, no todas las
profesiones tienen congresos; hay profesiones que de-

- sarrollan autoconciencia tedrica v otras que no. Pues
bicn, los congresos de disefiadores hoy no superan

¢l nivel teérico de cualquier encuentro gremial y no
deben diferir mucho del caricter de los congresos
de modelos; que me disculpen unos y otros. Los dise-
fiadores se reunen bisicamente para mostrarse entre si
sus gracias y compartir sus desgracias. Esto es estric-
tamente opuesto a o que hubieran sido los congresos
en la década de los treinta y, desde ya, a lo que fue-
ron en los sesenta. Hoy se hacen congresos a granel y
resulta que se dice poquisimo. Se entra en un discurso
¢rudamente descriptivo donde las famosas “condicio-
nes materiales de existencia®, las relaciones que gene-
ran un determinado resultado, no aparecen jamds.
Esta situacién es tan sélida, que cuando uno acude
con algtin tipo de aportacién en el campo de la teorfa,
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siente como una cosa ambiental, un clima, que le estd
diciendo por todos los canales posibles que lo que uno
va a hacer es totalmente absurdo. Hay una especie de
deslegitimacion atmosférica del pensamiento.

Por eso, uno va por ahi con cierto complejo de
francotirador, de persona indeseable, de convidado
de piedra, alguien que le va a aguar l.a fiesta a un
grupo de gente hermosa que acude a disfrutar de las
manifestaciones de una de las profesiones mds mara-
villosas de la sociedad contemporinea. Y en cierto

" modo es verdad: la teorfa es una forma de la paranoia.
El teérico piensa que detrds de los hechos hay siem-
pre algo oculto. Por eso se ve obligado a explicar.
Y las frases lo delatan: el “sustrato”, “lo que estd de-
bajo”, “lo de fondo™, “lo estructural”. El tc?érico esta
tratando de no hacer caso a las evidencias. A los
comunicadores visuales, en cambio, les encantan las
evidencias; creen en lo que sus ojos ven y no les gusta
preguntarse por qué. Esto implica un _dctcrioro dfz la
capacidad de analizar las cosas y explicar por qué se
producen.

LIBRES; PERO UTILES.
UTILES; PERO LIBRES

En aquel proceso que va de la utopfa al mercado,
se ha de tomar en cuenta un hecho clave: ha habido
un éxito social de la disciplina, devenida profesién,
que ha servido como moneda de pago del silencio de
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sos marginales, caprichosos, ajenos a lo académico,
sitlo procesos consustanciales a la conciencia civica de
la poblacién universitaria. La universidad debe tener
una intensa vida politica, pues la “polis”, el compro-
miso del ciudadano con su comunidad, es esencial a la
universidad. El que piense lo contrario no es un uni-
versitario, es un mero producto de Harvard: un bi-
falo con un mister. Los procesos de desarrollo de
las teorias y ciencias de la sociedad y de la historia no
son tarea profesional especifica de los historiadores,
son un atributo de la dignidad intelectual de un pueblo:
Tl desarrollo de una conciencia critica es una fun-
cién inalienable de cualquier universitario. Fuera de
la universidad puede haber academias de baile, o de
cualquier otra cosa, y eso estd bien. Por ¢jemplo, las
mejores escuelas de disefio del mundo en general son
escuelas de oficios, no son escuelas universitarias, y
forman predominantemente técnicos con ideologfa tec- -
nocratica, adaptados al mercado y sin ninguna capaci-
dad de totalizacién del mercado en el cual se insertan.
Creo que debe existir una diferencia sustancial entre
una escuela téenica o una academia y una universidad.
No hay civismo posible sin conciencia critica, y
no hay posibilidad de universidad sin conocimiento
de la sociedad, aunque sea una universidad de discfio.
En la universidad no se puede desarrollar una profe-
si6n que tendrd y que tiene semejante protagonismo
socioeconémico y cultural sin una comprensién de
las fuerzas que han ido generindola y que la estin
potenciando. Precisamente, la ausencia de una forma-
cién tedrica v critica sélida en la universidad facilita
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sus miembros. Esto es algo que reclama una refle-
xi6n; mds atn en una universidad que, justo es supo-
netlo, 'no tiene una funcién exclusivamente técnica.
A diferencia de una academia de corte y confeccién,)
o una academia de disefio, o de baile, una universidad
debe ensefiar a hacer bien un trabajo pero con el
conocimiento profundo del contexto, de todas las
relaciones sociales que dan sentido a ese trabajo. Esa
es la diferencia de una ensefianza universitaria v un
instituto téenico. Aprender disefio grifico desde el
punto de vista puramente técnico es algo que no se
debe hacer aqui.

Dicho mds exageradamente: el que asi lo quiera
mejor serfa que se fuese y dejara libre el lugar. Se
reducirfa un poco la aglomeracién. Hay que com-
prender que’ir a la universidad a aprender disefio gra-
fico, disefio industrial o arquitectura para sélo hacer
proyectos es una barbaridad, un flagrante contrasen-
tido: un universitario tecndcrata es como un bailarin
rengo. Porque para aprender a hacer disefio grafico
no se¢ necesita tanto tiempe ni tanto esfuerzo. Se
puede aprender mucho mds cémoda y ficilmente en
otros lugares. Sin ir més lejos, yo aprendi gran parte
de mi profesién en el trabajo mismo. Lo que yo
aprendi en esta facultad no es s6lo a proyectar: apren-
di a pensar, a instrumentar mi inteligencia con una
serie de ideas que luego reciclé e incorporé en proce-
sos productivos de muy distinta especie. La universi-
dad tene que cumplir la funcién de formacién
superior del ciudadano. En ese sentido, los procesos
de politizacién no deben ser entendidos cemo proce-
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aquellas desviaciones mds tipicas en el universitario,
que adquieren el cardcter de verdaderas deformaciones
profesionales. En este terreno, me parece importante
sefialar, eliminando matices, dos grandes desviaciones
que dan resultados nefastos.

La primera desviacién se observa en aquellas
personas que perduran en una actitud adolescente, de
critica superficial, basada en el rechazo frontal de los
procesos productivos reales. Tal actitud suele funda-
mentarse en el hecho de que las condiciones en que se
realizan esos procesos resultan éticamente inadmisi-
bles para estas personas. En los casos mds extremos,
el rechazo de la insercién productiva se manifiesta
atin no existiendo, en la propia practica técnica, con-
diciones lesivas desde el punto de vista ético. Se argu-
menta entonces que, en tanto esa practica técnica se
asocia a un sistema social rechazable de plano, no es
admisible ninguna forma de negociacién con ella.

La otra desviacién tipica —mis frecuente que la
primera— estd representada por la opcidn opuesta: el
abandono de todo. proyecto de desarrcllo de una
conciencia critica por entenderse, en su conjunto,
como un proyecto obsoleto, indtil, infantil, utépico,
poco realista. Ello conlleva la adscripcién a un prag-
matismo acritico que, por lo que conozco de la disci-
plina en la cual vivo pricticamente inmerso, hoy hace
estragos en todo lo ancho de la profesion.

En el primer caso, se desarrolla una ideologia
infantil, rudimentaria, que nunca llega a carearse con
aquelle que quiere cuestionar. No puede acceder al
conocimiento de los resortes del aparato que supues-
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tamente cuestiona: mantiene una actitud de “distancia
fobica” v, por lo tanto, de automarginacién. En el
otro caso, la renuncia es la opuesta: se renuncia a toda
voluntad de construccién de una plataforma de liber-
tad de pensamiento y ejercicio critico respecto de las
condiciones en que esta sociedad gestiona la rique-
za v la distribuye. Ambas desviaciones producen un
bloqueo del conocimiento. No podemos encontrar
conocimiento en ninguno de esos dos campas. Y éste
es el desafio que atraviesa toda universidad: tiene que
formar personas libres y personas ttiles. La sociedad
que vivimos no termina de armonizar esas dos p:ala—
bras: s6lo genera marginados indtiles o idiotas dtiles.
Es una contradiccion sustancial que el universitario
debe aprender a manejar, a habitar y a dar respuestas
creativas desde su experiencia personal.
== Me gustarfa detenerme aqui, limitarme a esquemas
bisicos, para motivarlos a alguna forma de didlogo.
De la realidad de la facultad, de vuestra temidtica, de
los problemas que discutis hoy en dfa, sé muy poco;
pero por lo que se respira en el pais, creo que es justo
sospechar que esta temadtica os inquieta. Espero vues-
tros comentarios.

o

Usted acaba de decir que uno de los dilemas de
las facultades es lograr formar personas libres y per-
sonas dtiles. Creo que el pais necesita el diserio en
muchos campos; pero mucha gente no ve esa necesi-
dad. Entonces decimos que no hay campo. Podemos
llegar a ser dtiles, pero no tenemos donde canalizar
nuestras capacidades.
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Este problema no es exclusivo de la Argentina.
Las ultimas movilizaciones estudiantiles en Espaiia,
por cierto con unas consignas realmente delirantes,
[ueron un sintoma importantisimo de ese conflicto.
l.os estudiantes pedian estudios rentados, trabajo
seguro a la salida v en la especialidad que cscogian.
lira para preguntarles por qué, ya que estaban, no
solicitaban la instauracién del socialismo por ley. Es
muy dificil garantizar trabajo para todos cuando las
inclinaciones de las personas hacia una u otra profe-
$16n no guardan relacién causal directa con el sistema
de demandas del mercado. Este es uno de los grandes
conilictos de la formacién profesional: los estudiantes
quieren una cosa y ésta no necesariamente coincide
con lo que quiere el mercado.

Relacionado con esto, hay algo que convendria
analizar, aunque sea muy brevemente, v es la compar-
timentacién de las disciplinas. Una universidad puede
v debe brindar un tipo de capacitacién que —cualquie-
ra sea la carrera concreta— dé al individuo el acceso a
unos recursos que no necesariamente aplicard en el
campo profesional que ha escogido. Mi experiencia
me lo ha demostrado. Yo estudié en esta facultad y no
disefo nada. Me formé en esta casa y los servicios que
presto a la sociedad no tienen que ver en forma direc-
ta con nada de lo que aqui aprendi. Pero esta casa —y
tal vez, mds que esta casa, toda una realidad econémi-
ca, cultural y social del pais—, me proveyé de unas
herramientas ttiles para trabajar creativamente en
todo lo relacionado con problemas del desarrollo eco-
némico y cultural.
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Plan de sesion No. 4
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 1. Disefio y Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 1:

Identificar al Disefio como una forma de Comunicacion.

Reconocer la relevancia de la redaccion en el campo del Disefio y la Comunicacién Visual.
Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.
Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e icdnico verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 4:
e Fomentar el desarrollo de capacidades para la comprension, interpretacion y analisis de textos.
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal e iconico verbal.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: En esta sesion los estudiantes
UNIDAD: | Disefio y Texto realizaran una lectura sobre el tema de comunicacion
verbal e iconico-verbal con la finalidad de que
TEMA DE SESION: desarrollen sus capacidades para la comprension,
1.3 Lenguaje articulado y mterpregamén y an_é1|_|3|s de textos. Posterlor_m_epte
lenguaje grafico realizarn un ejercicio creativo que les permitira
: - - Ilevar a la practica, algunos de los conceptos
(aproximacion teorica) abordados en la sesion.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

=

Pase de lista (3 minutos)

Presentacion del objetivo de la sesion (5 minutos)

3. Recordatorio de la sesion anterior con preguntas dirigidas y participacion voluntaria.
(5 minutos)

4. Lectura del texto especializado: EL CONTENIDO DE LOS MENSAJES ICONICOS
(Introduccion y Capitulo 1) y realizar el ADA 5. (40 minutos)

5. Exposicion en plenaria sobre las conclusiones de cada equipo. (20 minutos)

6. Cierre con ideas concretas y generales por parte del docente y resolucion de dudas.
(10 minutos)

7. Ejemplos gréficos de historietas y explicacion del ADA 6. (17 minutos)

N
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

Participacion en clase

ADA 5: Cuestionario sobre
comunicacioén verbal e icénico-verbal.
Cada respuesta correcta vale 1/2 punto.
ADA 6: Historieta icénico-verbal. Se
anexa rabrica de evaluacion.

BIBLIOGRAFIA:

Bésica:

Austin, M.W.(2008). Pensar visualmente. México:
Gustavo Gili.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Complementaria:

Munari, B.(1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Polo, J. (1974). Ortografia y ciencia del lenguaje.
Madrid: Paraninfo.

Salisbury, M.(2007).1mé&genes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

Textos especializados

Ejemplos de historietas que utilizan el
lenguaje iconico-verbal.
Computadora

Proyector

MATERIAL DE APOYO:

Libreta profesional

Hojas Opalina blanca gruesa
Tinta china negra

Estilografos de diferentes grosores
Plumillas.
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ADA 5

“Cuestionario sobre comunicacién verbal e iconico-verbal”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Autonoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Objetivo de la actividad: El estudiante realizara la lectura “EL CONTENIDO

DE LOS MENSAJES ICONICOS?” (introduccidn y capitulo 1) con el objetivo de desarrollar su
capacidad de comprension, interpretacion y analisis del texto. Posteriormente responderé un
cuestionario acerca de la lectura, mismo que le ayudard a comprender la diferencia entre la
comunicacion verbal y la comunicacién icénico-verbal.

Descripcion de la actividad
Planteamiento: Se espera que los estudiantes resuelvan un cuestionario a partir de la lectura.
En triadas:

e Realicen la lectura del texto “EL CONTENIDO DE LOS MENSAJES ICONICOS”

(introduccion y capitulo 1)

e Posteriormente resuelvan el cuestionario.

e Laclaridad en la tipografia y la buena ortografia es importante.
Producto esperado: Cuestionario resuelto.
Entrega: Se entrega un cuestionario resuelto por triadas en hojas en blanco, con letra legible y
buena ortografia. Las respuestas las encontraran en el texto “EL CONTENIDO DE LOS
MENSAJES ICONICOS” (introduccion y capitulo 1). Es importante incluir las preguntas.

Recursos necesarios:

e Texto especializado.
e Hojas en blanco.
e Pluma.
Valor: 5 puntos. Cada respuesta correcta equivale a ¥ punto.

Fecha de entrega: se entrega en la cuarta sesién de clases.
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CUESTIONARIO

¢A qué se refiere el texto con el término analista de contenido?

¢Cudles son las habilidades béasicas que debe de tener un analista de contenido?
Menciona las diferencias entre el lenguaje verbal y el lenguaje visual.

¢Cudles son las ventajas del lenguaje iconico?

¢Qué es la simbolizacion?

Escribe un ejemplo de simbolismo iconico, diferente a los que menciona la lectura.
¢Qué es un icono?

¢Qué es un referente?

¢Como se construyen los cddigos icénicos?

. Redacta una conclusién acerca de la importancia de hacer uso de la comunicacion

verbal e iconico-verbal como disefiador y comunicador visual.
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ADA 6

“Historieta”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Objetivo de la actividad: El estudiante experimentaré con el uso de la generacion de mensajes que
involucren la comunicacion verbal e iconico verbal.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice una historieta de maximo 6 cuadros en la cual
represente una de las situaciones abajo especificadas, haciendo uso del lenguaje iconico verbal.

De forma individual:

e Realiza una historieta sobre ti mismo haciendo uso de la comunicacién iconico verbal, de
minimo 4 cuadros, maximo 6. Los cuadros seran de 5 x 5 cm.

o Utiliza la técnica de representacion con tinta china negra y estilégrafos o plumillas. La
historieta no tendra colores ni degradados o diferentes grados de valor tonal.

e Elige uno de los temas que a continuacion se presentan para realizar tu historieta. Recuerda
que la forma, el punto de vista desde el cual abordes el tema y la perspectiva es libre:

0 A mi me da miedo...

Yo enamorado

Yo molesto

Mis amigos y yo

Mi mascota

©Oo0oo0Oo

e La buena ortografia, la limpieza y calidad de la técnica son importantes.
e La historieta se entrega en una hoja opalina blanca gruesa tamafio carta.

Producto esperado: Una historieta de 4 a 6 cuadros sobre ti mismo, abordando alguno de los temas
sefialados anteriormente y haciendo uso de la comunicacién iconico-verbal.

Entrega: Se entrega en una hoja opalina, blanca, gruesa, tamafio carta y con la técnica de tinta
china negra. Se puede hacer uso de estildgrafos o plumillas. Es importante la limpieza, la calidad de
la técnica, la legibilidad de la letra y la buena ortografia.

Recursos necesarios:

e Hojas opalina blanca tamafio carta de mas de 225 gr.
e Tinta china negra
e Estilografos o plumillas, lapiz, borrador de migajon, saca puntas.

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: se comienza en la cuarta sesion y se entrega al inicio de la sesion 5.
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RUBRICA

“Historieta”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

RUBRICA DE EVALUACION ADA 6

4 PUNTOS 3 PUNTOS 2 PUNTOS 1 PUNTO 0 PUNTOS
El lenguaje El lenguaje El lenguaje El lenguaje El lenguaje no
LENGUAJE iconico-verbal iconico-verbal se | iconico-verbal | iconico-verbal | es iconico-
ICONICO- se comprende comprende se comprende | nose verbal. El
VERBAL y perfectamentey | perfectamente pero con comprende. contenido ya
CREATIVIDAD aborda alguno pero no trata dificultad. El contenido | existe.
de los temas alguno de los El contenido | no es original
mencionados en | temas es original ni creativo.
el ADA 6. mencionados en pero no hay
Ademas el el ADA 6. propuesta
contenido es El contenido es creativa.
original y original pero cae
diferente. en la obviedad.
REDACCION, | Lahistorieta La historieta estd | La historieta La historieta La historieta no
ORTOGRAFIA, | esta bien redactada estéd bien no esta bien esté bien
CALIDAD Y perfectamente (tiene redactada redactada (no | redactada (no
TECNICA bien redactada coherencia), tiene | (tiene tiene tiene coherencia
(tiene menos de 5 faltas | coherencia), coherencia ni ni cohesion
coherencia y de ortografia, la tiene mas de 5 | cohesidn textual), tiene
cohesion técnicaes la faltas de textual), tiene | mas de 10 faltas
textual), no solicitada en el ortografia, la mas de 10 de ortografia, la
tiene faltas de ADA 6y esta técnicaes la faltas de técnicanoes la
ortografia, la aplicada de forma | solicitada en el | ortografia, la solicitada en el
técnicaes la correcta. Lahoja | ADA6yestd | técnicaes la ADA 6. La hoja
solicitadaen el | y la historieta aplicada de solicitada en el | y la historieta
ADA 6y estd estan limpias. forma regular. | ADA 6 pero estan sucias.
aplicada de Lahojayla esta mal
forma excelente. historieta aplicada. La
Lahojayla tienen hojay la
historieta estan manchas o historieta
impecables. tachones. estan sucias.
2 PUNTOS 1 PUNTO O PUNTOS
La historieta La historieta La historieta se
SOPORTE Y seentregaen | se entrega otro | entrega otro
CUADROS hoja opalina soporte al soporte al
blanca, gruesa, | solicitado y solicitado y
tamafio cartay | tiene entre 4y | tiene menos de
tieneentre4y | 6 cuadros. 4 cuadros 0 mas

6 cuadros.

de 6.

Valor total de la historieta: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: El Contenido de los Mensajes Icdnicos.

Revista Latina de Comunicacion Social
La Laguna (Tenerife)
D.L.: TF-135-98/ISSN: 1138 - 5820
http://www.lazarillo.com/latina

EL CONTENIDO
DE LOS MENSAJES ICONICOS

Dr. RAYMOND COLLE
Facultad de Comunicaciones
Pontificia Universidad Catélica
Santiago de Chile
©1989/1998

INTRODUCCION

La importancia de la escritura para la comunicacion es tal que ha determinado una
division fundamental en el estudio de la evolucion del género humano: la distincion entre
prehistoria e historia. La prehistoria, sin embargo, no nos es ajena: ha dejado para la
posteridad una valiosisima informacidn observable -y hasta cierto punto comprensible - no
s6lo por especialistas sino por cualquier persona con un buen sentido de la vista. Aunque la
interpretacion exhaustiva pueda ser compleja, lo mas asombroso es que aun hoy estamos en
condiciones de reconocer objetos y seres vivos desaparecidos hace miles de afios, y que lo
podemos hacer cualquiera sea el idioma que hoy hablemos.

Nuestra actual civilizacion ha vuelto a descubrir el poder inmenso de esta otra
modalidad de expresién del pensamiento que es el "lenguaje visual" y le esta dando un
caracter de avalancha a través de los medios de comunicacion masiva. El receptor de la
comunicacion no puede quedar ajeno a esta realidad y habria de transformarse, idealmente,
en un verdadero "analista de contenido™. En efecto, en muchos casos, el receptor de hoy no
podra acceder al sentido completo de un discurso si no esta en condiciones de evaluar el
significado de la expresion icdnica, es decir de acceder criticamente al "contenido™ del
mensaje.

Pero el "contenido" de un discurso no es algo que se transmite como se trasladara
una carta desde el escritorio del remitente hasta el del destinatario. Es algo que cada
individuo crea o recrea mentalmente, seleccionando o interpretando sefiales fisicas. En este
sentido resulta siempre dificil superar la subjetividad de la interpretacion, influenciada
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ademas por la educacion, las creencias o incluso por circunstancias del momento. Este
problema es poco relevante en la comunicacién del conocimiento cientifico, en que el
lenguaje técnico no permite variadas interpretaciones. Tampoco lo es en la decodificacién
comun de los mensajes: en la vida diaria las diferencias de interpretacién que provocan no
tienen, generalmente, mayor importancia... aunque mas de una vez podemos experimentar
las confusiones que puede provocar. Entre estos casos extremos, existe una extensa area
intermedia en que resulta de mucha importancia detenerse y analizar mas de cerca el
contenido formulado: es el caso de los discursos politicos, textos legales, avisos
publicitarios, etc. Pero al pasar de la decodificacion coman al analisis, se da un paso que
obliga a tomar conciencia de ello, a dar relevancia a la variable interpretativa, aunque ello
no asegura que se pueda superar totalmente la imprecision.

Si bien, entonces, no estamos frente a una investigacion cientifica en términos
estrictos, surge la necesidad de abordar la practica de la recepcion del mensaje con espiritu
critico y con la preocupacion por la objetividad. Que ésta sea un ideal inalcanzable tampoco
es motivo suficiente para rechazar toda préctica de la misma. Es nuestra conviccion que las
ciencias sociales asumen responsablemente tales restricciones en muchas otras aplicaciones
de la investigacion y que conforman un marco tedrico general a partir del cual es posible —y
necesario- extraer un marco especifico que oriente y explique los procesos que pertenecen a
las metodologias del analisis de contenido.

Pero no es nuestra intencion desarrollar aqui un analisis critico de obras referidas a
la recepcion critica o al andlisis de contenido. S6lo queremos sefialar desde ya que el
terreno que pisamos es resbaladizo y que hemos de aceptar la existencia de numerosas
posiciones diferentes. El panorama de lo existente nos ha convencido de la necesidad de
abordar el tema con un nuevo enfoque, fruto de una experiencia practica que nos ha llevado
a hacernos multiples preguntas de orden tedrico. Como consecuencia de ello, hemos tenido
en cuenta los conocimientos tedricos que nos parecian de mayor importancia (expuestos en
nuestro libro "Iniciacion al lenguaje de la imagen”, Pontificia Universidad Catolica,
Santiago de Chile, 1993), y a partir de ellos hemos revisado métodos y técnicas, para llegar
a la seleccion y organizacién tematica que proponemos aqui como recursos para acceder al
significado de los mensajes iconicos.

Si bien este analisis requiere de las mismas habilidades basicas por parte del analista
-el saber identificar el sentido, resumir, distinguir y evaluar hechos- que en el caso del
mensaje verbal, la estructura del mensaje y el acceso al significado varia ampliamente y
requiere nuevas técnicas que ya no pueden ser desconocidas.

Ninguno de los procedimientos presentados aqui agota la labor de un analista. De
acuerdo a sus objetivos, debera recurrir a una combinacién de técnicas si quiere
efectivamente acceder a la plenitud del sentido del discurso icénico o verbo-iconico. Pero
aun asi debe conservar la humildad y reconocer que dicho sentido siempre sera y s6lo
puede ser un "sentido para éI" y nunca el "sentido en si". El sentido o significado global no
existe independientemente de las personas, y acceder al "sentido-para-el-emisor" sélo es
posible para el mismo emisor. El anélisis técnico puede asegurar una mejor aproximacion o
preparacion de los mensajes a todo emisor que decida revisar con tales criterios sus
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borradores antes de efectuar la transmision publica. Es, por lo demas, con este fin que
ensefiamos dichas técnicas a nuestros alumnos de carreras del area de la comunicacion
social.

El Capitulo 1 se referird a las "Particularidades del lenguaje visual", comparado con
el lenguaje verbal. Definiremos los términos “imagen” e "icono™ y recordaremos la
particular sintaxis de este tipo de lenguaje. Establecido este punto de partido, pasaremos -en
el Capitulo 2- a considerar "EI discurso icénico como totalidad”, distinguiendo los
diferentes cddigos iconicos que pueden presentarse (y eventualmente combinarse), las
dimensiones posibles del discurso y las funciones que puede cumplir. En el Capitulo 3,
consideraremos "El significado denotado™ por el mensaje iconico y las técnicas de
clasificacion y verificacion aplicables a este nivel. El capitulo siguiente estara dedicado a
"Los significados connotados”, explicando como acceder a éstos mediante el analisis de
latencia y el diferenciador semantico y mostrando los elementos que pueden influir en
aspectos emocionales durante la recepcion. Finalmente, el Capitulo 5, dedicado a "Los
mensajes verbo-iconicos"”, se centrara en los mensajes publicitarios, exponiendo técnicas de
decodificacion de la matriz motivacional del mensaje, analisis del "perfil factorial” y de los
posibles componentes ideoldgicos.

Todos los derechos reservados.
© Raymond Colle, 1999.

CAPITULO 1. ,
PARTICULARIDADES DEL DISCURSO ICONICO

El lenguaje nace a partir de la percepcion y en relacion a ella, y existen en este
proceso algunos puntos comunes entre la expresion verbal y la expresion iconica.
Siguiendo a Rudolf Arnheim, hemos de anotar que, en todo sistema de expresion o
lenguaje, la relacion isomorfica entre el referente percibido y la representacion simbélica
del mismo es "la mas fundamental del pensamiento a la vez que de la capacidad semantica"
(Recordemos que hay relacion isomdrfica en la medida en que ciertas caracteristicas
formales del referente sean vertidas en la representacion y reconocidas como idénticas o
equivalentes en las correspondientes unidades cognitivas).

De esta importancia y del rol que juega en la formacion de los conceptos, podemos
colegir que el proceso mental general de analisis del sentido procede en forma muy similar
independientemente del lenguaje en que esté formulado un determinado mensaje. Asi, las
pautas ya expuestas en relacion al analisis del mensaje verbal han de poder servir de guias
-a veces directamente y otras veces indirectamente- para analizar mensajes visuales. Y
tanto mas cuanto éstos aparecen muchas veces acompafiados y complementados por textos
por el mismo hecho, sefialado por Arnheim, que la palabra es la que da "anclaje”, que
estabiliza el mensaje icdnico.
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Pero dado que el isomorfismo es raro en el lenguaje verbal y mucho mas comin en
la expresion visual, hemos de considerar de modo muy particular como influye esta
diferencia en el lenguaje y de qué modo puede afectar el tratamiento del sentido. Antes y
para definir el modo de abordar los mensajes visuales, hemos de precisar las principales
diferencias existentes con el lenguaje verbal e incluso -ya que es menos conocida- exponer
algunos elementos fundamentales de la sintaxis iconica. Asi, mientras en el presente
capitulo trataremos de las particularidades del discurso icénico, en el siguiente definiremos
tipos de codigos iconicos y dimensiones de analisis.

1.1. Lenguaje verbal y lenguaje visual

La mutua complementacion entre ambos lenguajes -verbal y visual- resulta
actualmente obvia. El lenguaje verbal es analitico: divide y compara, en etapas que se
suceden en el tiempo, y la comprension surge del estudio de las partes y de la aprehensién
de sus nexos.

El lenguaje visual, al contrario, es mas sintético: por la vista se percibe una forma
significativa en su globalidad. El proceso de comprension, aqui, se invierte: parte del
conjunto para investigar luego las partes. Pero la aprehension del conjunto es inmediata; se
logra en el instante, antes e independientemente del analisis de las partes -que es posible
pero no indispensable-. Esta comprension inmediata, sin embargo, depende de la aplicacion
de ciertas reglas de gramética, como también la comprension del lenguaje verbal supone la
aplicacion de reglas gramaticales. Pero dichas reglas son poco conocidas y poco aplicadas,
lo cual origina ilustraciones, mapas, esquemas que no cumplen su verdadera funcién,
exigiendo a veces un esfuerzo de analisis ain mayor que por la via de la descripcion verbal.

Si enfocamos el problema desde el punto de vista de la percepcion, encontraremos
aln mayores y mas sugestivas diferencias. Asi, la percepcion visual corresponde a un
sistema especial cuyos componentes son tres: las dos dimensiones ortogonales del plano y
las caracteristicas de forma de la figura que se represente en este plano. Mientras en un
"instante de percepcion" se logran percibir simultaneamente estas tres variables visuales, en
el mismo instante s6lo se logra percibir una silaba en el lenguaje oral. Asi, se necesitan tres
instantes para percibir la palabra “estrella” mientras uno sélo basta para percibir su imagen
y ubicacion en el espacio.

Por otra parte, mientras la palabra "estrella" permanecera sin sentido para quién no
hable castellano, su representacion grafica podra ser correctamente interpretada por muchos
otros. Se puede decir por lo tanto que el lenguaje visual tiene una vocacion mas universal
que el verbal, aunque el acompafiamiento de este Ultimo puede ser de vital importancia para
una interpretacion correcta. Pero el lenguaje visual no es "mas concreto™ que el verbal,
como se pretende algunas veces. Tiene su propio eje de generalidad-especificidad, con un
modo de desplazamiento y umbrales diferentes de lo que ocurre con el lenguaje verbal y
donde la abstraccion opera de modo igualmente diferente (Lo mostraremos mas en detalle a
propdsito de la clasificacion iconica).
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El principio de isomorfismo es duda el que Ilama mas la atencion al comparar
lenguaje verbal y lenguaje visual. Incluso se dice algunas veces que el isomorfismo obvio
(como en el caso de la fotografia) hace que el significado proceda mas de la identificacién
del referente representado que del indicando, el cual no tendria "significado propio", lo cual
es un error evidente para quién haya comprendido los mecanismos de la significacién
expuestos en el segundo capitulo de este libro. Pero a las razones derivadas de dicho
analisis se agregan otras, procedentes del hecho que el isomorfismo -como lo hemos dicho
es variable y que jamas ha de confundirse con la identidad. Dice Arnheim:

"No existe algo que sea copia fiel de la realidad fisica. (...)

Podria pensarse que el registro mecéanico que se obtiene mediante la fotografia cuando se
requiere una reproduccion exacta, ha desalojado la artesania humana; pero esto es cierto
solo en un margen muy limitado. La fotografia es mas auténtica, en verdad, cuando se trata
de captar una escena callejera, un medio natural, una textura o una expresion momenténea.
Lo que importa en estas situaciones es mas bien el inventario y la distribucién general de
los elementos, su caracteristica de conjunto y completo detalle, que la precision formal.
Cuando las imagenes deben emplearse con fines técnicos o cientificos -por ejemplo,
ilustraciones de maquinas, organismos microscopicos u operaciones quirargicas- se prefiere
utilizar dibujos o, al menos, fotografias retocadas a mano. La razon es que la imagen nos
proporciona la cosa "en si" solo mediante la indicacion de algunas de sus propiedades: la
silueta caracteristica de un pajaro, el color de una sustancia quimica o el namero de capas

geoldgicas.

Una ilustracion médica debe distinguir entre una textura suave y otra aspera, sefialar el
tamafio y posicion relativos de los érganos, las ramificaciones de los vasos sanguineos o el
mecanismo de una articulacién. Una ilustracion técnica debe suministrar las proporciones y
los angulos exactos, la concavidad o convexidad de una parte dada, la diferencia entre lo
que se encuentra en la parte anterior y lo que se encuentra en la parte posterior, las
distancias entre unidades. Estas propiedades constituyen todo lo que deseamos saber.
Esto significa no solo que la mejor imagen es la que deja de lado todo detalle innecesario e
indica las caracteristicas fundamentales, sino también que los hechos pertinentes deben
revelarse claramente ante la vision." (1971, pp.120-121)

La segunda afirmacion subrayada en negrita (por nosotros) apunta con toda
precision a lo que constituye lo medular en materia de sentido: el significado esta vinculado
a las propiedades que el mensaje visual pone en evidencia. Y en la mayoria de los casos
estas propiedades son espaciales, mientras en los demas casos se transforman y traducen
propiedades no espaciales en simbolos de caracter espacial, del mismo modo que los
sonidos son transformados en letras, el lenguaje verbal escrito siendo -de este modo
también un lenguaje visual. Pero no volveremos a hablar aqui del lenguaje escrito en cuanto
"lenguaje visual": para dejar constancia de ello, llamaremos a los demas lenguajes visuales
"codigos iconicos" y solo nos referiremos a éstos. (En el préximo capitulo mencionaremos
otros codigos icdnicos con un grado de isomorfismo tan bajo o casi tan bajo como en el
lenguaje verbal). La principal ventaja, aqui, del recurso iconico consiste en la posibilidad de
representar en forma simultanea -en un espacio bi o tridimensional- las propiedades
evidenciadas, mientras el lenguaje verbal es unidimensional y secuencial, lo cual no reduce
su valor a nivel conceptual:
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"Este espacio polidimensional no sélo procura buenos modelos mentales de los objetos o
los acontecimientos fisicos; representa ademas de manera isomorfica las dimensiones
necesarias para el razonamiento tedrico.”" (Arnheim, 1976, p.229)

Y terminaremos esta breve comparacion recogiendo una ultima objecion, también
conocida de Anheim, en el sentido de que la expresion visual no seria un lenguaje (por su
isomorfismo, concrecidn u otro motivo aparente):

"Dado que todos los medios accesibles a la mente humana deben ser perceptuales, el
lenguaje es un medio perceptual. Por lo tanto, no resulta atil distinguir, en los medios de
representacion los lenguajes de los no lenguajes, afirmando que los no lenguajes emplean
imagenes a diferencia de los lenguajes, que no las emplean. Un lenguaje verbal es un
conjunto de sonidos o formas y, como tal, puede utilizarselo para la representacion
isomorfica no enteramente sin propiedades estructurales. ... [Pero] La estructura del
lenguaje verbal es demasiado pobre como para permitir una representacion muy acabada
mediante una tal correspondencia.” (Arnheim, 1976, p.247)

Los cddigos iconicos tienen entonces igual vigencia que los cddigos verbales, unos
y otros manteniendo relaciones de complementacidn que permiten superar las limitaciones
intrinsecamente vinculadas a sus mas altas posibilidades expresivas.

1.2. Imagenes e iconos

De modo general, la imagen -tal como Arnheim utiliza el término- no es idéntica al
término imagen que hemos utilizado al analizar los procesos mentales. Es nuestra intencién
mantener esta definicidn psicoldgica de imagen, como contenido de la mente (no
restringido a una sola fuente perceptual). Pero resulta también importante distinguir las
diversas formas que puede adoptar, de acuerdo a la utilizacion que de ella haga el cerebro.
Luego podremos volver sobre el proceso de substitucion simbdlica facilitada por todo
lenguaje o codigo de comunicacion y terminar precisando cémo llamar las unidades
formales —externas a nosotros- que contienen mensajes visuales.

1.2.1. Tipos de imégenes
1. Imagen inmediata: Es la que se produce en el momento mismo de la percepcion,
constituyéndose a medida que se reciben los impulsos nerviosos en el cortex. Puede

ser consciente o inconsciente.

2. Imagen pasiva: archivada en la memoria, después de recibida; no presente a la
conciencia.

3. Imagen reactivada: imagen pasiva traida a la conciencia por la influencia de
impulsos nerviosos que la sacan del archivo.

4. Imagen pre-conceptual: primera forma de una imagen consciente, es el rastro no
procesado ni clasificado de un conjunto de impulsos nerviosos, rastro que aparece
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relacionado bi-univocamente con el cambio concreto e individualizado que ha sido
percibido.

5. Imagen conceptualizada: es fruto de una etapa posterior: el rastro original ha sido
procesado, comparado, analizado y "auto-descrito” por el intelecto, dando origen a
un sistema de nexos o relaciones con otros rastros. Estas relaciones constituyen
imagenes nuevas, mas abstractas que las imagenes inmediatas llegadas a la
conciencia: constituyen conceptos.

6. Imagen post-conceptual: en algunos casos, la capacidad de anélisis logico resulta
insuficiente o lleva a requerir una sintesis superior que los sistemas normales de
procesamiento mental y de expresion no permiten dominar adecuadamente. Se diria
que es posible producir un "12" a partir de "I" -que es la imagen pre-conceptual-
pero no un "13", al mismo tiempo que se siente la importancia y la necesidad de este
"13". En este caso la operacidon se substituye por una simplificacion de forma
acompafiada de un llamado de advertencia: es la met&fora o el simbolo (en sentido
restringido), que da acceso a lo trascendente, bajo la apariencia o conjuntamente con
una "imagen post conceptual”

1.2.2. Simbolismo icénico

Esta nocidn de simbolo entra en conflicto con una definicién mas amplia del mismo.
En efecto, se define generalmente la simbolizacion como "el proceso mental estructurado
por el cual un objeto viene a representar o significar otro objeto". En otras palabras,
recurriendo a los términos técnicos que utilizaramos para describir el acto sémico, esta
definicién comun se refiere a la indicacion significativa. En ésta un objeto (realidad
concreta o abstracta referida) es "substituida" (indicada) por otro objeto (conjunto de
sefiales), la relacion entre ambos debiendo ser clara y efectiva, lo cual dependera de las
circunstancias transitorias y de circunstancias consustanciales (como es la pertenencia del
"objeto substitutivo" a un sistema estable de referencias: el codigo de comunicacion). Es
evidente que -en este sentido- todo sema icénico es simbdlico. Pero el hecho es que la
expresion comun "simbolismo de la imagen" se refiere a una realidad muy particular e
implica una interpretacion mas restringida del concepto de simbolo.

Considerando que el término simbolo se aplica -en forma mas restrictiva- a las
formas de expresion de la imagen post-conceptual, es decir a conjuntos de elementos
externos al sujeto (sefiales) que son utilizados por éste para comunicar una experiencia
semantica que va mas alla de la capacidad formal indicativa o referencial de un codigo de
comunicacion. Implica un llamado a la realidad como medio de expresion, pero
acompafiado de una indicacion (estilistica o contextual) que lleva al destinatario a realizar
una transposicion significativa anuladora de la denotacion. El significado simbolico se
ha de extraer del sistema de las connotaciones e implica el reconocimiento de la presencia
de un alto valor afectivo-emocional culturalmente socializado.
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Este simbolo puede adoptar miltiples formas expresivas, puede ser expresado en
distintos cddigos de comunicacion. Los codigos icénicos, sin embargo, han sido
reconocidos como los mas aptos para cumplir esta funcién simbdlica post-conceptual,
gracias al caracter polisemico de muchos de ellos.1 Existen muestras se simbolismo iconico
con valor universal o casi universal, como la paloma de la paz, la balanza de la justicia, etc.
Existen otras muestras que podemos llamar colectivas: s6lo en determinadas culturas o
grupos humanos adquieren todo su sentido. Y, en Gltima instancia y como extensién de lo
anterior, podemos estimar que existen "simbolos individuales”, cuyo pleno sentido
transpuesto existe solamente para una persona, como fruto de una intima elaboracion de sus
mas nobles experiencias. La experiencia mistica es la principal proveedora de simbolos
individuales, algunos de los cuales logran ser socializados cuando el mistico encuentra el
modo de comunicar su vivencia.2 La experiencia estética también es otra, dando origen a
obras de arte cuya significacion simbdlica no es siempre perceptible por quienes lleguen a
conocerlas.

2.3. icono e iconema

Pero si no podemos llamar propiamente un mensaje visual “imagen" -ya que la
imagen es la percepcién mental que tenemos de él- ni tampoco meramente simbolo -ya que
el simbolo es un caso muy particular de expresion y no necesariamente visual, hemos de
recurrir a otro término, el de icono. El icono es una unidad discursiva, espacialmente
delimitada (por un marco real o virtual), dentro del cual aparecen las sefiales o indicados,
que pueden indicar uno o varios referentes. Cada unidad menor que apunta a un referente
especifico es un iconema(Ver llustracion 1.2).

1.3. Sintaxis iconica béasica

Todo soporte de mensaje visual esta estructurado en torno a dos o tres dimensiones
espaciales. La comunicacién visual de mensajes, hasta hoy, se realiza mediante mensajes
bi-dimensionales, razon por la cual no consideraremos aqui el caso de mensajes
tridimensionales (como la escultura), aunque los principios que enunciaremos son
aplicables también a éstos.

1.3.1. Componentes

Los recursos basicos (sefiales fisicas) con que se cuenta para efectuar una indicacién
visual en un soporte bidimensional (el plano) son los grafemas: trazos o huellas de
cualquier tipo que delimitan o recubren alguna porcion del plano en el marco del espacio
utilizado para comunicar. Todo grafema se compone de seis factores, ninguno de los cuales
puede existir por si solo (Ver lustracion 1.1):

1 Polisemia: facultad de prestarse a varias interpretaciones simultaneas.
2 Cf.R.Colle: "Imagen y Etica: Hacia un planteamiento basico" , en Revista LOGOS, México
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1. la forma

2. el tamafio

3. la orientacion

4. el grano (tamafio del elemento constitutivo de la trama: puntos de luz en el televisor o
de tinta en el papel)

5. el valor (grado de luminosidad de los puntos de luz o de tinta)

6. el color.

El grafema no tiene de por si ningun significado. No es ni siquiera un indicando. Para
llegar a serlo, debe ajustarse a una pauta de organizacion determinada, que es la que
permitird la identificacion del referente. La minima organizacion que tenga valor de
indicando transforma el o los grafemas utilizados en una figura (como en la expresién
"figura geométrica").

llustracién 1.1. Grafemas

Forma: I:l ':::::' ﬂJ_-LI
Tamano: |_|

Orientacion: } s = 'K

Gramo: A plll] Sce3 R

HE [ 1 |
. |
coror: I

1.3.2. Sintaxis

Las figuras se unen de dos posibles maneras: mediante incrustacion y mediante
yuxtaposicion. Estos dos mecanismos constructivos son caracteristicos del lenguaje iconico
(tal como la yuxtaposicion secuenciada de sonidos -fonemas - lo es en el lenguaje verbal).
Considerando una de las representaciones visuales méas sencillas en su composicion, el
retrato, podemos ver indicado un unico referente, la cara de una nifia, visible mediante un
Unico iconema que aparece en el icono (llustr.12.2). Pero el dibujante podria haberse
"acercado" mas y haber representado solamente un 0jo o la boca. Cada uno de los
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componentes de este retrato que estamos en condiciones de nombrar y describir podria ser
objeto de una representacién separada, pero retirar uno o varios de ellos no es posible sin
alterar la estructura o el conjunto de propiedades del iconema al cual pertenecen. Un ojo -
solo- no puede ser representado sin distinguir el contorno de los parpados, el iris y la
pupila; pero en una cara podran obviarse algunos detalles del ojo (que podria ser
representado hasta por un mero punto) sin que sea posible eliminar totalmente el ojo (a no
ser tapandolo con una venda, lo cual no es una supresion sino una substitucion formal que
respeta la estructura del referente). Esta relacion de pertenencia es la que designamos con el
nombre de incrustacion. Muchos elementos de la realidad estan incrustados unos en otros
y el lenguaje iconico refleja directamente este hecho, cosa ajena a la sintaxis del lenguaje
verbal.

llustracién 1.2. Retrato

—— lcono

lcone ma

R‘“‘ul ncrustado

La naturaleza de la incrustacion puede quedar ain mas clara al referirnos al segundo
mecanismo sintactico: la yuxtaposicion. Tomemos ahora el cuadro "La Caida de icaro”, de
Brueghel (llustra. 12.3). En él distinguimos un campesino con arado y caballo, un pastor
con sus ovejas, el campo, el mar, barcos... y -muy diminutas- las piernas de Icaro, quién se
hunde en el mar. Son todas representaciones de distintos objetos que aparecen
circunstancialmente unidos en la realidad y en la representacién icénica. Tenemos en este
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caso un icono en que estan yuxtapuestos varios iconemas, cada uno representando un
referente (en su unidad estructural). Pero Icaro no esta incrustado en el mar, por cuanto no
es un componente estructural del mismo. Las hojas estan incrustadas en los arboles, pero
éstos estan yuxtapuestos al mar. Si bien la incrustacion se impone al autor, existe mas
libertad en el modo en que puede efectuar la yuxtaposicion. En el espacio de un icono, los
iconemas pueden ocupar variadas posiciones y las que ocupen efectivamente pueden
influenciar el sentido del conjunto. Las posiciones respectivas que ocupan los iconemas
yuxtapuestos conforman una configuracion. De la identificacion de los elementos, de su
estructura y de su configuracion surge el sentido del mensaje visual.

llustracion 1.3. La Caida de icaro

1.4. Niveles de construccion

La forma significante surge generalmente cuando se unen varias figuras en un
conjunto mas complejo. En el caso ilustrado (llustra. 12.4) la union de figuras permite ver
una vela encendida. Para poder llegar a decir "Esto es una vela" encendida’, hemos usado
dos nuevos niveles de complejidad: el nivel propiamente icdnico, que corresponde a la
identificacion global de la representacion con un referente, y el nivel de reconocimiento en
el cual se identifican patrones parciales, estableciendo aqui la relacion entre el rectangulo
inferior y el cuerpo de cera o estearina de una vela, y de la figura superior con una llama.
Estas dos figuras constitutivas han pasado -por su union- a ser signos de una realidad. El
iconema completo es, por lo tanto, la parte formal del sema de la vela, mientras las figuras

que lo componen y pueden ser identificadas son signos de la cera, de la mecha y de la
llamas.

Podemos demostrar que las mismas figuras pueden constituir otros signos,
cambiando ligeramente el iconema (llustra. 12.5): tratdndose de una lampara, el rectangulo
inferior pasa a ser cuerpo de lampara (que es en este caso un recipiente y no la materia
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usada). Esta inestabilidad de los signos visuales, por oposicién a la estabilidad de los
iconemas, es de suma importancia: es la que permite la "economia” de recursos en los
cddigos visuales (articulacion). Es considerando las figuras utilizadas como signos,
Ilamadas rasgos, que se puede determinar cuales son los componentes necesarios para que
el objeto sea reconocible. En el caso de la vela, se necesita al menos un "cuerpo” y una
"llama". Para reconocer una cara humana (no especifica) se requiere al menos un circulo,
dos puntos y una raya (llustra. 12.6) figuras que, separadas o en otro orden (llustra.12.7) no
significan nada. Los rasgos indispensables son llamados pertinentes y pueden estar
acompafiados de otros, complementarios.

3 De acuerdo a la terminologia de Prieto, que hemos expuesto en el Capitulo 3.

llustracion 1.4. Vela llustracion 1.5. Lampara
llustracion 1.6. Cara llustracion 1.7. Figuras
de la cara

D

Esta seleccion de rasgos pertinentes como también el angulo de vision o perspectiva
mas adecuadas depende en gran parte de la cultura (aunque los medios mecéanicos como la
fotografia y electronicos como la television estan reduciendo las variaciones culturales).
Como lo subraya Umberto Eco, para la conformacion de los semas iconicos se requiere:

"a) que la cultura defina objetos reconocibles, basdndose en algunas caracteristicas
destacables o rasgos de reconocimiento (visuales);

b) que una segunda convencion establezca que a ciertos artificios graficos les corresponden
algunas de estas propiedades y que ciertos rasgos de reconocimiento del objeto se han de
reproducir absolutamente para poder reconocer el propio objeto;
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c) que la convencion establezca las modalidades de produccidn de la correspondencia
perceptible entre rasgos de reconocimiento y rasgos gréficos." (Eco, 1976, p.62).

La pintura y el grabado egipcios utilizaron una convencién grafica propia para
representar seres humanos. Nuestra cultura utiliza otras reglas, que nada permite juzgar mas
"objetivo" 0 mas cercano a la realidad. Nuestra perspectiva plana es, también bastante
alejada de la percepcidn real, que tiene una base curvilinea debido a la estructura misma del
campo visual (Ver llustracién 1.8).

Los cddigos iconicos se construyen en consecuencia a partir de figuras, las cuales se
agrupan para formar iconemas. Pero, en ciertos casos -los que implican la representacion de
referentes visibles, donde hay por lo tanto analogia con la realidad- el iconema esta
claramente compuesto por partes (segun el principio de incrustacion), algunas de las cuales
son también identificables y concurren a facilitar y precisar el sentido, conjuntamente con
la identificacion del referente. Aqui, Eco concuerda con Arnheim, cuando dice que los
semas icdnicos:

"proceden de una segmentacion del contenido segun la cual se han considerado
relevantes ciertos aspectos (y no otros) de objetos asumidos como signos ostensibles
que se ponen en lugar de todos los miembros de toda la clase a la cual pertenecen.
Dados estos elementos de forma del contenido (rasgos de reconocimiento de los
objetos), el sema iconico opta por transcribirlos por medio de artificios graficos
(rasgos de forma de la expresion)." (Ibidem, p. 171).

Sintéticamente, en consecuencia, los posibles niveles de construccidn aparecen del
siguiente modo:

Niveles de Unidad formal Unidad semantica
construccion
Percepcion Grafema (Figura)4
Reconocimiento Rasgo Signo
Cad. Icbnico Iconema Sema

Los distintos modos de usar este mecanismo constructivo para representar referentes
tanto visibles como de otra indole conducen a una diversificacion de los cddigos iconicos,
de lo cual hablaremos en el siguiente capitulo.
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llustracién 1.8. Perspectiva curvilinea*
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* Estructura de un plano frontal: La pared ha sido recubierta de una cuadricula para
mostrar mejor la estructura perceptiva curvilinea. La perspectiva clasica supone
"errGneamente” la equidistancia de todos los puntos del plano frontal con relacion al
observador. La perspectiva curvilinea rinde mejor cuenta del alejamiento progresivo de los
puntos que no estan al centro del eje de la visién.

4  Solo tiene valor seméantico en cuanto es nombrable, o sea conceptualmente identificable.

El lenguaje verbal es el que viene a dar estabilidad a este proceso mental. Asi, las dos
etapas antes mencionadas conducen con facilidad a la redaccion de una descripcion verbal
que, partiendo de la identificacion del iconema principal, sefiale los elementos mas
importantes que lo acompafian y lo que evoque la configuracion.

Ej.: "La diminuta figura de Icaro aparece hundiéndose en el mar, mientras marineros,
pescadores, pastores y campesinos prosiguen -indiferentes- sus faenas" (llustra. 1.3).

Una descripcion tan breve equivale al "resumen" de un texto, una descripcién mas
exhaustiva siendo evidentemente posible y -en algunos casos- necesaria.

Congruencia verbo-icénica

Hemos dicho que la palabra acomparia casi siempre al icono para anclar mejor su
significacion. Pero si bien en algunos casos los iconos se usan como complemento
ilustrativo no indispensable de un texto, la mayoria de las veces la parte visual contiene una
parte medular de la informacion. El ser humano es tan sensible a lo que ve, que recoge
prioritariamente lo que percibe por la vista y le otorga una importancia que se impone por
sobre lo que pueda decir el texto. Lo explica muy claramente con un ejemplo Martin
Schram, en un estudio sobre el impacto de la television en la politica norteamericana:
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Leslie Stoll, una periodista de la CBS dirigié hace unos meses un largo documental sobre
Ronald Reagen. Era enormemente critico. Durante 6 minutos encadend imagenes y palabras
que demostraban -creia ella- como Reagan habia incumplido la mayoria de sus promesas
electorales. "Los espectadores -escribe Schram- fueron enfrentados de modo implacable a
videos de cuatro afios de Regan, mientras una voz en 'off', la de Leslie, enumeraba las
incoherencias, el incumplimiento de promesas, los errores, las mentiras del Presidente™.

Reagan en cambio, mientras todo eso se decia, aparecia en Normandia, se le veia con
Margaret Tatcher o recibiendo a los estudiantes norteamericanos de medicina evacuados de
la Isla de Granada, rodeado de banderas desplegadas al viento; presidiendo patriéticas
ceremonias, rindiendo tributos a los muertos y honores a los vivos mas famosos y
populares. Y todo ello subrayado por un texto arrollador.

Terminada la proyeccion, cuenta Leslie Stoll que la primera Ilamada que se recibié en su
oficina de la CBS, era de un asesor de Reagan. Y fue para felicitarla. Y cuando la periodista
no salia de su asombro, lo que es muy comprensible, el asesor le tranquilizé: "-Mira Leslie,
la gente no escucha en television lo que usted cuenta si las imagenes dicen algo diferente."
(Mercurio, 2-10-1988)

El ejemplo puede tener algo de exageracion pero sobre una base correcta. Por ello es
importante verificar si entre texto y representacion iconica se da una relacion de
paralelismo (redundancia), complementariedad, divergencia o contradiccion. En los dos
ultimos casos, se pierde evidentemente la credibilidad, siendo dificil determinar si la
facticidad corresponde al componente verbal o al iconico (habitualmente preferido), siendo
obvia la hipotesis de un intento de manipulacién por parte del emisor.
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Plan de sesion No. 5
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 2. Textualidad del Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 2:
o Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la semidtica.
e Aplicar el uso de la comunicacion escrita como apoyo a la visual.
e Contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del lenguaje grafico.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 5:
e Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la semidtica.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: La semiética es la ciencia que estudia
UNIDAD: Il Textualidad del Disefio. los signos y el sistema de comunicacion que se
genera a través de ellos, por lo tanto representa una
TEMA DE SESION: herramienta importante para la labor del disefiador y
2.1 Semidtica del disefio comunicador visual, ya que le permitird emitir
(aproximacién tedrica) mert;s?jes cargados de contenido tanto grafico como
verbal.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

=

Pase de lista (3 minutos)

Presentacion del objetivo de la sesion (5 minutos)

3. Indagar conocimientos previos a través de la construccion, en el pintarron, de la
definicion de semidtica de acuerdo a sus caracteristicas. (7 minutos)

4. Lectura del texto especializado: INTRODUCCION A LA SEMIOTICA DE LA

IMAGEN (20 minutos)

Elaboracion del ADA 7 (20 minutos)

Exposicion en plenaria del mapa mental elaborado en el ADA 7. (20 minutos)

7. Analisis semi6tico basico de publicidad digital, a través de la participacion grupal. (15
minutos)

8. Conclusion, cierre y resolucién de dudas. (10 minutos)

N

oo
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:
e Participacion y trabajo en clase

ADA 7: Mapa mental sobre semiética

Exposicion del ADA 7. Se anexa lista de

cotejo para la evaluacion.

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México:
Gustavo Gili.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Llovet, J. (1981). Ideologia y metodologia del
disefio. Barcelona: Gustavo Gili.

Rossi, Alejandro (2005). Obras reunidas. México:
FCE.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Quemain, M.A. (2005). Voces cruzadas. México:
Resistencia.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
Meéxico: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

Texto especializado

Ejemplos gréaficos de publicidad en
diferentes medios.

Computadora

Proyector

MATERIAL DE APOYO:
e Libreta profesional

Pliegos de papel bond

Plumones de colores, rotuladores, etc.
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ADA 7

“Mapa Mental”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante reconocera el significado del disefio desde la perspectiva de
la semidtica, a través de un primer acercamiento teorico.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un mapa mental de la semidtica, considerando
las preguntas claves brindadas por el profesor.

En equipos de maximo 5 personas:

Leer el texto especializado: Introduccion a la semidtica de la imagen.

Contestar las preguntas guia brindadas por el profesor.

Elaborar un mapa mental en pliegos de papel bond, utilizando plumones de colores.
La claridad en la tipografia, la buena ortografia y la limpieza son importantes.

Producto esperado: Un mapa mental con el tema de semidtica, destacando los puntos importantes
sefialados en las preguntas.

Entrega: Se entrega en pliegos de papel bond. Se elabora con plumones o rotuladores de colores.
Es importante la limpieza, la legibilidad de la letra y la buena ortografia.

Recursos necesarios:

Texto especializado

Preguntas guia

Pliegos de papel bond (pueden ser blancos o de rayas)
Plumones o rotuladores de colores

Valor: 5 puntos.

Fecha de entrega: El mapa mental se entrega y se presenta en la sesién 5.
Preguntas guia para la elaboracion del mapa mental.

¢Para qué nos puede servir la retérica? ¢Qué es la semiética para Pierce? ;Qué es un signo?
Especifica para qué autor ;A qué se refiere Pierce con las relaciones triadicas? ;Cuél es la
diferencia entre el lenguaje verbal y el lenguaje grafico? ;Qué es la imagen? Especifica autor ;Qué
es un signo iconico? Especifica autor ;Qué es la imagen icénica? Especifica autor ;Qué es una
convencién para Umberto Eco? ;A qué se refiere el texto cuando habla de “motivacion”? Tipos de
cédigos segun Umberto Eco.
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LISTA DE COTEJO

ADA 7

“Mapa Mental sobre Semidtica”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 7

ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR

1. Se observa una comprension del tema Si 2 PUNTOS
semidtica.

NO 0 PUNTOS
2. La exposicion de los estudiantes invita a Si 1 PUNTO
la reflexion sobre la importancia de la NO 0 PUNTOS
semiotica en el disefio y la comunicacion
visual.
3. El mapa mental es comprensible y esta Si 1 PUNTO
bien elaborado. NO 0 PUNTOS
4. El lenguaje que utilizan los estudiantes
para comunicar sus ideas es adecuado, Si 1 PUNTO
profesional y se nota un dominio de los
términos vistos en clases. Ademas de que
todos los integrantes del equipo participan. NO 0 PUNTOS

Valor total de la exposicién: 5 puntos.

Observaciones: Si un estudiante no se encuentra presente al momento de su
exposicion, no sera acreedor a los puntos correspondientes aunque haya trabajado
en la elaboracion del mapa mental.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: Introduccion a la Semidtica de la Imagen.

BPl]RTALC[lMUNI[:M:IﬂN.E[lM Lecciones del portal
[incon ure |

F5EN 2014-0576

Introduccion a la semiodtica de la imagen

Autoria

Tanius Karam

Doctor mexicana en Ciencias de la Informacion por el Departarmento de Periodismo | Facultad de Ciencias de |a Infarmacion,
Universidad Cormplutense se Madrid

' Es profesor e investigador en el Departamento de Comunicacion y Cultura en la Universidad de |a Ciudad de Mexico. Sus
~ 4reas de estudio san el analisis del discurso aplicada al periodismo escrito v |a convergencia entre texto literario v periodistica.
Actualmente realiza estudios discursivos sebre cronistas-periodistas, cronica periodistica v |z ciudad de Mexico, Es colaborador de
suplementos culturales envarias revistas princigalmente mexicanas sobre temas de literatura y perodismo

Sumatio
Abstract
0. Presentacian

1. De la semidtica, sus objetos y preccupaciones
1.1, Algunas definiciones

1.2 Algo sobre os ohjetos de estudio v tipos de problemas
1.2.1. Convencion de los signos iconicos

1.2 2 Las articulaciones de los cadigos visuales

1.2 3. La representacion y modalidad de los mensaje visuales
1.2.4, Relaciones sintagméticas y paradigraticas

1.2 5. Analisis connotativa y denotativo

1.2 8. Analisis retarico

2. Laidea de una semiotica visual en el programa de Peirce
3. La lengua v la Imagen. Algunas diferencias

4. Definiciones y rasgos en tormo a la imagen, al signo icanico y al iconismo
4.1 Debate sobre la semejanza y el parecido

4.2, La convencion en el analisis de la imagen

4.3 Dehate sobre la Maotivacion

5. Rasgos de los codigos visuales

5.1. El concepto de doble articulacion

5.2, Los codigos del analisis visual

§. Colofan v Gula

7. Recursos en Semiatica

Fuentes documentales

ABSTRACT

Frtemlemos por samidfica de la imagen ef estudio del signo icdnica y Jos pimcesos de sentfido-
significacion a parir de la imagen £l estudio de la imagen ¥ las comunicacionss visuales en realidad
deshorda fo eskictamente pictoricoe o wisual fal como pueden ser los andlisis de colores, formas, iconos y
compasiofhn, para dar paso 8 s elementos hisfiricos v soci-antropoidoicos que forman park de ja
semiatica de la fmagen [ ]

0. PrRESENTACION

Entendemos por semictica de la imagen el estudio del signo iconico y los procesos de sentido-significacion a partir de la imagen. El
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estudio de la imagen y las comunicaciones visuales en realidad desborda lo estrictamente pictérico o visual, tal como pueden ser los
analisis de colores, formas, iconos y composicion, para dar paso a los elementos histdricos y socio-antropolégicos que forman parte
de la semidtica de la imagen.

Hay que ver la semictica de la imagen dentro de una "semidtica de lo visual". El estudio de esta area de la semidtica es mas diverso
de |o que parece porque existen diversos tipos de imagen en variados dispositivos manuales o electrénicos, estaticos o dinamicos. Lo
wvisual supera el ambito de |a produccion de la imagen; lo visual implica una gran division entre lo estatico y lo dinamico, igual sive ala
imagen desde la sintaxis o la recepcion. Lo visual, por ejemplo, integra a lo plastico y a lo icdnico. (Cf. Haidar, 1986: 195), de hecho el
famoso Grupo 7 (1993) -que sostenidamente desde hace mas de 20 afios viene reflexionando sobre una semidtica de lo visual- tiene
una propuesta interesante de andlisis desde |la semidtica visual de los signos iconicos y plasticos (1).

Al ser la imagen un componente fundamental de la cultura, de la vida social y politica, estudiar la misma deviene en reflexionar como
se construye socialmente el sentido en ciertos procesos de comunicacion visual. La imagen se puede ver no solo como sistema de
expresion, sino una estrategia politica v social, como un elemento fund tal en la explicacion de grupos sodiales, religiones,
sisternas politicas y, ahora, de los medios de informacién colectiva. De ahi que una semidtica de la imagen sea una herramienta para
el mayor conocimiento de como ciertos procesos se presentan en la vida social, qué efectos de sentido tienen sus construcciones, qué
relaciones se pueden establecer entre aspectos estéticos y culturales o entre los perceptives y sus usos sociales, ete. Asl, el proyecto
de una "semidtica visual" esta circundado por el de una "semidtica de |a cultura” (2), por lo que no se reduce unicamente al analisis de
los codigos visuales, sino a la manera como una imagen forma parte de la representacion social, media la relacion y construye
visiones del mundo.

Hemos constatado que no abundan materiales que sinteticen las bases para el estudio semidtico de la imagen, quiza por la
complejidad y por la gran dispersion de materiales; en ese sentido Klinkenberg (2006: 3454), mas que una doctrina muy establecida,
tenemos una serie de problemas, un conjunto de cuestiones sobre las cuales reflexionar. Una de las razones es, tal vez, la propia
complejidad del tema dado que la imagen como concepto "empirico” es heterogénea: designa simultaneamente una categoria tedrica
(lo visual), un sistema de expresion (la pintura, el cine, etc.), un sistema de contenido (“sustancia visual" de acuerdo a Barthes), un
problema de produccién (la perspectiva, el punto de vista), un problema de interpretacion. El mundo de lo visual y de las imagenes el
particular se puede prestar para reflexiones abstractas (desde la filosofia, l1a neurologia o la semidtica), para cuestiones técnicas o
metodolégicas, o bien para un andlisis social de los usos de la imagen. Asi esta semidtica de la imagen se puede entender como un
auxiliar en la reflexion pura, un instrumento para el analisis, o bien un apoyo para consideraciones socio-antropolégicas de la imagen.
Otra razén de la dificultad se puede explicar por la fluctuacion de la denominacion ocurrida denfro de |la misma semidtica, como nos
los recuerda Escudero (2003: 8) ya que segun esta autora hay referencias que remiten que a una "semidtica visual”, una "semiclogia
de la imagen” ouna "semidtica del lenguaje visivo".

Con este texto esperamos, por un lado, lograr una aproximacion a la semidtica de |la imagen que ofrezca algunas herramientas utiles
(mas conceptuales que metodoldgicas) que animen a seguir al lector en su conocimiento mas profundo y, por ofro lado, queremos
dejar constancias de esos componentes minimos necesarios para que el destinatario pueda identificar algunos compeonentes de la
semidtica de |a imagen (y por extension del proyecto mas amplio de una semidtica visual), y, asi, diferenciarla de otros acercamientos
filoséficos y socio-antropolégicos de la imagen (el iconismo y lo icdnica), a la vez que ofrecer una bibliografia basica y fuentes
electronicas relevantes en torno al analisis semidtico de la imagen.

(1) Conviene aclarar la diferencia entre signo plastico e lcénice. Klinkenberg (2006:347) establece una diferencla entre el signo icénico y plastico. EI
primero no es conocido, es analégico y remite miméticamente a un objeto de la realidad; en cambio el signo plastico, por su parte moviliza cédigos

basados en las lineas, los colores y las texturas, t dos independient te de cualguier remisién mimética. Los significantes icdnicos precisamente
por dependen de los sist estan constituides por unidades discretas (las imagenes como tal y la separacién de sus componentes: en una
cara, vemos ojos, cejas, nariz...). lo que no parece ser el caso de los signos plasticos donde lo que tenemos son lineas, texiuras, formas no

susceplibles de dividirse. Eslos dos signos pueden lener la misma materia, pero sustancias distintas, porque sus formas son dislintas. Un resumen con
ejemplos sobre estos y olros conceplos relacionados se puede ver en este enlace.

(2) Nota "semiética cultural”, es decir un andlisis de los mecanismos semlidticos deniro de una cullura. En general hablariamos de los procesos de
produccién de sentido en entornos culturales; es decir, la idea de cullura desde la semidtica de Lolman que pare de una idea de cullura como un
conjunto de sistemas de produccién de sentido e inlegra las diversas fuentes de las que parte su nocién de cullura como sistema semidlica: los
estudios literarios, la teoria de la informacién y la cibernética. La cultura se ve como un sistema de sistemas de signos organizados de cierlo modo. La
organizacion de este sistema que es la cultura se manifiesta como una suma de reglas vy r imp al si . La forma de analizar a la
cullura es a través de la semiotica. La semiotica de la cultura considera los diferentes procesos que se dan en una cultura como sistemas de signos
susceplibles de ser, por tanto, desenirafados. Sus trabajos son muy diversos, esta Escuela v Lotman han hecho semiotica del comporiamiento
humano, de la mitologia. de la historia. de la alta edad media. del cine. {ver leccion en este Portal. Karam T. Introduccion a la semiotica, apartado 2.4)

Fuentes documentales sobre semidtica

1. De LA SEMIOTICA, SUS OBJETOS Y PREOCUPRACIONES
1.1. ALGUNAS DEFINICIONES

La semidtica designaba, en griego, el diagndéstico u observacidn de los sintomas (esto que Eco va llamar después "umbral inferior de la
semiotica”; Eco se refiere a los “signos naturales” pero sin valor comunicativo). El objeto de la semidtica son los sistemas semicticos
(imagenes, gestos, objetos) que en ocasiones, como el caso del discurso de los medios masivos, se mezclan con el lenguaje verbal;
de esta forma, la semiclogia se puede definir como una trans-linglistica que atraviesa hasta el lenguaje interior, es decir una especie
de cédigo que se pueden encontrar en todos los sistemas expresivos, sean linglistico o no. Algo que hizo la semioclogia-semidtica
desde los sesenta fue la idea de estudiar cualquier manifestacion cultural {la meda y la cultura, la poesia y los medios masivos) como
un lenguaje el cual era posible aplicar los conceptos y la metodologia para el estudio de |a lengua. Desde el punto de vista filosofico
hay mas definiciones, asi, de acuerdo a la tradicién peirciana (3) la semidtica no se ocupa del estudio de un tipo de cbjeto en particular,
sino del estudio de los objetos ordinarios en la medida en que (y sélo en la medida en gue) participan en |la semiosis (4) (Cf. Eco,
1992).

Portal de la Comunicacién InCom-UAB - Lecciones del portal 2
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La semidtica presenta una forma, una manera, una mirada acerca del modo en que las cosas se convierten en signos y son portadoras
de significados, pero ésta no se limita a entender y explicar los significados de los signos y el proceso de como éstos llegan a
significar, sino que le presta mucha atencion a la dinamica concreta de los signos en un contexto social y cultural dado. La semiosis es
un fenomeno operativo contextualizado, en el cual los diversos sistemas de significaciones transmiten sentidos, desde el lenguaje
werbal al no verbal, pasando por los lenguajes audiovisuales, hasta las mas modernas comunicaciones virtuales.

Parece existir un grado razonable de acuerdo en que el analisis semidtico no es un acto de lectura o mera justificacion de una
interpretacion; se trataria de un acto de exploracidn de las raices, condiciones y mecanismos de la significacion, como es el que los
signos y sus relaciones producen lo efectos, en qué medida estan diciendo lo que dicen.

No es este el lugar para hacer si quiera una introduccién a la historia de la semidtica. Su boom y "reconocimienta” internacional se da
claramente en los sesenta (a finales de esta década se forma la "Asociacion Internacional de Semidtica” (5)). Este esun hecho scbre
el cual conviene reflexionar: las condiciones de posibilidad con respecto a la legitimacion de un conjunto de saberes que se cristalizan
y expanden de manera significativamente en esta década como por ejemplo esla centralidad en el estudio de |a lengua, los signos, el
discurso y su extension al campo de la ideologia y el poder, del psicoandlisis y las relaciones interpersonales.

Hay que tener en cuenta que aunque la semidtica aparece originalmente como una especie de filosofia del signo o significacion no
se reduce a ellas, sino a los sistemas de significacién cuyo principal objeto de interés para los estudios en comunicacion es la vida
social. Parte de su explosion como sistema de explicacion hay que entenderlo en que se pensd que originaimente los analisis de tipo
linglistico se podrian extender a otras practicas que no eran linglisticas, buscando sistema de conformacion de cadigos, lo cual llevo
a algunos excesos y exageraciones, al querer ver en todo sistemas de significacion codificados. Se quiso saber si el modelode la
doble articulacion para la lengua (que adelante explicamos) se podia general a otros campos que no fueran linglisticas. La
investigacion sobre si aperan los mismos cédigos en las lenguas naturales y en otros campos de la produccion social, llevé a utilizar
metodologias semiclégicas en campos de la sociologia que no se habian abordado con este tipo de criterios. Para los estudios de
comunicacion, uno de los campos no linglisticas donde se ha aplicado la semidtica con mas abundancia es en las comunicaciones
audiovisuales.

(3) Mos referimos al logico y fildsofo idense Charles Peirce (1639-1914), padre del pragmatismo y fundador de la semidtica
anglosajona. Como en tanlos casos, por una cierla incomprension y marginacion de la comunidad cientifica de la época, su obra fue redescubierta en
parte. Con el "boom" de la semioclogia (sobre todo en Europa y América Latina) comenzaron a verlo. Peirce presenta una vision novedosa del signo, del
proceso de conocimiento vy de coémo los signos lo producen conocimiento. En realidad Peirce intenta reformular una teoria légica, como una teoria de los
signos. Ademas tiene una concepcidn friddica en la que las pardes del signo remiten a procesos. Esta nueva visién de la légica abrié las puertas a la
construccion de un enorme cuerpo tedrico del que no habia mucha investigacion y mucho menos sistemalizacion de su historia, de sus conceptos o de
los tedricos involucrados en su desarrollo. (Cf. Karam T. Introduccion a la semiotica, apartado 2.2 en la seccion Lecciones de este Porlal)

{4) Esle concepto se entiende como una accién, una influencia la cual s ¢ Implica una cooperacién entre tres sujetos. tales como un signe, su objeto v
5u interpretante. En los Collected Papers (5.473) que es la integracién que se va haclendo de las mas de 35 mil paginas que escribiera el autor, Peirce
explica que la semiosis es un proceso que incluye la representacién mental del objeto mediante el signo que produce “riddicamente” el efecto intentado
o apropiado del signo; la semiosis es la accién producida del signo, lo que genera y la manera como se relaciona la cualidades o propiedades del signo
(primeridad), el signo en si (secundaridad) y el efecto que a su vez genera olro signo (lerceridad). Este proceso en realidad no se termina, lo que lleve a
Verse como una iosis ilimil . Es decir siempre, el efecto que liene un signo, nos lleva a otras consecuencias y a la manifestacion de olro signo
que inicia el procesao.

(5) Se puede ver méas sobre esta Asociaclén en este web, o blen en el siguiente enlace. Dentro de la pagina hay una serle de listados a distintos
glosarios basicos en semidlica, como por ejemplo este.

Fuentes documentales sobre semictica

1.2. ALGO SOBRE LOS OBJETOS DE ESTUDIO Y TIPOS DE PROBLEMAS

Creemos que una buena formacién en semidtica debe pasar por un acercamiento problematizador a la misma. Aun cuando se quiere
ver en ella solamente un instrumento, una técnica de analisis (con lo cual no estamos de acuerdo), vale la pena hacer consideraciones
metodoldgicas que justamente nos ayuden a madurar en el habito mental de la indagacién como un ejercicio reflexivo sobre
fenomenos sociales y culturales. La identificacion de problemas la consideramos un elemento central de nuestra propuesta
metodolégica para la ensefianza-aprendizaje de la semidtica (8). El estudio de la semidtica tendria que ayudamnos a desarrollarun
"pensamiento semidtico”, es decir, "ver semidticamente” a la realidad, los objetos, los fenomenos de significacion, las relaciones entre
los signos y sus codigos, la manera como los sistemas de representacion cambian, etc.

Vayamos de lo general a lo mas particular. Haidar (1996: 195 y ss.) ha hecho un resumen interesante socbre los problemas y objetos
de esta semidtica mas amplia que integra a la icénica. Para esta autora. en la delimitacion de la semidtica visual hay que considerar
los siguientes problemas: definir qué es lo visual y como trabaja esta dimension las semidticas (por ejemplo, las formas, los colores,
las perspectivas, los volimenes); establecer as relaciones entre lo visual y lo verbal, que han cumplide diferentes funciones y han sido
distintas en diversas culturas y épocas histdricas; estudiar y analizar las diferencias entre lo visual estatico y lo visual cinético; y
finalmente analizar los problemas relacionados con el iconismo y los diferentes grados de iconicidad de la imagen.

En esta "semidtica visual" podemos separar tres grandes areas:
- la semidtica de la imagen estatica (imagenes iconicas, indiciales, simbdlicas, estéticas)
- la semidtica de la imagen dinamica (v.g. lenguaje de los sordomudos, mimica, teatro, tv., etc.)
- una semidtica visual que se puede relacionar con el espacio (arquitectura, escultura) o bien otras manifestaciones

(existe ya de hecho una "semidtica de la moda” (7), una "semidtica de la arquitectura” (8), que se vincula con la "visual").

Una vez que tenemos esta idea amplia, esimportante para cualquier estudiante de la semidtica saber lo que le puede preguntar; dicho
de otra manera, qué problemas puede estudiar, por ello hacemos mencion a algunes de los mas recurrentes y significativos, los cuales
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proponemos como una especie de guia para hacer una semidtica problematizadora que parte de preguntas que nos pademos hacer
sobre el mundo que nos rodea vy los fendmenos signicos con los que tomamos contacto, por ejemplo a partir de los procesos de
sentido de |a produccion icono-plastica de los medios masivos.

(6) Recomendamos la inleresante aproximacion a la metodologia de la semidtica de Juan Magarifios de Morentin en su "Guia elemental para elaborar
un proyecto de investigacion®, en el Archivo de Semidtica del autor. Disponible en el siguiente enlace.

(7) Se puede ver el numero inaugural de la revista DeSignis (Gedisa-FELAS) dedicada integralmente a la moda. En une de los trabajes Uge VOl
planea hablar mejor de "semidlica del vestuario®

(8) Se puede leer un resumen sobre semiotica de la arquitectura en esle sitio web. También se puede leer un viejo lexlo de Pignalari sobre el tema,
Semidtica del arle y de la arquiteclura (1983) Barcelona: Gustavo Gilli (Coleccion Punto y Linea)

Fuentes documentales sobre semidtica

1.2.1. CONVENCION DE LOS SIGNOS ICONICOS

Se trata de clarificar las reglas que rigen la identificacion e interpretacion de los signos iconicos; como un signo llega a ser objeto de
reconocimiento para un grupo, como esa convencion cambia en la historia social vista como una historia de imagenes y remite auno
de los problemas mas antiguos en la filosofia del lenguaje: los acuerdos que grupos elaboran para dotar de significados comunes a los
signos y hacer posible la vida social.

Las reglas mediante las cuales los grupos confieren ciertos significados a los signos cambian, por ello no se pueden estudiar
separadamente de sus contextos (tanto de produccién como de interpretacién). En cierto sentido, el movimiento semidtico intenta
demostrar que todo mensaje reposa en una convencion, porque solamente reconociéndola pueden explicarse los mecanismos de
funcionamiento de los signos en la vida social y cultural. (Cf. Eco, 1968: 243).

El tema de la convencion o las reglas codificadas y reguladas plantea en el fondo un problema mayor entre la libertad y la coercion.
Coémo de la coercidn que impone la lengua emerge la libertad, o a la inversa: como para dar cuenta de toda posible representacion
(incluida la creacion, la poesia, el arte) nos vemos obligados a recurrir a sistemas expresivos gue tienen grados de determinacion y
codificacion. Los cédigos son operadores que permiten grades de libertad. En ocasiones el propio cddigo indica el modo en que se
puede operar con liberad. Un ejemplo de lo que decimos es el codigo linglistico, que para el caso del castellano, con 27 unidades
fonéticas tenemos la impresion que podemos "hacer todo lo que queramos" con él. La comunicacion linglistica, desde esta
perspectiva, equivale a la expresion de la libertad vy del deseo recurriendo a la coercion (sintactica, semantica, pragmatica), que
impone & lenguaje. La produccidn del sentido seria el resultado del juego la libertad y la coercidén regulado por |as convenciones y
reglas de organizacion de los sistemas signicos.

Hay varias clases de convenciones: las explicitas donde |as reglas de corresponden entre los signos y aquello a lo que remiten estan
claras y previamente establecidas; e implicitas, donde las reglas de comesponden no tienen ese caracter. Por gjemplo, en un pais
concreto dentro de codigos de usos se puede asociar fcafé francés/ + Jescalera/ con “proximidad a un teléfono”. Estos y otros
problemas se pueden estudiar vinculados al de la convencion de los signos y su organizacion en losa mensajes iconicos.

Fuentes documentales sobre semidtica

1.2.2. LAS ARTICULACIONES DE LOS CODIGOS VISUALES

Tiene por gje la clarificacion de como se organizan los distintos conceptos y unidades que forman una imagen o una serie de ellas; las
figuras, los iconos, los enunciados iconicos, qué caracteristicas tienen estas articulaciones. En una época la semidtica estuvo muy
vinculada a una teoria del codigo linglistico, a la manera como ciertas reglas unen un nivel del contenido con uno expresivo, o sea, un
significante con un significado.

En los sesenta preccupd a no pocos tedricos el tema sobre los codigos del lenguaje, por ejemplo Christian Metz (9), quien
consideraba al cine como un lenguaje aparte de la lengua, ya que mientras éste tiene dos articulaciones, el séptimo arte cuenta con
tres; con ello se rompia el mito que solamente los lenguajes en sentido estricto (como el natural) son de dos articulaciones.

La doble articulacion es un concepto de Martinet (10) en lingUistica, que se refiere ala estructura de lenguaje. Primera articulacion: Si
tomamos la palabra ‘caballe’, podemos descomponerda en los siguientes elementos. Esta 19 articulacién del lenguaje es la
combinacion de piezas para formar el signo 'Caball-'o". En |a ‘Caball' es el Morfema Léxico y o' es el Morfema Gramatical Decidentes.
La segunda articulacién es las piezas del juego. Es la articulacion (segunda) entre el significante (fonemas) y el significado (semas y
sememas). En el caso del morfema 'Caballo' como primera articulacién a las unidades de significado (o semas) 'animal', 'mamiferos’,
‘équides’; y comeo 2? articulacion a los fonemas "k/ fal /ol fal NI fo".

La linglistica de Martinet con relacion a este concepto devino en dogma, que tendria consecuencias posteriores en los sesenta sobre
la discusién si es imprescindible para hablar de lenguaje, la doble articulacién, si ésta es movil o sus niveles sustituibles o
intercambiables. A esto Eco (1968:; 255) opone las siguientes afirmaciones: (a) puede haber codigos con tipos de articulacidn distintos
al de la lengua; (b) hay cédigos en el que los niveles de comunicacién pueden ser permutables. Es un error pensar que todo acto de
comunicacién se funda en una sola lengua afin a los codigos del lenguaje verbal, como también lo es que todo cddigo tiene
necesariamente dos articulaciones. Es mas provecho decir que todo acto de comunicacion se funda en un cddigo, pero que no todo
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cadigo tiene dos articulaciones fijas.

Agquellos que deseaban hacer una justificacién mas rigurosa del cine como lengua, argumentaban que el cine si era unalengua solo
que contaba con fres en lugar de dos arficulaciones. Por ejemplo para el analisis de los codigos icénicos se articulan figuras, signos v
enunciados. En la primera, se trata de las condiciones de percepcion, o unidades minimas tales como luz, forma, contomo, geometria.
Los signos {icdnicos) denotan artificios graficos, como unidades de reconocimiento, tales "nariz", "ojo", cielo, nube; o hien en modelos
abstractos: simbolas, diagramas conceptuales. Las Enunciados icdnicos, es lo que llamamos propiamente imagen v constituyen un si
mismao una especie de ‘snunciado” del tipo "aqui hay un hombre de pie”, "esto es un caballo en perfil v de pie”. (Cf. Eco, 1968 260-
262)

Para explicar de manera muy basica esta articulacion de los codigos, pongamos un gjemplo del artista Julian Beever y sus pinturas en
la calle {figura 1 (11)). Podemos hacer e analisis de aguellos aspectos de laimagen que nos hacen atribuirle un “factor de realidad” (la
pierna levantada de la bafiista v los significados asociados que nos permiten darle coherencia visual a la imagen, la botella de
refresco). Sl comparamos con la figura 2 123 vemos claramente un “juego”, el punta de vista como un elemento del primer nivel en la
articulacion de los codigos wisuales que influye entre atribuir uno u otro significado

Figura 1. Imagen tomada de hifo.#users.skynet be/d Beeverpave lim

Una vez que aceptamos por ejemplo el punto de vista de la “figura 1" tenemaos una identificacién del segundo nivel {los iconos como
tal) y del tercero {los enunciados iconicos). El analisis de la articulacion de los cadigos visuales pasa por tres componentes o niveles
de articulacion: primero, las figuras (o condiciones de percepcion, o unidades minimas tales como Uz, forma, contorno, geometria).
Tenemos un segundo nivel, que son los signos icdnicos propiaments, los cuales denotan artficios graficos o unidades de
reconocimiento tales como "piemna”, "hafiera”, "pelcta”, "botella". Finalmente el "enunciado icdnico” que nos dice mujer rubia que
levanta su piema izquierda en una piscing”. Es obvio que todo esto cambia si cambiamos la "figura”, es decir el elementa "receptor
colocado en un determinado angulo de visidn sabre la calle”

Figura 2. Tomada de hifo.#web-owls comwp-contentlupload s 2006/07/b 1 jog

De cualquier forma en el apartado 52 de esta leccion desarrollamos un poco mas estas implicaciones en un modelo que ofrece el
mismo Eco en la obra que hemos citado (La estructura ausente), lo que resumimos ahora es la posibilidad de un analisis semidtico de
la imagen basico a partir de como se organizan figuras, signos v enunciados en ciertos mensajes. En suma analizar los codigos
visuales seria wer toda una serie de subcodigos y sus relaciones entre si.

(3) La reflexion de este autor se puede seguir en warios nimeros de la celebre revista francesa Communications en sus numeros 4 (1864), 7y 8 (1988),
11 (1368), 15 (1370). El nimero 4 reviste una especial importancia porgue en el se "inicia® un debate dentro de los medios y ambientes franceses can el
gue reflexionar semidticamente en torno a fendmenos e la imagen y de la iconicidad

(107 ver Elermentas de linglistica, Madrid, Gredas, 1951,

(113 Imagen tomada de hitp.Ausers skynet.hel] Beever/pave htm

(12) Tomada de hitp:/fweh-owls com/wp-contentuploads/200607401 jpg

Fuentes documentales sobre semidtica

1.2.3. LA REPRESENTACION ¥ MODALIDAD DE LOS MENSAJE VISUALES

Con los que se pregunta sobre los cédigos de representacion que se identifican a los mensajes visuales, lo cual implicar responder a
algunas de estas preguntas: jcudles son los rasgos de los cddigos visuales?, 4,qué peso e importancia tienen?, j.cdmo se distribuyen
los sistemas de signos en el interior de un mensaje’, jcoma y por qué algunos sistemas de representacidn son mas fiables que otros
para ciertos fines? Una teoria social de la semidtica no estableceria la verdad o falsedad de las representaciones; solo mostraria si
una "proposicion” dada se representa como una werdad o no Hodge v Kress (citados por Chandler, 2002 capitulo 3) han dicho que la
modalidad se refiere al estatuto, autoridad o confiabilidad de un mensaje, a su estatuto ontologico, o su valor de verdad o hecho
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La modalidad se refiere al "estatus de realidad’ acordado o enunciado por el signo, texto o género; a la "autoridad” v confiabilidad del
mensaje, su estatuto ontoldgico o su walor de verdad o realidad. Algunas preguntas gue pueden ayudar o disparar un debate sobre
este tema son: ¢Qué reconocemos gue se dice sobre |a redidad (o no se dice) en las imagenes?; galuden las imagenes al mundo de
la realidad o la ficcion?; 4se encuentran los dos planos?, ¢,como los reconocemos?, ¢,como interactlan entre ellos?, ;qué referencias
se hacen al mundo de la experiencia cotidiana, de |la vida de todos los dias?; 4que marcadores de modalidad {en cuanto color,
tamafio, tono, composicidn) se encuentran presentes gue nos ayudan a darle mas importancia que a otra?; ;como se hace uso de
2505 marcadores para hacer juicios acerca de las relaciones entre la imagen v el mundo?, ila imagen opera dentro de los codigos
realistas de representacion?

En el caso tener la caricatura de una mano y la fotografia (ver figura 3 {13)), éstatiende a ser considerada coma mas realista en el
esguema mental de la cognicion porque identificamos mas rasgos que nos permiten asociarlo o evocar el significado 'mano’ Sin
embargo, la caricatura de una mano se puede (dentificar mas rapidamente

A
/\‘ #\S
—_ '/’)

&

Figura 3. Tomada del libro de Chandler. D. Semiotic for beginners. Del capitulo corresponde a la modalidad v la representacion.

Significa porgue lo que construye nuestra idea de la realidad se encuentra influida por los codigos perceptivos. Los medios masivos
juegan mucho con estos codigos, v de hecho tendemos a considerar que aguello gue vemos por television es "mas real” que una
fotografia qué nos genera mas confianza y porgué le atribuimos mas valores de "realidad" a una que ofra. Hay un componente
psicoldgico o emacional que nos puede ayudar a atribuir gl valor de alguna caricatura; es decir opera una codificacidn a nivel mas
connotativo que denotativo Poar lo general, cuando alguien interactila frecuentemente con cierto tipo de contenidos esta dispuesto a
establecer concesiones y co-participar de la propuesta de "realidad” que un medo. Asi, por ejemplo, cuando vemos una pelicula de
ciencia ficcidn, atribuimos valor de verdad a ciertos fendmenos y rasgos

Chandler analiza el caso de la pintura surrealista de Rene Magritte (La trahison des Images) (figura 4 (14)). Si este cuadro estuviera en
un libro de educacién primaria tendria que decir lo contrario; werlo asi en un libro para nifios pareceria algo perverso. La palabra
indicial {"esto") parece ser una claves de interpretacion de este cuadro. Qué significa exactamente la palabra "cecl” (esto)

Lot Trout Ak (NG RS

Figura 4. Imagen tomada de hiip Awww. expo-shop. com/2_2 cfm?id=08

Se pueden desprender varias interpretacionss como

- Esta [pipg] no es una pipa

- Estas [imagen de una pipa) no es una pipa
- Esta [pintura] no es una pipa

- Este [enunciado] no 85 una pipa

- [Esta] Esto no es una pipa

Cualquier representacidn es mas que una simple reproduccion de lo que representa. Estamos ante la construccion de una realidad
devenida de la tensidn entre la indicacion interpretativa del codigo linghistica y la simplicidad de una imagen gue en principio no
generaria ninguna tension en la interpretacion. Bl dibujo de la pipe no es garantia de su existencia o de una pipa especifica El cuadro
parece ser mas la ilustracion de un "concepto” mas gque una pipa especifica. La marca linglistica (el enunciado "esto no es una pipa”)
cuestiona nuestra interpretacidn. Bl trabajo de Magritte pretende cuestionar la manera en que nuestra percepcidn acuha facilmente
marcas y rasgos a las cosas que vemos, de acuerdo a cddigos de representacion que nos llieva a atribuir valore de verdad, lo que en
realidad &5 una convencién. Asi el propio Barthes {1980) decia en su principio que lafinalidad del analisis de cualquier mitologia serfa
mostrar la convencion de algo que aparece como natural. Eso mismo pretende cualguier analisis semidtico

{13) Tomada cel libro de Chandler. D, Semiotic for keginners. Del capitulo corresponde 2 la modalidad y la representacion (enjace).

{14) Imagen tomada de este sitio web

Fuentes documentales sobre semidtica

1.2.4. RELACIONES SINTAGMATICAS ¥ PARADIGMATICAS

Aungue este tema claramente wiene del programa semioldgico de Saussure, tiene plena aplicacion en el campo de las
comunicaciones visuales, aungue no de manera exacta a cdmo se aplica en la lengua; uno de quienes principalmente lo desarrollaron
fue Barthes quien hizo varias aplicaciones a manifestaciones culturales (publicidad, moda, fotografia, etc ). El analisis paradigmatico
permite conocer las posibilidades combinatorias de los signos y nos ayuda a reconocer el sistema de eleccidn, las recurrencias del
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autor para resolver alguna necesidad. El analisis sintagmatico nos ayuda a estudiar la superficialidad del mensaje, el orden que
presenta la presentacion de sus signos. Ambos analisis conciben a los signos como parte de un sistema y exploran sus funciones
dentro de cddigos y subcddigos, corresponde a la imagen de una cadena, de la cual el andlisis sintagmatico deviene de estudiar los
eslabones.

Barthes (1971) ha sefialado la importancia para la empresa semiclogica de dividir el texto o cuerpo de analisis en unidades
significantes minimas, luego agruparias en clases paradigmaticas para, finaimente, clasificarlas en relaciones sintagmaticas que une o
relaciona estas unidades. Este doble vector que aungue proviene de |a linglistica puede ayudar metodolégicamente a organizar el
analisis semidtico en conjuntos de preguntas, de cuya articulacion e interaccion emerge identificar y fundamentar ciertos niveles de
sentido que operan en un mensaje o conjunto de ellos.

Un "sintagma" es un apartado, puede ser una linea o un parrafo; los sintagmas se van relacionando entre si alo largo de la cadena; en
el caso de analisis de imagenes si ésta es fija el "sintagma" se compone por su superficie; en cambio en la imagen fija en secuencia (el
caso del comic) eslo reconocible y observable de cada "enunciado”, es cada uno de los cuadros en tanto forma de una unidad mayor y
puede en algin sentido equiparse al parrafo del texto escrito. Bl analisis sintagmatico es una técnica estructuralista que busca
establecer la "superficie del texto" y Ia relacion entre sus partes o los conjuntos de ellas entre si. Los géneros, los estilos y autores en
parte se pueden diferencias por maneras y foomas especificas de organizar las paries en la superficie del texto o de la imagen en
movimiento.

Algunas preguntas que pueden ayudar son las siguientes:

- ¢Como un significante se une con otros (algunos "pesan” mas que otros)? Es decir dentro de una imagen, qué pesa
mas en el mensaje expresivo, donde radica el centro de atencidn.

- ¢En queé medida el orden de los signos genera efectos de sentido? Esto se puede ver en la estructura de ciertas
peliculas: no es lo mismo iniciar la historia por el fin, o jugar con los tiempos de los hechos. ;Cémo se presenta
basicamente la configuracion de inicio-desarrollo-conclusion? De la misma manera en literatura, al leer El tinel de
Sabato, el lector ya sabe toda la historia desde los primeros renglones, sin embargo esta informacion deliberadamente
puesta en las primeras lineas genera una disposicion y ayuda a que el lector atribuya ciertos significades a distintos
aspectos de las secuencias que se narran.

- ¢Como la secuencia o el arreglo espacial influye en el significado? Que pasaria su en la superficie del cuadro las
imagenes -suponiendo hay varias- tuvieran una posicion distinta o tamafios distintos. Las relaciones espaciales dentro
de un cuadro se pueden analizar sintagmaticamente. La manera como se organizan los iconos en un cuadro o las
secuencias es una pelicula no es semanticamente neutro.

- (Encontramos presentacion de férmulas que en algun sentide modelen el texto? Hay aspectos que nos remiten a un
determinado tema. jHay sintagmas, formas, enunciados, iconos que nos permiten reconocer el tema, el autor, el estilo,
la época de un cuadro o un libro, de una pelicula o un comic?

En cambio, el analisis paradigmatico es una técnica estructuralista que busca identificar los distintos paradigmas; implica por lo
general las connotaciones (mas ¢ menos) de cada significante (por una determinada materialidad y no otra), para ello pueden ayudar
preguntas tales como:

- ¢A qué clase de paradigmas (medio; género, tema) pertenece el "todo" del texto? Dentro de las posibilidades
expresivas, en el cine de ciencias ficcion, qué tipo de efectos, signos y sefiales que nos remiten a este género podemos
ver por ejemplo en las peliculas Matrix o Yo, Robot.

- (Cdmo podria el cambio de canal afectar los significados que porta? Es muy causal ver la diferencia existente entre
leer un libro y ver la pelicula, pero si tomamos una escena y analizamos las diferencias significativas por unidades de
analisis. Un color representando, como lo hemos visto en la novela. Al cambiar el significante cambia el contexto de
percepcion y el significado que se le puede atribuir, asi como la interaccion mediatica.

- ¢En qué cambiaria o a qué otra cosa podria parecerse |o representado, en caso formara parte de un género diferente?

- ;Por qué piensas que fue seleccionado cada significante dentro de otras alternativas posibles dentro del mismo
paradigma?; ;qué valores connota cada una de las selecciones hechas por el destinatario?; ;que significantes dentro
de la misma seleccion paradigmatica se encuentran claramente ausentes?

Fuentes documentales sobre semidtica

1.2.5. ANALISIS CONNOTATIVO ¥ DENOTATIVO

Esto significa el estudio o la reflexion sobre los significados literales y secundarios que pueden tener los sistemas de signos; se
analizan los niveles de representacion, los niveles de significado y los drdenes de significacion. En semidtica la denotacion y
connotacion son términos que describen relaciones entre el significante y el significado, y |a distincion analitica se hace entre los dos
tipos de significados. Lo connotativo nos remite a la idea que para Barthes tenia la ideoclogia como sistema semantico secundario que
justo hace pasar natural lo que es convencional; desde la perspectiva barthesiana lo connotativo se asocia a "significados ideologicos”.
Ahora bien, mas que opuestos o polos hay que ver este par de conceptos como un continuum entre formas mas reconocibles y
aceptadas (denotacion) y otras mas particulares donde se pueden colocar matices y formas en aspectos del conjunte signico. Asi lo
connotativo y denotativo deviene en cualidades complementarias, que cambian de acuerdo al contexto de produccidn y recepeion de
los signos. Analizar las connotaciones de una serie de signos es estudiar los codigos culturales que justamente condicionan dichos
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significados

Una aplicacidn de estos conceptos lo podemos hacer con la siguisnte imagen (figura 5 (15)). A nivel denotativo podemos sefialar el
niimero de integrantes en la bombilla, las primeras evocaciones que los iconos por separado y en sU conjunto nos permite asocia la
imagen; las diferentes posturas y rasgos, la contraposicion con el globo terrgqueo en amarillo. Estamos tomando la imagen fuera del
contexto y este puede ser un buen ejercicio para introducimos, aunque naturalmente conviene siempre estudiar a los signos en sus
contextos. Lo denotativo es lo anecddtico gue podemos desprender de estas imagenes, de las farmas, colores, figuras, etc. El angulo
de la imagen nos da una cierta posicion de superioridad con respecto, sin embargo |os rostros de las imagenes connotan seguridad

Figura 5. Tomada de hifo Awww unmace clicarrerasimagesidoc_publicidad jog

Si vamos al contexto onginal de esta imagen, en la pagina de Intemet sefialada, veremos que se trata de una carrera de publicidad,
donde las imagenes representan & personas adscritas al centro que se promociona. Alrededor de la imagen {en el contexto de una
pagina de Internet) hay toda una serie de indicaciones, sefialamientos que conforme se leen, se acota vy precisalos distintos
significados. For ejemplo de pensar "cualquier persona”, ubicamos en la publicidad nombres y apellidos especificos del mundo real; al
"personalizarse” las imagenes, se resignifican. La bombilla la podemos ahora asociar con ‘triunfo’, ‘creatividad', ‘claridad' vy demas
winculos al mundo de la creacidn y 1a publicidad. Los textos adjuntos ala imagen literalmente la reconstituyen, anclan |a lectura y llevan

al lector & una situacion de aceptar o no dicho vinculo, de dar por buena la relacién gue se establece entre la "bombilla”, "el globo" "la
aparente cara de alegria de las personas”, etc. con la publicidad ¢ la escuela gue se anuncia.

Como podemos ver en este sejercicio muy sencillo, lo denctativo se puede ver como lo que aparece, o que se presenta como tal, lo
natural. Lo connotative se puede vincular con las formas de ocultamiento, o como dice Barthes, con lo "ideologice”, lo que no se
explicita: en este caso la relacion entre la creatividad y |a publicidad. Agui no hay que ver a estos terminos una carga negativa, sino un
modo de funcionamiento entre lo que aparece, lo que se construye, lo gque quiere significar vy los efectos gue tiene, en este caso, en mi,
que intento un primer gjercicio interpretativo de una imagen.

{15) Tomada de este sitio web

Fuentes documentales sobre semidtica

1.2.6. ANALISIS RETORICO

Lo retdrico no es solo encontrar figuras, sino ver el nivel de la produccion comunicativa. Lo retorico remite a la efectividad v a la
naturaleza persuasiva del lenguaje. Esta funcidn del lenguaje no es exclusiva de cierto tipo de discursos como el de la publicidad o el
politico. Si bien podemos encontrar mensajes centralmente persuasivos, en un senfido la persuasion |la podemos encontrar aun en el
discurso informativo de prensa, ya gque mediante una serie de recursos trata de convencernos sobre lo gue aguello que dice para gue
el lector atribuya walores de verdad v confianza. Por tanto hay que considerar a la retdrica como una estrategia para generar efectos

Uno de los tipos de andlisis que se pueden hacer en retorica es el de las figuras o tropos. Aguellas alteraciones que un enunciador
realiza para generar un efecto deseado. Estas figuras forman parte de una extensisima lista {como metafora, metonimia, sinécdoque,
hipérbole v el listado inmenso de figuras que existen {18}, sino como se encuentran utilizados en tanto modeladores del texto, en qué
medida funcionan para generar efectos de sentido especifico, como influyen una lectura “preferente” sobre ofra, etc {17). Como
ejemplo, en la figura 6 (18) vemos un anuncia que alude a una hipérbole (o exageracion), el modao de funcionamiento através de las
ondas sobre el asfalto donde se presenta la supuestavelocidad a la gue puede llegar este wehiculo.

Figura 6. Tomado de www. gelfim.info/retoricalimagem. him

Existen infinidad de ejemplos como este donde se pueds reconocer e identificar muy diversos modos. Sin embargo, el analisis retorico
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no se reduce unicamente a identificar figuras, sino a estudiar los efectos de sentido que genera. Lo retérico es un nivel del lenguaje; a
fin de cuentas la figuras serian uno de los elementos visibles de la retérica pero no se agota su analisis ahi. Hay que estudiar todos los
recursos, formas, estructuras mediante los cuales el enunciador (el anunciante) trata de ser eficaz, desde los recursos para atraer la
atencién, hasta la manera como intenta convencernos de la “verosimilitud”, como puede ser creible el "mundo” que se propone desde
este anuncio o cualquier otro mensaje.

Creemos que una de las principales utilidades formativas de la semidtica general es generar un "habito mental” sobre las practicas
discursivas y los fenémenos culturales. Ello se puede desarrollar si pasamos de su visién estrictamente instrumental o técnica (adaptar
modelos a cierto tipo de mensajes) a una mas problematizadora, en la que efectivamente esta disciplina nos da elementos para la
reflexion. En la medida que el usuario de la semiotica observe su utilidad, pertinencia, funcionalidad y eficacia la reconocera, por
encima el andamigje tedrico, como una herramienta y un horizonte de reflexion provechoso y apasionante, que no renuncia a la
creatividad y la experimentacion.

(16) En Internet podemos encontrar varios sitios donde desde la teoria literaria hasla la publicidad, se hacen un recuento de eslas figuras. Por ejemplo
para una definicion general, se puede ver este enlace; para sus aplicaciones en la poesia, se puede ver este enlace; o bien, con referencia ala
publicidad, un rabajo muy interesante se puede leer en esle enlace.

(17) Tanto para el punto "e" come " recomendamos come lectura complementarias de Barthes "El mensaje fotografico” "Retérica de la Imagen" ambos
trabajos disponibles en el sitio argentino Mombre Falso. Disponible en este sitio web.

(18) Tomado de este silio web.

Fuentes documentales sobre semictica

2. LA IDEA DE UNA SEMIOTICA VISUAL EN EL PROGRAMA DE PEIRCE

De manera candnica se reconocen dos grandes programas fundadores de semidtica, aun cuando nosotros consideramos un tercero
en el programa cultura de la Escuela de Tartu (19). Por una cuestion de espacio dejaremos las reflexiones que se pueden hacer sobre
la posibilidad de una semiologia visual desde el programa de Saussure, y nos centraremos en el proyecto de la semidtica de Peirce,
que es otra de las fuentes para |la semidtica contemporanea.

El caso de la semidtica anglosajona de corte pragmatico, tiene como hemos dicho en Peirce a su fundador. Mo es casual que hoy se
refiera mas a la "semidtica visual” que a la "semiologia visual” por el hecho que desde el principio la "semidtica” tuvo un desarrollo mas
amplio & incluyente no restringido al ambito linglistico. A la par, su potencial explicativo vy su hondura epistemoldgica (a Peirce le
interesaba conocer la "comunicacion” de los signos en el proceso de conocimiento) presenta amplias posibilidades de aplicacion que
permitieron advertir una vision mas extensa en el programa de Peirce que en el de Saussure, el cual muy claramente supera la idea
de semidtica como un medio o técnica para analizar mensajes. En Peirce |la semidtica estd muy relacionada con |a logica y se presenta
como una doctrina de los signos, vinculada al concepto de "semiosis”; su nocidn de signo y semiosis parece de mayor alcance que la
de significado-significante en Saussure, ello tal vez explique que exista una asociacion internacional de semidtica y no de semiclogia.

Dentro de los tipos de signos identificados por Peirce, el autor reconoce a los iconos como el tipo de signos definido por su cierta
semejanza con el objeto referido; es el grado de iconocidad que mantiene con respecto a la idea que lo "posibilita”, es decir que lo
traduce a objeto (por ejemplo, un retrato o un diagrama). Es icénico aquel signo que posee algunas propiedades del objeto
representado, o mejor "que tenia las propiedades de sus denotados”. Ahora bien, esta definicién no escapa a la discusién: el retrato de
una persona es iconico hasta cierto punto, pero no lo es del todo, porque la tela pintada no tiene la estructura de la piel, ni la facultad
de hablar y de moverse que tiene la persona retratada. En realidad, si llevamos esta argumentacion a su extremo, el verdadero signo
iconico de una persona, no es su retrato sino la persona misma.

El también estadounidense y gran difusor del pensamiento peirciano, Charles Morris, matiza un poco esta rigidez y afirma que un
signo iconico, aunque recordado, es un signo semejante en algunos aspectos a lo que denota, el problema del icono no es de
semejanza o parecido sino de grado de iconicidad. Hay que sefialar que Morris desarrclla un poco mas el programa de Peirce; los
signos se pueden estudiar en tres conjuntos: en relacién a su significado (semantica), a su orden y logica (sintactica) v a su uso
{pragmatica). Y esto comporta una extension sugerente a tres tipos de preguntas gue podemos hacer a los signos y mensajes
visuales: (a) qué representan y como lo hacen; (b) qué caracteristicas tiene el orden de colocacion de los signos y qué pasaria si
tuvieran otra organizacion; (c) finaimente, qué hacen los usuarios de los signos visuales con ellos, como afectan a sus conductas

Cualquier signo debe ser alguna cosa, debe "referirse” aun objeto, al que "designa”, y esa "designacion” debe ser comprendida por un
intérprete, una conciencia interpretante. Aqui cabe hacer una aclaracion con respecto al “interpretante” porque no es el “intérprete”
sino el efecto que en la situacién de comunicacidn genera. No olvidemos que &l antecedente del concepto de signo en Peirce es Kant
y su teoria de las categorias, que usa la mente para conocer el mundo de lo existente. Este problema del signo esta vinculado en
Peirce al de cémo conocemos, como se forman las “ideas” o “conceptos signicos”, como se forman los signos en nuestra mente y
cémo podemos clasificarlos, identificarlos, relacionarlos. Peirce adoptd de la légica la nocién de modalidad para referirse al valor de un
signo, reconociendo en él tres clases: la "actualidad”, la "necesidad" (I6gica) y "posibilidad". De donde sale las categorias 'Primerc’
(son las formas simples o puras del pensamiento, que incluso no son cosas u objetos), 'Segundo’ (cosas u objeto concretos,
experiencia que dependen de un lugar y de un tiempo, acontecimientos facticos), y Tercero' (debe entenderse por pensamiento,
conocimiento, legalidad, correlacion, representacién) que pude tener un valor ontolégico, axiolégico, légico o fenomenclagico.

Cada uno de los tipos de signos que Peirce reconoce que existen y que pueden existir, va ser tripartido segun tres formas distintas de
analisis o fricotomias (20) el "signo en si mismo”, el "signo en relacidn con su propio objeto” y el "signo enrelacion con el
interpretante”. Cada una de estas tricotomias dard origen a una serie de relaciones que Peirce llama relaciones triadicas. Estas
relaciones son importantes. Mo se pude analizar el signo, |a funcion signica o la semiosis en Peirce sin remitir a las otras operaciones.

La interaccion entre los aspectos formales de los signos y de los aspectos de existencia se puede concebir en términos de un grafico
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generador de signos. Las filas comprenden las categorias {primeridad, secundaridad vy terceridad) segln se relacionan con cada
elemento de la triada del signo Las columnas comprenden |as categorias segln se relacionan con la existencia {'cualidad’, 'hechos en

brute', 'leyes generales’)

jem, Calor verde, una
mancha de color an un
cundra abstracto. Lo verde
Guerdoss) mds que o color
risros,

Ejurn. Una safial o
transko en una calle
sspecifica. El recrats da L

ona Lis.y, L filimacidn en

de carreteras

T T T
. Posibitidad Actualidad Ley
Catagerias Parcepcién, ‘alge’, cqui? Hachos. "Fare® Pansaminnte. Sigaificadn
Mo e Cima? iPorgué?
e Categoris Privera:
it s b Repres entamen Categaris Segunda: Categaris Tercers:
— El objeto De laLey
Categoeria Prmerar [T Sinsign Tegiznre
Representamen | in. formada | Un un farmadn por
Cualidad o Posibilidad por uz cuskdades farmado por uns realidad una ey
ormales, fisica anistante, ngulanided
Pory cushidnd.

Ejem. El sonido de sibats del
drbitrs un un parsde de fitbel;
una convencidn iconogratcs, el

modelo de b crg

Categeris segunda;
El abjeto o Existentia

Teana

B signo se ralackona con su
objute par vanar dlguna
semejanzs con este.

(Ejom. Foranrafia, un
retrato, un diagrama, una
)

Tndos

€1 signe ss raliciona con
# oBjts por und

Contigiided

(Ejem, Una flecha
indicadora. una mancha
de aceite)

Simbay

El signo 5¢ relackona con su

objets en tinminss da cavsalidad,

(Ejam, Valeea dol samps,
sintoma médic

Categaria Tercarar
Do laley o
posibiled ad

Fame

 £igns 24 reprerents pars
ol interpretante come uns
posibilidad

(Ejern, Un concepta;
cualquier signe wizual coma
wérmina da un pori
enunciado)

Dacizgne

El figna sk reprserta
para ol interprecante
cama un hechu
OO ICHn SOnCRRts.
Ralscsén ol internor g |5
proposiciin,

Ejem. Lin snunciade
descriptive: dos signos
visusles unidos de

Argermants

(El#igno 28 reprasanta para ol
intarpratante como una i,
Cofh principio sricladory
dezcrptive dol conjunts
arquenentine, Relasidn con s
ley)

Eje. Una proposiciins un

AR QUE T4 puads singagm visaal complelo qus
deducir una ralicin} | relacions signo de tipo distincas,
por ejemph un conjunto du
sefiales du trifico ~debido »
careatars an mal estad,
velocidad minima Sl ker))

Cuadro 1

Para aclarar un poco este esguema citemos otro ejemplo, aparte de los sefialados en el recuadro citado por Cobley y Jansz (2004 35)
Un arbitre de fiithal muestra una tarjeta roja a un jugador gue ha cometido una falta evidente. Como |a tarjeta roja invoca reglas (las
faltas son legales vy traen aparejadas sanciones para el infractor], se trata de un 'argumento’. Tambien es simbdlica {la tarjeta roja
significa la falta por convencidn) y por 1o tanto es también un legisigno (un objeto de experiencia y una ley que prescribe las cualidades
de ese objeto que podran suscitar en la mente la idea de un objeto parecido, es decir de un objeto que posee esas cualidades). Perola
tarjeta roja ya ha sido utiizada antes por los arbitros v 1os jugadores |0 saben bien. Por consiguiente, este acto de utilizacidn de la
tarjsta roja funciona comao un "hecho en bruta", y como tal es un “sinsigno indsxical decisiono” {una declaracidn factica del protocolo
del fiithol, causada por la accidn del arbitro

Estas definiciones son repertorios de elementos que revelan operaciones relacionadas entre si, tipos de convergencia y modos
sociales de funcionamiento, son combinaciones, clases de vinculo que si se pueden identificar y distinguir permite reflexionar sobre lo
que signicamente ¥ entre sus tres elementos basicos (signo-objeto-interpretante) esta pasando en distintos planos y niveles. Esto
resulta de interés si aceptamos que cualquier objeto (gracias a la coordinacién con otro) pusde ser declarado signo (no olvidemos la
definicion mas basica de 'signo” "lo que esta en lugar de otra cosa") v llevamos esto a la explicacion de por quéy coémo es que los
signos (y sus relaciones) producen efectos de significado en contextos especificos, explicacion que excede por mucho el ambito
especifico de las comunicaciones visuales

(13) Mos referimos al programa de Saussure (1985 1917) v a de Peirce. Para una introduccion a Laotman, se puede ver la que hace Lozano en la
primera edicidn en castellang de a3 obras de este autor (Cf. Lotman, 1979) . Un resumen de estos programas se pude ver en Karam T. (2003)
Infroduccion 2 la Semidtica. Leccion en este misma Portal de la Comunicacion InCom-UAB.

(20) Esta idea del "tres", como se puede ver es muy importante al parecer por el origen mason del autor.

Fuentes documentales sobre semidtica

3. La LEnGUA v La IMAGEN. ALGUNAS CIFERENCIAS

Hay muchas diferencias entre los signos v codigos linglisticos e iconicos. La lengua (21) es un cddigo muy potente que funciona por
relaciones complementarias y diferentes. Cada particula como unidad minima de la lengua es analizable, mientras que en las
comunicaciones visuales esto no siempre funciona asi. Las imagenes al parecer son claras para lo general, no para lo particular (es
mas claro gque unaimagen diga "un rinoceronte” que "este rinaceronts especifica . ")

En el continuum icdnico no hay unidades pertinentes y discretas, catalogables de una vez por todas. Los signos de un dibujo no son
elementos de articulacidn correlativos a los fonemas porgue no tienen valor posicional v oposicional, no significan por el hecho de
aparecer-desaparecer, pueden asumir significados contextuales sin tener significados propios (un punto = un gjo). El valor posicional
del signo iconico varla segun la convencién que instituye el tipo de dibujo y puede variar segun la mano del dibujante. De esta manera
acepta Eco (1968 239), si los cédigos icénicos existen, éstos son débiles.

Los semidticos { semiofician) cominmente se refiere a peliculas, television, programas de radio, afiches publicitarios como 'textos’ Asi,

al ser la imagen un tipo de lenguajs, las categaorias de la linglistica general pusden ser de utilidad, aungue no agotan su pertinencia en
el andlisis de estos productos culturales. Es obvio gue el sentido de comprension del sintagma linglistico es distinto al sintagma visual
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en una pelicula o en la publicidad, en un reality show o en las artes escénicas; o que |a idea de diacronia de una lengua no puede ser
entendida igual que la evolucicn en el cine francés de la segunda posguerra a la "nueva ola". En el fondo, el principio y la sugerencia
metodolégica parece ser no forzar categorias o procedimientos. Hay que evitar el riesgo de analogias faciles entre las técnicas de la
produccién visual y la gramatica del lenguaje natural. Por ejemplo, no existe un "lenguaje” de la fotografia, no al menos como un
sistema sencillo de significacién del que dependan todos los fotdgrafos (en el sentide que un texto en castellano hace depender a los
hispano-parlantes del idioma espafiol); existe mejor dicho, un complejo heterogéneo de codigos sobre el cual la fotografia se puede
construir,

Berger (1980: 14 y ss5.) afade ofros aspectos que nos pueden ayudar a inferir mas diferencias entre la lengua v las imagenes. La vista
llega antes que el habla; |as palabras nunca cubren |a funcidn de |a vista. Vemos aquello gue "miramos” (y claro, reconoce aquello que
el discurso designa o que se nos ha ensefiado a ver). Nunca miramos sélo una cosa (a diferencia de la palabra hablada: no podemos
decir dos palabras al mismo tiempo); siempre miramos |a relacion entre |as cosas y nosotros mismos. La vision se encuentra en
continua actividad, en continuo movimiento afectado e interpelado por los codigos culturales. Las imagenes tuvieron una clara
impronta "semidtica" desde su origen, se hicieron para evocar la apariencia de algo ausente (es decir, cumplir claramente una funcion
signica).

Estas diferencias tienen que ser tomadas con matices. Hoy dia existen perspectivas que subrayan la dimension "multimodal” de la
lengua, o sea, su dimensién no solo visual sino plastica o tactil de la lengua. El tema de los lenguajes, su influencia en la percepcién-
cognicion ¥ las consecuencias socio-culturales ha sido un tema, por gjemplo, de interés para el polémico Me Luhan y su "teoria del
medio”. Por otra parte, los semidticos de la imagen han intentado esta separacion o, mejor dicho, autonomia de la linglistica o el
analisis del discurso con relacion a la semiotica, de agui que conviene tener claras las diferencias, las posibilidades de interrelacion v
los modos de constituirse de estas practicas investigadoras y orientaciones conceptuales. Para quienes nos interesan centralmente los
fendmenos socio-culturales de la comunicacion social, es un reto sugerente, ya que por sus caracteristicas tenemos que reflexionar
sobre estos signos y cadigos, sus intersecciones y modos de articulacién.

(21) Algunas lingiiistas (ver Todorov v Ducrol, 1974) establecen una fuerte diferencia entre "lengua’ y 'lenguaje’. Dejan para la primera, la ‘lengua natural'
que hablamos y para el segundo cualquier ofro sistema de codificacién {enguaje de los pajaros, lenguale del color...). Para las clenclas sociales esta
diferencia es menor y se suele usar con menos cuidado estos dos términos, toda vez que lo imporiante es el fenomeno social, interactivo, cultural. (en
la zona de libros de Google, es posible lener acceso a algunas parte de este célebre diccionario completo).

Fuentes documentales sobre semidtica

4. DEFINICIONES Y RASGOS EN TORNO A LA IMAGEN, AL SIGNO ICONICO Y AL ICONISMO

La acepcion etimologica de imagen nos indica que la palabra se asocia con el sustantivo latino imageo que significa *figura', "'sombra’,
‘imitacién’ y con el griego "efkon”, vale decir, 'icond’, 'retrato’, 'espectro’, 'alma del muerto en su sombra’, 'doble’. Una imagen es una
vision que ha sido creada y recreada o reproducida, es la representacion mental de alguna cosa percibida por los sentidos o la
representacion grafica inmediata de una realidad sobre una superficie. Se le puede definir como un conjunto de apanencias, que ha

sido separada del lugar y el instante en que aparecié por primera vez y preservada por unos momentos o siglos.

Peirce define en sus Collected Papers (2.276) al signo iconico como aquél que "puede representar a su objeto principalmente por su
similitud”. Eco mostrd tempranamente las debilidades de esta concepcion. Un icono particular no tiene "las propiedades del objeto”
que representa como puede ser la textura de la piel. Si uno se queda en el plano de la percepcion se puede afirmar que el signo
iconico construye un modelo de relaciones (entre fenémenos graficos) homélogo al modelo de relaciones perceptivas que construimos
cuando conocemos y nos recuerdan al objeto. De aqui deviene |a definicién que Eco hace {1968: 234) del signo icdnico como aquél
que construye un modele de relaciones (entre los fenémenos graficos) homdloges al medele de relaciones perceptivas que
construimos al conocer y reconocer el objeto. Con todo, en la vida cotidiana distinguimos los signos icdnicos sin que tengamos
detalles sobre la dinamica de la percepcion, sin que nos detengamos a reflexionar mucho en torne a la convencién. Los signos
icanicos, pese a cierta semejanza entre signo y objeto representado, son convencionales. No poseen las propiedades de la realidad,
sino que transcriben, segln cierto codigo de representacion y reconocimiento, algunas condiciones de |a experiencia.

La imagen iconica se puede entender como una categoria perceptual y cognitiva, una categoria de representacion que transmite
informacion acerca del mundo percibido. A finales de los ochenta Gubern ensayaba una definicion antropoldgica de la imagen icénica
como una modalidad de comunicacién visual que representa de manera plastico-simbdlica, sobre un soporte fisico, un fragmento del
entorno dptico (precepto) o reproduce una “representacion mental visualizable” (idecescena), © una combinacion de ambos, ¥ que es
susceptible de conservarse en el espacio yfo en el tiempo para constituirse en experiencia vicarial 6ptica. La imagen iconica es una
convencién plastica motivada {es decir, una convencidn plastica no arbitraria), que combina en diferente grade el principio de
isomorfismo perceptivo y ciertas aportaciones simbolicas de tipo intelectual, propias de cada cultura, que plasman propiedades de los
sujetos u objetos representados. (Cf. Gubern 2003: 21-25). Es abvio que hay muchas definiciones de imagenes en los diccionarios de
historia del arte gue van a colocar el acento en la dependencia a las percepciones visuales, al isomorfisme, a la sujecidn de las
convenciones culturales contingentes en cada época, etc.

Tomemos ahora tres tipos de debates muy generales gue se hacen sobre laimagen: a analogia, la convencion y |a motivacion de la
imagen.

Fuentes documentales sobre semidtica

Portal de la Comunicacion InCom-UAB - Lecciones del portal 11

84



Introduccion a la semidtica de la imagen Tanius Karam

4.1. DEBATE SOBRE LA SEMEJANZA Y EL PARECIDO

Desde algun tiempo la teoria de la imagen y de los lenguajes visuales considerd la semejanza como |a caracteristica particular y
evidente de la imagen. La definicidn de imagen a partir de su relacidn con |a realidad le niega el estatus de signo (sistema de signos o
sistema de significacion) y cuestiona la relacidn arbitraria entre significante y significado, que estaria diluida por el "efecto de realidad"
que puede causar una imagen. Una primera pregunta general para el andlisis de la imagen esla relacién que guarda con la realidad u
objeto que representa. Ese grado de 'semejanza’ puede variar de acuerdo a |a estrategia de representacion.

Umberto Eco desmontd la teoria anglosajona clasica anglosajona que afirmaba que la imagen era un signo parecido al objeto que
representaba, sefialando que, en todo caso, el parecido no es con el objeto, sino con el precepto visual del objeto, que es algo distinto.
Hay que recordar que en geometria se utiliza el término similitud para definir las formas que, teniendo tamafios diferentes, conservan
las mismas proporciones, pues todas sus medidas han aumentando o disminuido en la misma proporcién.

La semejanza es en realidad un efecto de sentido de realidad. Todos los objetos visuales aparecen “como si* fueran reales. Desde
este punto de vista la iconocidad se define como un tipo de ilusién de semejanza. En sumomento, cuando aparecid la fotografia en el
siglo XIX esta modificé los regimenes y modos de iconicidad. Si bien la fotografia dista de ser una "informacion perfecta” fue por
mucho tiempo el impeno del ideal realista; en el grado que no pocos rotativos que daban un fuerte peso al pericdismo grafico decian
"una imagen habla mas que mil palabras”. Hoy en dia, bajo las nuevas tecnologias, esta relacién cambia y se imponen nuevos
modelos de andlisis y categorias teéricas para analizar algunos fenémenos de significacién a propésito de la imagen (22).

La semejanza no toma en cuenta las propiedades fisicas del objeto sino a través de la activacion de una estructura perceptiva en el
sujeto observador algunos de sus rasgos. Este concepto establece problemas: un sello con la imagen del Rey de Espafia puedo decir
que también se parece (0 es semejante) a otra cosa.

(22) Sobre los problemas del iconismo recomendamos el nimero 4 de la revista DeSignis (revista de la Federacion Latir icana de iotica), de
la cual citamos algunos ariculos en este trabajo. La revisla esta dedicada casi integramente a los problemas del iconismos y la iconicidad desde
distintas perspectivas como la Klinkenberg, Noth, Sonesson v Magarifios, entre ofras.

Fuentes documentales sobre semidtica

4.2. LA CONVENCION EN EL ANALISIS DE LA IMAGEN

La analogicidad o semejanza como principio fundamental para definir el signo ha sido rechazado por algunos especialistas, como el
propio Umberto Eco, para quien el signo o texto iconico extrae su significacion de convenciones que forman parte de la experiencia del
individuo lector en la sociedad.

Convencion significa conjunto de normas y reglas comunes a los individuos a traves de los cuales se construyen formas de intercambio
de los contenidos de la realidad. Para Eco el signo iconico no mantiene ningdn vinculacion real con el objeto (la foto de una manzana
en nada se parece a la manzana; la cascara de la manzana no es el papel de la foto). Esto es: todo signo icdnico es convencional. Los
signos icdnicos no poseen |as propiedades de la cosa representada, sino que transcriben segun un codigo algunas condiciones de la
experiencia. Estos signos tienen caracter convencional y la historia del arte probaria que el artista ha inventado reglas de
transformacian de los signos icdnicos para expresar ciertos contenidos de la realidad.

Toda imagen es un producto social histdrico, de manera que el relativismo de sus convenciones representativas esinherente a su
naturaleza semidtica. La forma iconica es un concepto que solo puede ser cabalmente entendido en sus mutaciones diacronicas
(histéricas) o sincrénicas (territoriales) que preservan lo permanente (el significado) a través de opciones significantes variadas. La
cultura en la cual una imagen es producida-distribuida-interpretada, es un conjunto de sistemas simbélicos (Levi Strauss). En cada
cultura los sistemas icdnicos establecidos constituyen una pedagogia de la vision, orientada hacia el desciframiento de las formas
candnicas de su icanosfera.

Fuentes documentales sobre semictica

4.3. DeeaTE s0BRE LA MoTivACION

De manera convencional se dice que el contenido verdadero de algo no es la imagen en si, lo que "motiva” a pensar el receptor. Si
muestro a un amigo una foto del "Coliseo de Roma" puede que por una serie de procesos perceptives este amigo vea "una plaza de
toros". El "verdadero” contenido es éste y no aquél. El Coliseo es "invisible" para el receptor, por eso ha recurrido a su experiencia
perceptivo-cultural. El verdadero contenido de una fotografia es |a relacion que el receptor establece con su experiencia, y "lee" desde
lo que esta experiencia "motiva”. Es una experiencia iconica y plastica, el estudio de los colores, formas, espacios, dimensiones y no
con el objeto-causa-real de la fotografia. No es &l ohjeto el que maotiva la organizacion de la expresion, sino el contenido cultural que le
corresponde a ese cbjeto. Klinkenberg (2003) critica esta perspectiva que sefiala cdmo por motivacion se entiende frecuentemente por
dos relaciones diferentes: (a) la identidad particular del estimulo visual con el referente y (b) la conformidad del significante a los
caracteres destacados del tipo. Para Klinkenberg esta diferencia no puede aparecer claramente si nos atenemos a una estructura
binaria del signo iconico, negande |los aspectos cognitivos del proceso iconico.

Romeu (2008) advierte, la motivacion tiene que ser vista mas como un eje de visibilidad donde las propiedades del objeto son "“tenidas
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en cuenta” y no en la imagen gue lo representa; eso no significa que el objeto "motive” su representacion (aungue la motivacion no
tiene que ver con el receptor), tiene que relacionarse con los cédigos de representacion y reconocimiento instaurado a los largo de la
historia en una cultura. (Cf. Grupo p, 1993).

Fuentes documentales sobre semidtica

5. RASGOS DE LOS CODIGOS VISUALES

En la década de los sesenta se da una fuerte preocupacion por el estudio de los sistemas de significacién partiendo del cédigo. La
causa de este imperio en las reglas internas de organizacion de los mensajes tiene un origen inmediato en la teoria de |la informacion,
por una parte, de donde va saltar a la estética y |a teoria del arte (23), y, por la otra, por el peso que tuvo el estructuralismo en la
filosofia y las ciencias humanas. Como bien sabemos hoy, el analisis de la comunicacion no se puede reducir al esiudio del codigo,
pero analizar los fendmenos de significacion visual e icdnica implica reflexionar al menos en parte sobre dicho cddigos, sus
articulaciones, sus modos de organizacion, etc.

(23) Por ejemplo si vemos una de las primeras obras de Umberio Eco (Obra abierta, 1962) se puede confirmar la importancia que el autor da al debate
estético de la teoria de la inf ion, tema al que ¢ el primero de los ensayos que forma este libro.

Fuentes documentales scbre semidtica

5.1. EL CONCEPTO DE DOBLE ARTICULACION

Tedo acto comunicative se funda en un codigo. Estos cédigos se diferencian por la articulacién o la composicién de elementos
distintos en su interior. Hay cédigos con una articulacion o, segin Metz, con tres, como seria el caso del cine. Pero esto dista de ser
aceptado por todos los tedricos: el que para hablar de lengua solamente mencionemos dos articulaciones.

¥Ya hemos sefialado en el apartado 1.2.2 los aspectos basicos sobre este concepto. Asi que solo completamos algunas ideas. Las dos
articulaciones son importantes: si una lengua se valiera solamente de la primera articulacion no podriamoes retener para cada palabra
una unidad de sentido que carezca de unidades fénicas transferibles a ofras unidades. En ese caso, la economia de la segunda
articulacion cumple un papel esencial, ya que pemite que con solo unas decenas de producciones fonicas distintas podamos obtener
todas las formas vocalicas de las unidades de la primera articulacion. Y, de esta manera, todas las unidades de |a primera articulacion
estaran hechas con el escaso y poco numeroso material de la segunda articulacién y sus infinitas posibilidades de combinacién. En
cambio, si sblo hubiera segunda articulacién sus posibilidades de materializarse para conformar unidades minimas de sentido
(cuestiones de la primera articulacién) serian inexistentes, con lo cual tendriamos un caos amorfo de combinaciones sin sentido y "en
bruto".

La segunda articulacion esta a nivel de los elementos que no constituyen factores del significado denctado por los elementos de la
primea articulacion y que sdlo tienen valor diferenciador (de posicién y de oposicién). Para el caso de los cédigos visuales Luis Prieto
(1977) llama a estos elementos "figuras" (mas o menos equivalente a los fonemas); en cambio, los elementos de primera articulacién
(equivalentes a los monemas) seran los signos que connotan o denotan un significado. Prieto dice entonces que los codigos visuales
se forman por figuras, signos y semas.

Prieto hace una fipolegia de codigos (citado por Eco, 1968: 260-262) con diversos tipos de articulaciones, extrayendo los ejemplos de
los codigos visuales: Por ejemplo, se puede hablar de Cédigos sin articulacion (o "Cddigos de sema Unico") en el caso del bastén
blanco de un ciego, cuya presencia significa “"soy ciego”; de Cadigos con segunda articulacion solamente cuando los semas no se
pueden descomponer en signos, sino en figuras que no representan fracciones de significado (por gjemplo, lineas de autobuses con
dos nameros, sefiales navales a brazo); de Cédigos con primer articulacién solamente en el que los semas pueden ser analizados por
signos, pero no por figuras (por ejemplo, la numeracién de las habitaciones de un hotel, las sefiales de trafico con sema que puede ser
descompuesto en signos comunes a otras sefiales, la numeracion decimal) (24).

(24) Pero en esto tampoco hay un consenso, por ejemplo el Grupo 7 (1993) dice que la 2* ariculacién la constituyen lineas y contornos. De la
combinacion de éstos surgen las figuras, semas de la 1* articulacion junto con los colores y formas.

Fuentes documentales sobre semidtica

5.2. Los coDIGOS DEL ANALISIS VISUAL

Este debate puede ayudarnos a comprender mejor como se construye el codigo visual, que es la estructura del mensaje visual. El
codigo iconico esta formado por 'signos’, ‘'semas’ y "enunciados iconicos”, es decir, unidades de unidades complejas de significado que
posteriormente pueden ser analizadas en signos precisos pero dificiimente en figuras. En sentido estricto un analisis semidtica que
tome como centro analitico una tecria de los codigos podria tomar lo que sintetiza Eco al final de la segunda parte en su célebre La
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Estructura Ausente, donde se describe una division de cédigos. Esta referencia puede tener varios agravantes, el primero de ellos su
antigledad (pues data de hace mas de 30 afos) y la centralidad del mensaje, y dentro de éste, el cddigo como categoria articuladora
en la produccion de la significacion-sentido del mensaje visual. Pero tiene la enorme ventaja de que nos da una guia sintética de todos
esos aspectos perceptivos, psicoldgicos, graficos, iconicos que conllevan el analisis de una imagen o un conjunto de ellas; son una
guia util para "recorrer" nuestros materiales de analisis.

a) Codigos perceptivos: los estudia la psicologia de la percepcién y establecen las condiciones de una percepcion suficiente.

En realidad el tema del signo iconico no se refiere solo al icono en si, sino a las propiedades denctadas de ese icono (como
reconocemos eh una imagen y viendo una serie de rasgos muy generales que nos permiten evocar el rostro, los espejuelos, la forma
del pelo que se trata de la cara de John Lennon). Es decir, cuenta la estructura perceptiva (coordinacion visual de una serie de
elementos que provoca una sinestesia: rasgos del pelo, de la cara, lentes = "estoy viendo a John Lennon"). Advierto determinados
astimulos visuales (color, forma, volumen, proparcion) que me permiten evocar a Lehnon.

Los signos iconicos no poseen las propiedades del objeto representado sino que reproducen algunas condiciohes de la percepcidn
comun basandose en cadigos perceptivos normales y seleccionando los estimulos -con exclusion de otros- permiten construir una
estructura perceptiva que -fundada en cddigos de experiencia adquirida- tenga el misme "significade” que el de la experiencia real
denotada por el signo iconico. La lectura de la imagen implica identificar ciertos codigos de reconocimiento, que estara vinculado a lo
que mas tarde veremos como analogia.

b) Codigos de reconocimiento: estructuran bloques de unidades de reconocimiento (por ejemplo, rayas negras sobre fondo blanco); se
pueden recordar a partir de indicios minimos unidades de significado mas amplio. El gjemplo que pone Eco (1968: 225) es el de una
cebra. Cuando vemos este animal en el parque zooldgico los elementos que reconocemos inmediatamente (y que retenemos en la
memoria) son las rayas ¥ no la mandibula, que se puede parecer a la de otro animal. De esta forma, cuando dibujamos una cebra
cuidamos que se reconozcan las rayas aunque la forma del animal sea aproximada. Aunque esto, acepta Eco, no es universal y puede
variar de una cultura a otra.

c) Cddigos de transmision: estructuran las condiciones que transmiten la sensacidn Util con los fines de una transmision determinada:
las rayas en la tv; el reticulado en una foto de prensa; el grano de la imagen. En el caso de |a tv este sistema es en esencia un sistema
radio-electrénico de telecomunicaciones, en el que la imagen recibida se forma por un haz electrénico que barre una superficie
fosforescente, que es el dorso de la pantalla, ¥y que se percibe gracias a una imperfeccion de la vision humana, a su incapacidad para
percibir la estructura discontinua de la trama que va formando secuencialmente el veloz barrido electrénico de la pantalla, segun un
principio divisionista o analitico similar al de la pintura puntillista de Seurat.

d) Codigos tonales: connotan entonaciones particulares del sigho, tales como "fuerza®, "tension" etc. Y ofros sistemas ya
convencionales, "lo gracioso”, "lo expresivo”, etc. Se llaman también rasgos “supra-segmentales.

e) Codigos iconicos: se articulan a partir de figuras, signos y enunciados (o semas). Se define como un conjunto de reglas o
convenciones que establecen la equivalencia entre un signo grafico determinadoe y una unidad pertinente del cddigo de reconocimiento
(25).

Ahcra bien, ;en el caso de un signo visual, las propiedades que se reconocen o reproducen son aquellas que se ven o aquellas que se
saben? Esto varia, dice Eco; el artista del Renacimiento reproduce la propiedad de lo que ve, el cubista las que sabe (el publico
narmal esta acostumbrado a reconocer lo que ve y no reconace las que sabe). El signo icdnico puede poseer las propiedades opticas
del objeto (visibles), las ontoldgicas (presumibles) o las convencionalizadas. Por ejemplo: |a tierra no es exactamente redonda, pero
cohvencionalmente se pinta como si lo fuera.

Un cédigo iconico establece relaciones semanticas entre un signo grafico como vehiculo y un significado perceptivo codificado. La
relacidn se establece entre una unidad pertinente de un sistema semidtico, dependiendo de la cadificacién previa de una experiencia
perceptiva (Eco, 1968: 229)

- Las figuras pueden ser también condiciones de percepcidn, o unidades minimas tales como luz, forma, contorno, geometria.

- Los signos denotan artificios graficos, como unidades de reconocimiento, tales coma "nariz”, "ojo", "cielo" o "nube"; o bien en
madelos abstractos: simbolos, diagramas conceptuales.

- Enunciados icohicos: Es lo que llamamos propiamente imagen: "hombre, caballo”; y constituyen un "enunciado icénico complejo:

"aqui hay un hombre de pie"; "esto es un caballo en perfil y de pie".

f) Codigos iconograficos: son iconos culturalizados, que forman semas mas complejos; se reconocen porque se fundan en unidades de
reconocimiento muy aparentes. Un codigo iconografico, cedifica algunas condiciones de reconocimiento y establece, por ejemple, que
una mujer semidesnuda al lado de un arbol ¥ una manzana, es "Eva en el paraiso y fue tentada". Este cddigo reconoce "mujer”,
"manzana", "serpiente”, pero no los elementos de articulacion del significante. El cédigo iconografico se levanta sobre la base del

icénico ("mujer” = "dos piernas”, "dos brazos", "cara”, "pela”).

g) Cdadigos del gusto y la sensibilidad. establecen las connotaciones provocadas por los signos icénicos. Por gjemplo, las cosas que
pueden ir connotando a lo large de |a historia "un templo griege”, belleza, perfeccién, antigliedad.

h) Cadigos retéricos: convencionalizacidn de soluciones icdnicas originales, que se convierten en madelos o hormas. Aqui lo "retérico”
quiere decir lo efectivo para transmitir un mensaje y producir un efecto dentro de un contexto de emisién.

i) Cédigos estilisticos. Codifica soluciones originales o modificadas por la retérica. Algunos de estos cddigos (estructura y regulariza
sistemas de oposiciones diferenciados) en realidad son repertorios, es decir, listados de signos que se articulan siguiendo las leyes de
un cadigo subyacente (como el cadigo estilistico que se basa en el cédigo retdrico; el cddigo iconografico, que se basa en el cadigo
icdnico.)

Esta aproximacion resulta de interés, porque de aqui puede inferirse una ruta metodoldgica basica para analizar un mensaje o
conjunto de ellos, por ejemplo, a partir de una pelicula o un conjunto de programas de television, lo cual es algo que suele preocupar a
los estudiantes de comunicacién. Esta aproximacion, por tanto, puede ayudar a hacer un primer recorride de la manera como éstos
interactian y generan una cierta textura, una tension y dinamicas internas. Si bien hemos tomado uno de los textos clasicos (La
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Estructura Ausente) en realidad se retoma un debate que viene de la filosofia, la l6gica, la estética, pero fue en las escuelas de
comunicacion uno de los primeros en servir tomo texto o manual para reflexionar sobre estas cuestiones.

Existen, a partir del programa semidtico de Eco, otras derivaciones y metodologias, unas mas explicitas (Haidar, Chanlder(26),
Sonesson {27)), unas mayormente cercanas a las linglisticas (Prieto, Barthes) y teorias del discurso (Meron, Van Dijk), otras menos
desarrolladas {(como Lotman, Sebeok), pero conforme se van incorporando al saber previo del estudiante o interesado puede resultar
de ayudar en el proceso (que no debe perder, nos parece, su dimension ludica y "erdtica”) de la interpretacion, descripcion o simple
degustacion de aquellos materiales que por alguna razon nos interpelan o nos son significativos. Al mismo tiempo conviene, como
sugerencias ya metodolégica, tener en cuenta el origen, los objetivos que los autores persiguen, los usos de los que han sido objetos y
sus limitaciones. Ningun modelo o abordaje da cuenta de toda la complejidad en el estudio del sentido y la semiosis, asi como
tampoco un analisis es algo que concluya con algo determinante y cerrado. Podemoes aplicar aquella maxima del helenista mexicano
Alfonso Reyes (28) con relacion a la poesia, para el analisis semidtico: un analisis no se concluye, se abandona.

(25) Pero en esto tampoco hay un consenso, por ejemplo el Grupo ? (1993) dice que la 2* articulacién la constituyen lineas y contornos. De la
combinacién de éstos surgen las figuras, semas de la 12 articulacion junto con los colores y formas.

(26) Ya hicimos en el apartado 1.2.2 un primer acercamiento a estas ideas.
Si bien es conocido, recomendamos ampliamente la lectura de su semidtica para principiantes accesible en Internet (solo en inglés) (en linea).

(27) Mencionamos un caso padicularmente didactica, el del profesor mexicano Lauro Zavala, quien consiruye modelo de analisis muy sugerentes.
Afortunadamente su libro Elementos del Discurso Cinematografico (si bien no es propiamente de semidlica, no se puede negar influencia de esta
disciplina en su obra), se puede consultar este enlace.

(28) Algunos datos generales sobre este humanista mexicano de la primera mitad del siglo pasado, se puede ver en esie enlace

Fuentes documentales sobre semictica

6. CoLoFoN ¥ Guia

Como hemos visto la semidtica de |a imagen tiene un grade de complejidad, entendible por lo que ella implica (aspectos cognitivos,
sociales, légicos, referenciales...). La semidtica de la imagen no se agota en la descripcion de estos fendmenos de la imagen iconica,
aunque es una herramienta de utilidad para describir los procesos, los modos en que el signo significa en la publicidad y la fotografia,
en el cine y la TV, en los videgjuegos o las artes escénicas, por qué y cdmo los signos (y sus relaciones) dicen lo que dicen oregulan
el régimen de lo que pueden decir. Existen disefios y formas, niveles de aproximacion para lo cual la semidtica puede ofrecer alguna
ayuda (y este criterio de funcionalidad hay que tomarlo en cuenta), del mismo hecho que otros fendmenos como el dela
reproductibilidad (que ha analizado Goran Sonesson (29)), la referencialidad (Winfried Néth (30)), las formas de la publicidad (Nicole
Everaert-Desmedst (31)) donde la semidtica nos puede ayudar a realizar indagacién de ciertos problemas. El conocimiento de estos
trabajos es importante, porque es una manera de comprobacion sobre la funcionalidad y utilidad que tiene la aplicacian de la semidtica
visual y de semidtica de la imagen en distintos planos y niveles {no siempre mass-medidticos), que pueden, ademas, ayudar a
evidenciar el sentido de la utilidad en este marco tedrico. En ese sentido conviene tener aparte de los autores clasicos, la importancia
en la formacion semidtica de los manuales, las histarias y los diccionarios, que aungque no abundan, existen ya algunos glosarios en
Internet que pueden ser de suma ayuda en &l proceso (por lo general lento y paulatino) de familiarizacion con estos términos (32).

Es posible reflexionar tedricamente scbre la semidtica de la imagen y su caracter estrictamente icénico o bien, como suele ser la
mayor de la veces, combinadas con otros sistemas de signos, primordialmente el verbal o la escritura. Asi seimpone el doble reto de
dar una cierta consistencia a la semidtica de la imagen y por otra parte, desarrollar programas, proyectos donde se explicite estos
modos de funcionamiento multicddigos y multimaterialidades. De aqui el principal reto didactico y divulgativo es integrar la teoria y la
metodologia y la epistemologia semidtica hacia abordajes Utiles que no renuncien a la complejidad, ¥ puedan arrojar hallazgos sobre
los procesos de produccion-interpretacion de en la comunicacion social. Siempre sera conveniente tener una trayectoria de varias
rutas: de los conceptos a los casos (para luego regresar nuevamente a |las nociones), de las tradiciones histéricas a los autores
contemporaneos, de los usos de la semidtica en otros campos a sus posibilidades en comunicacion audiovisual, sera desde nuestro
punto de vista la mejor estrategia en la madurez de este habito mental y opcidn de practica indagativa en que consiste toda semidtica.

Aparte de las introducciones seran necesarios los glosarios y diccionarios, las historias y los manuales como recursos
complementarios tanto electrénicos como impreses; junto con ellas vendra muy bien para el caso de la semidtica de la imagen
aprovecharnos de abordajes filosoficos que analicen algunos fenémenos vinculados a la imagen, tecrias generales de la imagen y en
suma cualquier documento que reflexione socio-cultural, psicolégica o fisicamente sobre la imagen. Nos permitimos sugerir al lector
no desanimarse si en principio una nocidn (o conjunto de ellas) no guedan claras, o no se identifica su aplicabilidad de manera
inmediata. Ademas |la semidtica se puede usar como herramienta complementaria o central, si alguna ventaja tiene es su flexibilidad.

La madurez en el uso de la semittica vendra con una dosis de paciencia, por medio de la cual ciertas podemos aceptar que nociones,
autores o recursos no muestren todo su potencial en la primera lectura o intento de aplicacion. Incluso ahi cuando se crea tener aclara
algun componente o mecanisma, serd necesario ver como se comporta en otros cases, o cémo otros han heche uso de &l. Al final lo
que se tiene sera una herramienta que transformara nuestra propia manera de mirar e interactuar con los sistemas de mensajes que
tenemos contacto.

Para concluir, nos permitimos ofrecer una guia basica de algunos recursos donde el lector puede proseguir con este trabajo, que por
cierto no se termina. En los recursos electrdnicos hemos tratado de integrar todos los aspectos completos de la blsqueda que
contienen enlaces a revistas especializadas, listado de recursos, asociaciones de semidtica y paginas electrénicas de especialistas.
(29) Se pueden ver detalles y un excelente listado de articulos en la pagina del autor. Disponible en este enlace.

(30) Se pueden ver detalles en la hoja web del autor. Disponible en este enlace.
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(31) Everaert-Desmedt, N. (1984). La communication publicitaire. Etude sémio-pragmatique, Louvain-la-Neuve, Cabay.

(32) Algunos listados se pueden ver en este enlace. Tanto en el libro de Chandler {(2001) asequible en linea, como por ejemplo en la pagina de Juan
Magarifios (enlace). Existen también unos "recorridos semidticos" que pueden ser utiles. Recorridos semiéticos en este enlace.

Fuentes documentales sobre semidtica

7. RECURSOS EN SEMIOTICA

7.1. Para cuestiones introductorias
Tanius Karam: /nfroduccion a la semidtica

Recorridos semitticos

7.2. Organizaciones semioticas en el mundo

Asociacion Brasilefia de comunicacion y semidtica

AlSS - Associazione ltaliana di Studi Semiotici

IASS-AIS - Intemational Association for Semiotic Studies/Association Internationale de Sémictique
AMESVE - Asaciacion Mexicana de Estudios de Semidticos Visual y del Esapcio
ASEMASS&COMGLOBAL - Asociacion Mundial de Semidtica Massmediatica & Comunicacion Global
FELS - Federacion Latinoamericana de Semictica

IAVS/AISY - International Association for Visual Semiotics/Association internationale de sémictique visuelle/Asociacion intemacional de
semidtica visual

7.3. Revistas sobre Semidtica

FACE. Revista de Semidtica de la Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUCSP)

TEIA. Revista da Associagio Brasiliense de Comunicacio e Semidtica (ABSB)

APPLIED SEMIOTICS/SEMIOTIQUE APPLIQUEE. Revista del Departamento de Frances, ltaliano y Aleman de la Universidad de
Toronto

ADVERSUS. Instituto Italo-argentino di Ricerca Sociale Roma-Buenos Aires

SIGNA. Revista de la Asociacion Espafiola de Semidtica. Instituto de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias. Universidad
Nacional de Educacion a Distancia.

DeSIGNIS ONLINE. Revista de la Asociacién Latinoamericana de Semidtica
ENTRETEXTOS. Revista electrénica semestral de Estudios Semidticos de la Cultura

GALAXIA. Revista Transdisciplinar de Comunicagiio, Semidtica, Cultura

7.4. Recursos en linea sobre semidtica visual y semidtica en general

Archivo virtual de semidtica

DEPARTMENT OF SEMIOTICS, LUND University. Cultural semictics-visual semiotics-semictic theory
IS1. International Semictics Institute

The Peirce Edition Project

Open Semiotics Resource Center

Recursos en semidtica

Recursos en semidtica (Open Semiotics Resources)

Semidtica del texto
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Semictics Institute on Line
Semiatics - Martin Ryder, University of Colorado at Denver. School of Education
Semiotic Terms

Sites of Significance for Semictics

7.5. Paginas personales de semiologos
Umberto Eco

Gdran Sonesson

Juan Magarifios

Daniel Chandler

Paolo Fabbri

José Enrique Finol

1. M. Lotman (en la red)
Dan Cunningham
Peter Ba@gh Andersen
Paul Bouissac

Claus Emmeche

Kalevi Kull

Gary Shank

Jesper Hoffmeyer

Nicole Everaert-Desmedt

Fuentes documentales sobre semiética

FUENTES DOCUMENTALES

Barthes R. (1980) Mitologias. Madrid. Siglo XXI [1957]
Berger John et al (1980) Modos de ver. 3? ed. Barcelona: Gustavo Gilli (Col Comunicacion visual) [1974]
Berinstain, H. (2000} Diccionario de retérica v poética. 82 ed. 22 reimp. México: Porrda [1985]

Carontini E. y D. Peraza (1979) Elementos de semidtica general. El proyecto semidtico. Barcelona: Gustavo Gilli (Col. Punto y Linea)
[1875]

Chandler D. (2001) Semiotics for Beginners. [Libra en Linea, noviembre 2004]. Disponible en este enlace.

Cabley P. y L. Jansz (2004) Semidtica para principiantes, 12 ed. 2 reimp. Buenos Aires: Longseller (Col. Era naciente Documentos
llustrados 78)

Ducrot O y T. Todorov (1974) Diccionarie enciclopédico de las ciencias del lenguaje. México: Siglo XXI [1972]
Eco, U. (1968) La Estructura Ausente. Introduccion a la semidtica, Barcelona: Lumen.

——————— (1983) Tratado de semidtica general, 3ed, Barcelona: Lumen[1974]

------- (1982) Lo limites de la sobreinterpretacion. Barcelona: Lumen. [1990]

Escudero, L. (2003) "Repensar |la iconacidad" en DeSignis 4. Julio. Barcelona: FELS- Gedisa. 7-12

Grupe p (1993) Tratado del signo visual, Para una retérica de la imagen,
Madrid: Catedra (Col. Signo e imagen) [1892]

Gubert, R. (2003) Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto. 32 ed. Barcelona; Anagrama. [1996]
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Haidar, J. (1996) "El campo de la semidtica visual" en Gimate Wesh Adrian y Ldpez Rodriguez Juan Manuel (coord.). Semiotica.
Memoria del curso 1995. México. UAM-Azcapozalco.184-212

Klinkenberg, J.M. (2003) "Claves cognitivas para una solucion al problema del iconismo" en DeSignis 4. Julio. Barcelona: FELS-
Gedisa. 15-26.

Magarifios de Morentin, J. (2006) Qué le podemos preguntar a la semidtica. Mensaje de correo electronico escrito del 13 de febrero
20086. [En linea febrero 2008]. Disponible en http:/fwww archivo-semiotica.com

Martinet, A. (1870) Elementos de linguistica, Madrid: Gredos.

Prieto, J.L. (1977) Pertinencia y practica. Ensayos de semiclogia, Barcelona: Gustavo Gilli. (Col. Comunicacion Visual).
Klinkenberg, J.M (2006) Manual de Semidtica General. Bogota: Universidad Jorge Tadeo Lozanao [1996]

Reséndiz, R. (1980) Las imagenes del mundo: una visidn semidtica

Romeo V. (2005) Arte y Comunicacion. Notas de curso. No impreso. México: Universidad Auténoma de la Ciudad de México

Sausurre, F. de (1985) Curso de Lingiistica General, México: Origen-Planeta, (Col. Obras maestras del pensamiento contemporaneo
N°12) [1917]

Serrano. S. (1992) La semidtica. Barcelona: Montesinos Editor.

Sonesson, G. (1989) Pictorial concepts, Inquiries into the semictic heritage and its relevance for the analysis of the visual word,
Sweden: Lund University Press

Fuentes documentales sobre semidtica

Original disponible en: http:fiportalcomunicacion.comflecciones_det.asp?Ing=esp&id=23 PDF creado en: 02/06/2011 17:30:33
Portal de la Comunicacion InCom-UAB: El portal de los estudios de comunicacion, 2001-2011
" ic Ty

91



e Carteles para analisis semidtico.

EMPORIO=

NIGH'T

TWO NEW FRAGRANCES, FOR HIM, FOR HER

ART & GASTRONOMY MIRADOR del ALTO
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TAKE AWAY. ALWAYS AT BURGER KING' CENTRAL STATION. TASTE IS KING
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Plan de sesion No. 6
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 2. Textualidad del Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 2:
o Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la semidtica.
e Aplicar el uso de la comunicacion escrita como apoyo a la visual.
e Contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del lenguaje grafico.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 6:
e Contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del lenguaje grafico.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: La semiética es la ciencia que estudia
UNIDAD: Il Textualidad del Disefio. los signos y el sistema de comunicacion que se
genera a través de ellos, por lo tanto representa una
TEMA DE SESION: herramienta importante para la labor del disefiador y
2.1 Semidtica del disefio pomunicad_qr visual, tanto en Ia_apreciagién e
(aproximacién tedrica) interpretacion del mensaje asoc_lado a dichos signos
como en la construccion del mismo.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

1. Pase de lista (3 minutos)

2. Presentacion del objetivo de la sesién y recordatorio del tema anterior a través de la
participacion voluntaria (5 minutos)

3. Proyeccion de la pelicula “Tenemos que hablar de Kevin” (100 minutos)

4. Explicacion del ADA 8 (2 minutos)

e NOTA: Para tener oportunidad de ver la pelicula completa se utilizarén los 10 minutos
que tienen de descanso los estudiantes, previamente informado al grupo.
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES: BIBLIOGRAFIA
Basica:
e Atencidn en clase Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México:

e ADA 8: Cuadro de doble entrada sobre la | Gustavo Gili. . L
pelicula “Tenemos que hablar de Enrie, J. (2_0_12). Pensar con imagenes. México:
Kevin” Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Llovet, J. (1981). Ideologia y metodologia del
disefio. Barcelona: Gustavo Gili.

Rossi, Alejandro (2005). Obras reunidas. México:
FCE.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Quemain, M.A. (2005). Voces cruzadas. México:
Resistencia.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
Meéxico: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS: MATERIAL DE APOYO:

e Pelicula: “Tenemos que hablar de e Libreta profesional
Kevin” con su respectiva guia de uso. e Pluma o lapiz

e Computadora

e Proyector

e Bocinas
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ADA 8

“Cuadro de doble entrada”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Autonoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Objetivo de la actividad: El estudiante contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del
lenguaje grafico, mediante el analisis de la pelicula “Tenemos que hablar de Kevin”.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un cuadro de doble entrada contrastando las
singularidades del lenguaje verbal y del lenguaje visual que observara en 3 personajes de la pelicula

De forma individual:

e Ver la pelicula: “Tenemos que hablar de Kevin”.

o Realiza un cuadro de doble entrada que permita contrastar las singularidades del lenguaje
verbal y visual utilizado por tres de los personajes que intervienen en la pelicula “Tenemos
que hablar de Kevin: la mam4, Kevin y el papa.

e Labuena ortografia y la limpieza son importantes.

Producto esperado: Un cuadro de doble entrada que contenga un andlisis comparativo entre el
lenguaje verbal y visual utilizado por Kevin, la mama y el papa a lo largo de toda la pelicula.

Entrega: Se realiza a computadora utilizando la tipografia Helvética a 12 puntos con espacio
simple y se entrega impreso en hojas blancas tamafo carta. Es importante la presentacion del
trabajo y la buena ortografia.

Recursos necesarios:

Pelicula “Tenemos que hablar de Kevin, misma que se proyectara en el aula.
Hojas en blanco tamafio carta

Computadora

Impresora

e Cuadro de doble entrada

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: El cuadro de doble entrada se entrega al inicio de la sesion 7.
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CUADRO DE DOBLE ENTRADA

LEGUAJE INTERPRETACION LEGUAJE INTERPRETACION | CONCLUSION Y
PERSONAJES VISUAL DEL LENGUAJE VERBAL DEL LENGUAJE REFLEXION
VISUAL. VERBAL COMPARATIVA
¢ Qué se observa ¢ Qué expresa el ENTRE AMBOS
en la pelicula de | Que interpretacion | personaje de Que interpretacion | MENSAJES.
forma grafica? | le das a esos signos | forma verbal? le das a las ; Los Dersonaies
¢ Qué signos, observados. ¢ COmo es su palabras gon cgherent ejs
actitudes y ¢ Determinan la lenguaje pronunciadas por entre lo que se ve
lenguaje visual | personalidad del verbal? los personajes. se escucha?
observas del | personaje? ¢ Qué ¢Afectan de alguna y(;Es compren.sible
personaje? ;:_arac?terlstlcas forma a_los7 Otros | g justificable la
1ene: personajes: actitud de cada
uno de los
personajes?
KEVIN
LA MAMA
EL PAPA
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RUBRICA

“Cuadro de doble entrada”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Autonoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

RUBRICA DE EVALUACION ADA 8

3 PUNTOS 2 PUNTOS 1 PUNTOS 0 PUNTO
ANALISIS DEL Se analiza por Se analiza por Se analiza por Se analiza por
LENGUAJE personaje mas de 5 personaje al menos | personaje menos de personaje menos de
VISUAL signos observados a lo | 4 signos observados | 4 signos observados a | 3 signos observados
largo de la pelicula. alolargode la lo largo de la alolargode la
La interpretacién de pelicula. La pelicula. La pelicula. La
los signos es interpretacion de interpretacion de los | interpretacion de
coherente, clara e los signos es signos es coherente, los signos no es
invita a la reflexion. coherente, clara e clara peronoinvitaa | correcta ni invita a
invita a la reflexion. | la reflexion. la reflexion.
ANALISIS DEL Se analiza por Se analiza por Se analiza por Se analiza por
LENGUAJE personaje mas de 5 personaje al menos | personaje menos de 4 | personaje menos de
VERBAL frases utilizadas a lo 4 frases utilizadas a | frases utilizadasalo | 3 frases utilizadas a

largo de la pelicula.
La interpretacion de
cada frase es
coherente, clara e
invita a la reflexion.

lo largo de la
pelicula. La
interpretacion de
cada frase es
coherente, clara e
invita a la reflexion.

largo de la pelicula.
La interpretacién de
cada frase es
coherente, clara pero
no invita a la
reflexion.

lo largo de la
pelicula. La
interpretacion de
cada frase no es
correcta ni invita a
la reflexion.

CONCLUSIONES
Y REFLEXION
COMPARATIVA

Existe una conclusion
personal y una
reflexion comparativa
del uso de ambos
lenguajes en los 3
personajes.

Existe una
conclusién personal
y una reflexion
comparativa del uso
de ambos lenguajes
en al menos 2 de
los 3 personajes.

Existe una conclusion
personal pero no hay
reflexion comparativa
del uso de ambos
lenguajes en los
personajes.

No existe una
conclusién personal
ni hay reflexion
comparativa del uso
de ambos lenguajes
en los personajes.

1 PUNTO

0 PUNTOS

REDACCION,
ORTOGRAFIA,
PRESENTACION
Y LIMPIEZA

El cuadro de doble
entrada tiene una
buena redaccién y
menos de 5 faltas de
ortografia. La
presentacion es
profesional y tiene
limpieza y calidad.

El cuadro de doble
entrada tiene una
mala redaccién y
mas de 5 faltas de
ortografia.

No tiene
presentacion
profesional.

Valor total del cuadro de triple entrada: 10 puntos.
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EL PEQUEND MONSTRUO DE MAMA

GUIA DE USO PARA LA PELICULA
“Tenemos que hablar de Kevin”
Por: Tatiana Gasca Albertos

05/febrero/2016

TENEMOS QUE HAB

Nombre de la pelicula: “Tenemos que hablar de Kevin”

Breve descripcion de la pelicula: Eva es autora y editora de guias de viaje para gente tan urbana y
feliz como ella. Casada desde hace afios con Franklin, un fotografo de publicidad, decide, con
muchas dudas, cerca de los cuarenta afios, tener un hijo. Y el producto de esa decision sera Kevin.
Pero casi desde el comienzo, las cosas empezaran a torcerse y nada sera como ella habia imaginado.
Su imagen idilica de la familia feliz, comienza a resquebrajarse. Eva siente que Franklin se ha
apoderado de su maternidad, convirtiéndola en el mero contenedor del hijo por nacer. Y Kevin es el
tipico bebé dificil, que tortura con sus llantos, que no quiere comer. Se convertira en el terror de las
nifieras, en un adolescente terrible, en un ser monstruoso a quien solo le interesa la belleza de la
maldad. Al llegar la sangrienta, mortifera epifania de Kevin, dos dias antes de cumplir los dieciséis
afios, el nifio todavia seguira siendo un enigma para su madre, que tendra que enfrentarse a sus
propios sentimientos, que oscilan entre la pena y la responsabilidad, y tendra que hallar la respuesta
a las incognitas que le persiguen: ¢{Alguna vez quiso a su hijo? ;Cuanto de lo que hizo Kevin fue
culpa suya?

Escuela donde se implementara: UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN.
Grupo/Nivel: primer semestre de la Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos

Fecha o periodo en el que se utilizara y la forma en la que sera presentado: esta pelicula se
presentara en la sesion nimero 6 cuando se imparta el tema de Semidtica. Es una pelicula que dura
1 hora con 50 minutos por lo que, para ser proyectada en una sola sesidn de clases, se utilizara el
descanso con el que cuentas los estudiantes (previo aviso).

Objetivo que se espera alcanzar: al término de la pelicula se espera que el estudiante sea capaz de
identificar los signos y simbolos que determinan las singularidades del lenguaje visual y del
lenguaje verbal, para posteriormente realizar una reflexion y un analisis comparativo de 3
personajes de la pelicula.

Funcién de la pelicula: mostrar como los signos y simbolos que componen a cada uno de los
personajes (tanto en su lenguaje visual como el verbal) nos pueden ayudar a comprender cada una
de las situaciones particulares.
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Actividades que se deben de realizar antes de visionar la pelicula: ya se debe de haber impartido
una sesion previa con el tema de semidtica y de igual forma, antes de la proyeccion de la pelicula se
debe de hacer una presentacion del objetivo que persigue la pelicula y lo que se espera que el
estudiante identifique en la misma, a través de los tres personajes principales: la mama, Keviny el

papa.

Actividades que se deben de realizar durante la pelicula: identificar los signos y simbolos que
componen el lenguaje visual y verbal de los tres personajes principales: la mama, Kevin y el papd; y
tomar apuntes de los mismos.

Actividades que se deben de realizar después de visionar el video: por cuestiones de tiempo, en
la sesion de la proyeccion, Gnicamente se explicard el ADA 8. Y en la siguiente sesion de clases se
realizara un analisis general de la pelicula, asi como de los personajes, poniendo especial atencién
en los signos, simbolos, actitudes y acciones mostradas por los tres personajes principales.

Sugerencias y recomendaciones: es importante sensibilizar a los estudiantes sobre la pelicula que
veran, ya que el tema que aborda es de naturaleza fuerte. Incluso esta pelicula no esta recomendada
para jovenes menores de 16 afios. De igual forma es importante concluir la proyeccién de la
pelicula en una sesién, ya que de lo contrario no se apreciara de forma completa el mensaje
brindado.

PELICULA EN LINEA (en espafiol) : http://www.repelis.tv/5882/pelicula/tenemos-gue-hablar-
de-kevin-need-talk-kevin.html
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Plan de sesion No. 7
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.

Semestre: Primero.
Unidad: 2. Textualidad del Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 2:
o Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la semidtica.
e Aplicar el uso de la comunicacion escrita como apoyo a la visual.
e Contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del lenguaje grafico.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 7:
e  Aplicar el uso de la comunicacion escrita como apoyo a la visual.

TEMA DE UNIDAD:
UNIDAD: Il Textualidad del Disefio.

TEMA DE SESION:
2.2 Gramatica del Disefio
(aproximacion tedrica)

RESUMEN: Se entiende por gramatica del disefio a
la estructura compositiva que determina la
funcionalidad del mensaje. En este sentido, la
jerarquizacion visual de los elementos que se
encuentran en un disefio o0 composicion seran los
encargados de guiar al espectador hacia una correcta
lectura e interpretacion visual, asi como hacia la
comprension del mensaje.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

=

Pase de lista (3 minutos)

N

Explicacion del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)

3. Andlisis general de la pelicula “Tenemos que hablar de Kevin”, asi como de cada uno
de sus personajes principales: la mamd, Kevin y el papa. Esto se realiza a través de la
participacion grupal y voluntaria, con aportaciones de parte del profesor (20 minutos)

4. Presentacion del tema por parte del profesor. Jerarquizacion visual, a través de
diapositivas de Key Note. (22 minutos)

5. Lectura en binas del articulo Laszl6 Moholy Nagy y la gramética del disefio moderno,

de Foro Alfa. (10 minutos)

o

Realizacion del ADA 9 (30 minutos)

7. Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (10 minutos)
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

Participacion y trabajo en clases
ADA 9: Cartel. Se anexa rubrica de
evaluacion.

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Austin, M.W. (2008). Pensar visualmente. México:
Gustavo Gili.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Llovet, J. (1981). Ideologia y metodologia del
disefio. Barcelona: Gustavo Gili.

Rossi, Alejandro (2005). Obras reunidas. México:
FCE.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
Meéxico: Gustavo Gili.

Quemain, M.A. (2005). Voces cruzadas. México:
Resistencia.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
Meéxico: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

Presentacion de Key Note
Articulo Laszlé Moholy Nagy y la
gramatica del disefio moderno,
tomado de Foro Alfa.
http://foroalfa.org/articulos/laszlo-
moholy-nagy-y-la-gramatica-del-
diseno-moderno

e Computadora

e Proyector

MATERIAL DE APOYO:

Libreta profesional

Pluma o l&piz

Hojas tamafio tabloide de papel bond
blanco.

e Acuarelas, pinceles, plumones,
estilografos, tinta china, etc.
(dependiendo de la técnica a utilizar).
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ADA9

“Cartel Infografico”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante aplicara el uso de la comunicacion escrita como apoyo a la
visual, a través de la realizacion de un cartel infogréfico.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un cartel infografico sobre la fiebre
Chikungunya. Se le brindard un texto explicativo sobre la enfermedad y con base en el analisis del
mismo, deberan de traducir la informacion en una inforgrafia. Cuidando hacer uso de una correcta
redaccion. Pudes consultar la definicion de infografia en la siguiente liga:
http://www.definicionabc.com/comunicacion/infografia.php

De forma individual:
e Lee el siguiente texto:
CHIKUNGUNYA.

La fiebre chikungunya es una enfermedad virica transmitida al ser humano por mosquitos
infectados. Ademas de fiebre y fuertes dolores articulares, produce otros sintomas, tales como
dolores musculares, dolores de cabeza, nduseas, cansancio y erupciones cutaneas. Los dolores
articulares suelen ser debilitantes y su duracion puede variar. Algunos signos clinicos de esta
enfermedad son iguales a los del dengue, con el que se puede confundir en zonas donde este
es frecuente.

Como no tiene tratamiento curativo, el tratamiento se centra en el alivio de los sintomas. Un
factor de riesgo importante es la proximidad de las viviendas a lugares de cria de los
mosquitos. La enfermedad se da en Africa, Asia y el subcontinente indio. En los Gltimos
decenios los vectores de la enfermedad se han propagado a Europa y las Américas. En 2007
se notificd por vez primera la transmision de la enfermedad en Europa, en un brote localizado
en el nordeste de Italia. Desde entonces se han registrado brotes en Francia y Croacia.

e Elabora un cartel infogréafico con los puntos més relevantes del texto anterior. La
enfermedad debe de quedar entendida a través de los gréficos utilizados y con el uso de
texto de apoyo (ideas principales)

e Latécnica de representacion utilizada es libre y tradicional (es decir a mano, sin hacer uso
de software especializados).

o El tamafio del cartel es tabloide (28 x 43 cm), el formato es vertical.

e Latipografia debe de ser legible y sin faltas de ortografia. La paleta de colores es libre.

Producto esperado: Cartel infografico sobre la fiebre Chikungunya, el cual se comenzard en la
sesion 7'y de ser el caso, podré terminarse de forma extra muros.
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Entrega: Se realiza a mano con técnica de representacion libre. El tamafio es tabloide (28 x 43 cm),
el formato es vertical. El soporte es en hoja de papel bond blanca. Es importante la calidad de la
técnica, asi como la limpieza del trabajo, la creatividad y la buena ortografia.

Recursos necesarios:
e Texto proporcionado
e Recortes, acuarelas, lapices de color, pinceles, estilografos, recortes de revista y/o
periodico, etc. (Dependiendo de la técnica utilizada para la elaboracion del cartel)
e Papel bond blanco tamafio tabloide

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: El cartel se empieza en la sesidon 7 y de ser necesario podré terminarse de forma
extra muros y entregarse al inicio de la sesion 8.
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RUBRICA

“Cartel Infografico”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

RUBRICA DE EVALUACION ADA 9

3 PUNTOS 2 PUNTOS 1 PUNTOS 0 PUNTOS
CONTENIDO | El cartel es realmente | El cartel es una El cartel no es una | El cartel no es una
una infografia y cuenta | infografia pero le infografia aunque | infografia y no se
con toda la hace falta tiene la entiende la
informacion necesaria | informacion informacion enfermedad.
para entender la importante para necesaria para
enfermedad. comprender la comprender la
enfermedad. enfermedad.
El cartel esta El cartel esta bien | El cartel esta El cartel esta mal
REDACCION y | perfectamente bien redactado (tiene redactado de redactado y tiene
ORTOGRAFIA | redactado (tiene coherenciay formaregulary | masde 10 faltas
coherencia y cohesion textual) | tiene mas de 5 de ortografia.
cohesion textual) y y tiene menos de 5 | faltas de
no tiene faltas de faltas de ortografia.
ortografia ni errores | ortografiay/o
gramaticales. errores
gramaticales.
CALIDAD Y La técnica utilizada La técnica La técnica La técnica
TECNICA es tradicional y estd | utilizada es utilizada es utilizada no es
realizada de forma tradicional pero tradicional pero | tradicional.
excelente. El cartel se | tiene fallas en su su aplicacion es El cartel tiene
ve profesional. aplicacién. El muy deficiente. mala calidad.
cartel tiene buena | El cartel tiene
calidad. baja calidad.
1 PUNTO O PUNTOS
El cartel es El cartel no es
TAMARNO Y tamafio tabloide y | tamafo tabloide y
PAPEL se elabor6 en una | no utiliza el papel
hoja de papel solicitado.
bond blanca.

Valor total del cartel infogréfico: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Presentacion en Key Note sobre Jerarquizacion Visual.

Fistival de Longe

| Blarcarieues

(GINS

Jerarquia y Composicion

2Qué tan importantes son cada uno de los elementos que
componen nuestro producto de disefio?

: - , . X |
;Por qué es importante la jerarquia visual? E%
;Cémo se crea jerarquia visual?

Los elementos de mayor tamano
captan tu atencién mds rapidamente.
El tamafio indica la importancia de
cada elemento.

*

Organizar elementos con base en
cierto orden de importancia. Si
esta estructura se hace de forma
visual se le llama jerarquia visual y
es esencial en el disefio.

Los elementos se diferencian por la

forma en la que se presentan, su

apariencia es un indicador de

orden de importancia.

Elstaniﬁo
Importa

D S —

Debemos elegir un cuerpo o tamafio de tipografia dependiendo
de la finalidad y la importancia que queramos darle al texto.

RATIS

CONUNCOMPRA SUPERIORA 506
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E_l-'"cc')-ntraste.

+ También nos da una
jerarquia y es posible
aplicarlo en cualquier
elemento, por ejemplo al

elegir la paleta de colores.

¢ Mientras méds dramatico sea

el cambio, mejor.

Padres
democratio

La alineacion.

¢ La ubicacion de los elementos Fritivnd de Dorgm %mrn\_:rlo

también determina su L £
importancia. El centro siempre QWGQLTLQJ e‘&’
e 2 L jinnin Do HIT
ocupa la posicién de honor, lo s
mismo que la parte superior del

disefio. Esto va en relacién con

la forma en la que leemos.

+ Cambiar la alineacion de ciertos
elementos también llama la

atencion.

No soy lo que
| quiero ser-

.. 3causa del consumo
d lab

Bl color

¢ El color es una de las formas mds poderosas
de captar la atencién. No solo sirve para
organizar y jerarquizar, sino que brinda estilo
y personalidad al diseno.

L,'a'pr.o_ximidad.

¢ Es una forma de separar y

agrupar e]ementos.
Mientras mds préximos
estén se consideran como
un grupo y se pueden
identificar como sub-
jerarquias. Aunque cada
elemento funciona por
separado, también se

reconoce como un grupo.

La repeticion.

¢ También sirve para agrupar elementos. Por
ejemplo el texto en un disefio determina, por
su tamario, peso y forma un grado de
importancia. Esto le permite al lector
reconocer fdcilmente los elementos similares.

¢ Romper la repeticién también genera interés,
a esto se le conoce como quiebre visual.
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o Articulo tomado de Foro Alfa.

Laszl6 Moholy Nagy y la gramatica del disefio moderno
El tedrico hungaro del arte dedicé gran parte de su trabajo al estudio de esta
disciplina.

Laszl6 Moholy Nagy, profesor de la escuela Bauhaus, universidad de arte
fundada por Walter Gropius en Alemania, en 1919 promovié el trabajo de grupo,
desecho el antiguo concepto de escuela y establecié una comunidad de
trabajadores-estudiantes, quienes aprendian «no para la escuela, sino para la vida»
(Moholy Nagy, p. 29). El siglo XX trajo nuevas invenciones, materiales, métodos de
construccidn y ciencia y «nuevos problemas exigian conocimientos mas exactos»
(Moholy Nagy, p. 30).

Fueron los artistas de vanguardia quienes osaron proclamar el concepto de
rectitud funcional. Sullivan y Adler afirmaron: «la forma sigue a la funcion»
(Moholy Nagy, p. 31). Gropius reintegro a los artistas a la actividad diaria del pais,
unificando arte, ciencia y practica.

Utilizando las nuevas herramientas, alumnos y maestros del Bauhaus crearon
disefios que influyeron decisivamente en la produccién masivay en la
remodelacion de la vida cotidiana. Ejemplo de esto son los utensilios de uso
doméstico, aparatos eléctricos, textiles, la nueva tipografia, la fotografia moderna,
etc. En el curso elemental se buscaba despertar la capacidad emocional e
intelectual del alumno que lo llevara a la labor creadora, lo cual no significaba que
estaba haciendo arte, pues «El arte es la mas alta expresion de una época cultural,
un nivel que no puede ser forzado por ningun medio» (Moholy Nagy, p. 33).
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En los talleres del Bauhaus se experimentaba con diferentes materiales, orientando
el trabajo hacia la produccion en serie. Las experiencias tactiles, la manipulacion de
los materiales, tenian como fin acercar al estudiante al conocimiento

de caracteristicas como resistencia, temperatura y oxidacion entre otras, desde el
punto de vista tecnoldgico y artistico.

Todo este trabajo hubiese carecido de sentido si no fuera porque se tenia el
objetivo de llegar a la aplicacion premeditada, pues sélo la aplicacion racional y la
incorporacion armonica de los materiales podria llevar al tratamiento mas acertado
para la produccién de aparatos eléctricos, embalajes, encuadernacién de libros, etc.
Cada objeto, ante todo, debia cumplir una funcion, «y establecer una relacion
significativa con el ambiente que lo rodea» (Moholy Nagy, p. 47).

STAATLICHES
AUHAUS En toda labor creadora existe alguna esfera en la
)_— gue la funcion no determina la forma,
permitiendo el juego libre de la imaginacion. En
® (919 ese caso se requiere poseer una «seguridad
o 1923 instintiva y una profunda comprension [...]
E compleja combinacién de experiencia,
! - imaginacion y fantasia [...] desarrollada en el
= \/) subconsciente» (Moholy Nagy, pp. 47 y 48).

Entre los diversos preceptos estéticos del arte existen reglas establecidas en
busqueda de las proporciones correctas, como la division de superficies que
facilita la organizacién armonica de elementos y el uso de formas y colores. En el
caso de la arquitectura, el fin era lograr que una pared se viera de mayor o menor
espesor segun el objetivo de su creador. Por eso para Moholy Nagy el proceso de la
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creacion artistica requiere de la intuicidn, pero es basico el analisis consciente, el
juicio reflexivo y el criterio que permita la seleccion de formas adecuadas para la
funcion determinada.

En coincidencia con Kandinsky, Moholy Nagy distingue la composicion de la
construccion, dos fases de un mismo problema. La construccién implica dirigirse a
un objetivo conocido con un fin predeterminado antes del proceso creativo y
requiere de un gran caudal de conocimientos, lo que no supone la omision de la
inspiracién intuitiva. Por otro lado, la composicion «es el producto de la mas alta
valoracién subjetiva de los elementos y de sus relaciones» (Moholy Nagy, p. 50).
Requiere el conocimiento profundo de la formay el color en interaccién con el
espacio, es decir, su gramatica.

Moholy Nahy considera al arte como el «intimo lenguaje de los sentidos» (p.
51), que vincula al hombre con sus semejantes; como la busqueda intuitiva del
equilibrio ausente en nuestra vida emocional, intelectual y social, donde el
problema principal del artista es «hallar los elementos adecuados al contenido»

Moholy Nahy hace un recuento de los distintos usos gramaticales de algunas
corrientes artisticas, en ese momento tan diverso como las formas de percepciony
de representacion del espacio. Considera a los cubistas y poscubistas como parte de
la revolucién que transformo la representacion antigua del espacio, basada en la
organizacién de planos paralelos, generando una nueva realidad espacial, sin
tomar ya en cuenta a la naturaleza como modelo.

Los expresionistas con su arte abstracto utilizaron «el color como existencia en
si misma» (Moholy Nagy, p. 60), creando una nueva tension visual, presente a
partir del calor y la frialdad de los colores, de su pesadez o su ligerezay de la
proximidad y la distancia, en energias centrifugas y centripetas.

Los neoplasticistas, suprematistas y constructivistas, ya lejos del deseo
tradicional de imitar la naturaleza, buscaban otros medios para reflejar orden y
armonia, dando una nueva valoracion al color, su energia éptica en el manejo de
ilusiones visuales e «imagenes persistentes». (Moholy Nagy, p. 61).
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El objetivo de la busqueda de todos estos
artistas era la creacién de un nuevo espacio
producido por las relaciones del material
de la expresion visual. Los futuristas
destruyeron el concepto de reposo,
proponiendo el movimiento.
«Demostraron una nueva comprension del
espacio al destacar el contraste entre lo
interior y lo exterior».

Negro y la Plaza roja: Malevitch

Sobre la armonia, Moholy Nagy propone que no radica en una férmula estética,
sino en el funcionamiento organico y continuo de cada elemento dentro del
conjunto. Tomar una actitud equilibrada al resolver una obra es hacerlo en forma
armoniosa, dandole significado.

Las antiguas ensefianzas sobre la percepcion, base de la gramatica visual,
estaban sustentadas en la geometria, la matematica visual de épocas pasadas. Las
proporciones humanas eran medidas con base en la seccion aurea. Todas estas
medidas se basaban en la geometria primitiva, el hexagrama y otras leyes de la
armonia; por esto él propuso que el estudio de la armonia deberia referirse mas a
las leyes de la dinamica que a las de la estatica.

El trabajo tedrico de Laszl6 Moholy Nagy fue llamado por Walter Gropius «la
nueva gramatica del disefio moderno».
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Plan de sesion No. 8
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31 / Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 2. Textualidad del Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 2:
o Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la semidtica.
e Aplicar el uso de la comunicacion escrita como apoyo a la visual.
e Contrastar las singularidades del lenguaje articulado y del lenguaje grafico.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 8:

e Aplicar los conocimientos adquiridos en la unidad | y Il para la resolucién de los examenes
tedrico y practico.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: En la presente sesion los estudiantes
UNIDAD: Il Textualidad del Disefio. aplicaran los temas vistos en las unidades | y Il para
resolver su primer examen parcial tedrico y de igual
TEMA DE SESION: forma entregaran un proyecto, primer examen parcial
Aplicacion de examen parcial. préctigo,_que les permita la aplicacién de esos
conocimientos.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

1. Pase de lista (3 minutos)

Entrega del primer examen parcial practico (10 minutos)

3. Organizacion de los estudiantes en las mesas correspondientes de acuerdo a la lista (10
minutos)

Aplicacion del primer examen parcial teérico (60 minutos)

Resolucidn de dudas, de forma breve, sobre los exdmenes. (10 minutos)

Cierre de la sesién. (7 minutos)

N

ook~
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Primer examen parcial tedrico
(20 puntos)

e Primer examen parcial practico
(20 puntos)

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Austin, M.W.(2008). Pensar visualmente. México:
Gustavo Gili.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Giménez, J.L. (2005). Las rutas del disefio. Madrid:
Designio.

Llovet, J. (1981). Ideologia y metodologia del
disefio. Barcelona: Gustavo Gili.

Rossi, Alejandro (2005). Obras reunidas. México:
FCE.

Complementaria:

Munari, B.(1973). Disefio y comunicacién visual.
México: Gustavo Gili.

Quemain, M.A. (2005). Voces cruzadas. México:
Resistencia.

Salisbury, M.(2007).1mé&genes que cuentan.
Meéxico: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Prueba escrita.
e Prueba préctica.

MATERIAL DE APOYO:

e Pluma o lapiz
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N ‘ UNIVERSIDAD  Licenciatura en Diseno y Comunicacion Visual

Acuerdo 03-05 (19/abril/2005) Clave de Incorporacion UNAM 8938-31. Ciclo lectivo:2o15-2016-1

N\ @ VESOAVERICANA e e

DE SAN AGUSTIN Semestre: Grupo:

Nombre del Alumno: Fecha: Mérida, Yucatan a
Examen: Valor del examen: ] .
Calificacion:

Instrucciones generales:
1.-Favor de NO utilizar tinta roja para resolver este examen.
2.-Debes permanecer enssilencio y sin levantarte de tu lugar hasta terminar el examen.

3.-Si te sorprendo copiando o haciendo trampa, automaticamente tienes cero, sin derecho a repetir
el examen.

l.- Escribe sobre la linea la respuesta correcta de las siguientes afirmaciones.

(6 puntos. 1 punto cada respuesta correcta)

1.- Interaccion por es cuando texto e imagen se

2.-Interaccién por es cuando texto e imagen se

3.-La interaccion por es la més efectiva cuando se trata de crear
conciencia en el espectador, ya que nos hace sobre texto e imagen.

Il.- Identifica el tipo de interaccion que utiliza cada cartel y escribelo sobre la linea.

(6 puntos. 2 puntos cada uno)

La somnolencia es mas fuerte que tu. .
Fumar causa vejez prematura.
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lll.- Responde de forma breve y con tus palabras. (3 puntos. 1 punto cada uno)

1. ¢Esimportante que un disefiador y comunicador visual redacte correctamente? Justifica tu
respuesta.

2. ¢éQué es la semidtica?

3. ¢Para qué nos sirve la semidtica como disefiadores y comunicadores visuales?

IV.- De acuerdo al tema de jerarquia visual, analiza la siguiente imagen y determina el
orden de importancia de los elementos que lo conforman. Posteriormente escribe dentro
del paréntesis el nimero 1 al elemento mas importante y el 5 al que se lee de ultimo.
(5 puntos. 1 punto cada uno)

e LOS PERSONAJES ( )
e DISNEY PIXAR ( )
e INTENSAMENTE ( )
e SILUETA DE CABEZA ( )

e 2015 ESTRENO EN CINES
e TAMBIEN EN 3D ( )

2015
ESTRENO EN CINES
TAMBIEN EN 3D
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\ ‘ UNIVERSIDAD  Llicenciatura en Diseno y Comunicacion Visual

Acuerdo 03-05 (19/abril/2005) Clave de Incorporacion UNAM 8938-31. Ciclo lectivo: 2015-2016-1

MESOAMERICANA [ =

DE SAN AGUSTIN Semestre: Grupo:

Nombre del Alumno: Fecha: Mérida, Yucatan a
Examen: Valor del examen: . . .
Aciertos: Calificacion:

Instrucciones generales:

Esta hoja deberéa entregarse el dia del examen de manera personal, sin tachaduras o enmendaduras.

EN BINAS ELABORAR UN FLYER QUE ABORDE UNO DE LOS TEMAS QUE A CONTINUACION
SE PRESENTAN:

No compres mascotas, adopta.

No tires basura en la calle.

Escribe correctamente.

Por una vida sin adicciones.

Di no al uso en exceso de las redes sociales.

ELEMENTOS Y CARACTERISTICAS QUE DEBE TENER EL FLYER

% TITULAR LLAMATIVO Y ADECUADO AL TEMA: que me invite a leerlo y sea
congruente con el tema elegido.

< IMAGENES: fotografias o ilustraciones propias, que tengan buena calidad.

% CUERPO DE TEXTO: donde se expliquen las caracteristicas del producto.

< DATOS PARA LA COMPRA: ¢qué hago si me interesa el producto?

+ ORIGINALIDAD: que sea creativo y diferente.

< TAMANO: 11 cm de ancho x 20 cm de alto.

% IMPRESION: laser a color sobre papel couche mate de 300 gramos.

% MERCADO META: jovenes mexicanos universitarios de entre 20 y 30 afios de edad,

de clase media-media alta.

PARAMETROS DE EVALUACION:

o Cumplir con lo solicitado anteriormente: 8 puntos. 1 punto cada item.
o Excelente ortografia y redaccion: 6 puntos.
o Creatividad, calidad y limpieza: 6 puntos.

*El flyer debe entregarse en un sobre tamafio carta cerrado, junto con las hojas de examen de cada
uno de los integrantes. Las hojas de examen deben de tener su nombre.
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Plan de sesion No. 9
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31 / Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 3. Texto en el Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 3:
o Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la lingtistica.
e Analizar y aplicar recursos ret6ricos para optimizar la comunicacion verbal e iconico-verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 9:
e  Analizar recursos retéricos para optimizar la comunicacion verbal e iconico-verbal.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: Los recursos retéricos o retérica visual
UNIDAD: Il Texto en el Disefio. constituyen un medio de comunicacion efectivo e

importante para los disefiadores y comunicadores

TEMA DE SESION: visuales, ya que le permiten dotar de significados

3.1 Recursos Retoricos connotativos a los elementos visuales y de esa forma
generar interés y reflexion en el lector, en ocasiones
incluso constituyen una herramienta mas directa que
el lenguaje verbal.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

Pase de lista (3 minutos)

Explicacion del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)
Indagacidon de conocimientos previos a través de preguntas guias (7 minutos)
Presentacion del tema por parte del profesor: Recursos Retoricos, a travées de
diapositivas de PPT. (20 minutos)

5. Lectura en grupos del texto especializado: Introduccion a la Retorica Visual y
participacion en plenaria. (30 minutos)

Analisis de imagenes con recursos retoricos (20 minutos)

Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (5 minutos)

8. Explicacion del ADA 10 (10 minutos)

pPONME

No
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion y trabajo en clases
e ADA 10: Role Playing

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen.
México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Heskett, J. (2008). El disefio en la vida

cotidiana. México: Gustavo Gili.

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Presentacion de Power Point

e Texto especializado: Introduccion a

la Retorica Visual.
e Imagenes para analisis
e Computadora
e Proyector

MATERIAL DE APOYO:

e Libreta profesional
e Pluma o lapiz
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ADA 10

“Role Playing”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante analizard y aplicara a través de un role playing grupal los
diferentes recursos retoricos para optimizar la comunicacion verbal e iconico-verbal.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un role playing donde aborde alguna de las
problematicas por las que pasan los disefiadores y comunicadores visuales en el &mbito profesional,
haciendo uso de 8 recursos retoricos pueden ser de forma verbal o visual y que permitan que el
mensaje llegue de forma clara y con fuerza a los espectadores.

El Role Playing es una técnica a través de la cual se simula una situacion que se presenta en la
vida real. Al practicar esta técnica debes adoptar el papel de un personaje concreto y crear una
situacion como si se tratara de la vida real.

En equipos de 3 a 5 personas:
e Elaboren un role playing sobre alguna de las problematicas por las que pasan los
disefiadores y comunicadores visuales en el ambito profesional.
e Seleccionen 8 recursos retoricos e incliyanlos en el role playing, ya sea de forma verbal o
visual, a través de elementos graficos.
e Todos los integrantes del equipo deben de participar en el role playing.
e Elrole playing debe durar 5 minutos por equipo (no menos).

Producto esperado: Role Playing que aborde una problematica por la que pasan los disefiadores y
comunicadores visuales en el ambito profesional, haciendo uso de 8 recursos retéricos.

Entrega: La presentacién del role playing se llevara a cabo en la siguiente sesion de clases.
Recursos necesarios:
e Clasificacion de los recursos retoricos.
e Material y elementos visuales que ayuden a la representacién de los recursos retoricos
seleccionados.

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: El role playing se realiza en la siguiente sesion de clases.

121



LISTA DE COTEJO

ADA 10

“Role Playing sobre Recursos Retoricos”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 10

ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR

1. Todos los integrantes del equipo juegan Si 1 PUNTO
un rol activo en el role playing.

NO 0 PUNTOS
2. Se aborda una problematica real por la
que atraviesan los disefiadores y Si 1 PUNTO
comunicadores visuales en el ambito
profesional. NO 0 PUNTOS
3. Se hace uso de 8 recursos retdricos en el
role playing, ya sea de forma verbal o de Si 8 PUNTOS
forma visual a través de algin elemento.
(1 punto por recurso retérico utilizado de NO 0 PUNTOS
forma correcta)

Valor total del Role Playing: 10 puntos.

Observaciones: Si un estudiante no se encuentra presente al momento de la
presentacion de su role playing, no sera acreedor a los puntos correspondientes
aungue haya trabajado en la elaboracion del mismo.
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RECURSOS DIDACTICOS

Presentacion en Power Point sobre Recursos Retéricos.

RETORICA

< LaRetonca pretende que ol emvasor transforme un mensage smple en
un meniage lene de fueza ¥ que el oyente descompeonpa de nueve a1
fie oy e meniae paca interpretards de farma smple
sbrm Fimgid
£ 4 Entoncer

51 se quiere decir una cosa, ;por qué se dice ofra?

< Tenemos 2idear
* UNAREAL, PERO SIN EL SENTIDO CORRECTD
* UNA QUE NO EXITE, PERO TIENE MUCHO SENTIDO
D Al ou ol digatants qanpla:

«ME CASE CON UN OSO»
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%* Sevinaula con bo fantistion, con b 8, las dudnacicnes

i A veces aperece la po ackhn de dar una interpretacdn realista,

hadiendo ui

<4 Menssje Denotative: desxibe objetivam ente todas los elementos que
aparecen en una magen © e un texto Es una interpretacitn literal

2 Mensaje Cannutative . s evidente A traves de ideas e
mnagenes sugerentes, myitan ol evpectador o deduar la mtenaonaldad que

AT

Jin!'ihht.

s
#Podemos definir entonces a las figuras retdncas comar

una operacion, que pargendo de una propuesia

simple, modifica ciertos elementos de esa propuesta

v fa llena de measajes connotatvos.
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e Texto especializado: Introduccion a la Retdrica Visual.

Diseno Grafico 1
Catedra Mazzeo FADU |UBA

Introduccion a la retorica visual
Nociones basicas
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Retdrica

Introduccién

Si pensamos al disefio grafico como una actividad proyectual que

tiene por objeto producir discursos visuales, es decir piezas graficas
con objetivos comunicacionales diversos, entenderemos que la
dimension argumentativa es de suma relavancia. Si entendemos que Ia
argumentacion implica inducir reflexiones, producir cambios de conducta
y, de alguna manera, propiciar un dialogo con quien entra en contacto
con la pieza grafica disefiada, nos sera posible comprender la relacion
que esxiste entre el disefio grafico y la retorica.

La retdrica, como recurso de persuasion discursivo tiene su origen

en Grecia y fue tema de analisis ya desde es época. En una primera
aproximacion podriamos entenderla como un modo de “ordenar” el
discurso con el objetivo de convencer y persuadir a quien nos escucha.
En el campo del disefio gréafico, la retdrica resurge como modo de
construir el discurso para favorecer su efectividad. “La retérica de la
comunicacion visual permite manejar las técnicas de la persuacion en
el campo gréafico; desde la perspectiva del diseno consiste en una serie
de herramientas que facilitan al comunicador visual el encontrar aquel
metalenguaje adecuado para definir el mensaje.”*

Las figuras retdricas

Todos los signos pueden ser comprendidos desde dos aspectos, su
forma (lenguaje, color, texturas, etc.) y desde su significado generalmente
construido en un contexto cultural determinado y dependiente de éste.
La retdrica, para organizar el discurso apela a estos dos aspectos de

los signos, segln cual de estos aspectos se priorice podemos hablar

de figuras retéricas sintacticas, las que se apoyan en la forma y su
organizacion y las figuras retoricas semanticas, las que se apoyan en su
significado.

En esta primer aproximacion al tema profundizaremos en las primeras
ya que implican un grado de complejidad menor, pertinente para la
introduccién al tema.

Figuras retoricas sintacticas:

Estas figuras apelan a lo que vemos, a lo que se muestra, a lo que la
forma, por su organizacién interna y en el campo, dice. Si bien tienen por
objeto el significado, apelan a leyes perceptivas y morfolgicas para su
construccion. Apelan a la denotacion? del signo (a lo que éste significa en
un primer nivel) y operan a partir de la forma de ordenar los elementos.
Esto no implica que el significado de los signos utilizados no esté
presente sino que, en este tipo de propuestas el mensaje se construye
desde su dimension formal.

A partir de los diferentes modos de organizacion de los signos podemos
definir 5 tipos distintos: |as figuras transpositivas, las privativas, las
repetitivas, las acentuativas y los tipogramas.

Veremos en detalle coémo funciona cada una.

1 Retérica y Comunicacion Visual, M. Cecilia luvaro, Tipografica N° 1, 1987

2La denotacion es el conjunto de cosas que designa un término. Cuando de-
cimos que P dencta C significamos que C es la clase de todas las cosas a las
cuales es correcto aplicarles el término P" La metafora en el arte, Elena Oliveras

f /2% WL v e
£7 orden nonmal def forso se alters asf
COMo /3 relacion cor /3s pierneas.
Figura transpositiva.
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Figuras transpositivas:
Se construyen alterando el orden normal, el orden esperado.

Figuras repetitivas:

Esta figura se basa en un recurso al que apelamos casi naturalmente
para asegurarnos la comprensién, la repeticién.

Asi mismo, la reiteracion puede indicar interés, énfasis, atencion.

La repeticion puede ser del mismo elemento, de elementos similares,
producirse por simple reiteracion, por acumulacion y por gradacion.
Cada una de estas alternativas tiene, asu vez, caracteristicas distintivas
desde el significado. Este recurso es particularmente valiosos cuando la
importancia del suceso esta dada por la cantidad.

Figuras acentuativas:

Como su nombre lo indica, en este caso se acentla parte de la imagen
para reforzar aquello que se quiere comunicar, se marca una parte, un
detalle, un elemento, etc.

Tipogramas:

Estas figuras apelan a la forma tipografica y sus posibilidades de
semantizacién, cambios en la lectura, combinacién de signos, etc.
permiten construir mensajes o reforzar la intencion comunicacional.

Figuras retoricas semanticas:

Estas figuras apelan a lo que significa lo que vemos, a lo que el signo
connota. Tienen un mayor compromiso con el destinatario ya que
demandan de éste un mayor conocimiento y un trabajo de construccion
posterior méas profundo. “La connotacion es el conjunto de cualidades
secundarias que evoca un término dado en la mayor parte de los
miembros de un grupo linglistico. No obstante el consenso generalizado,
esas cualidades pueden no entrar en el abarque especifico del término,
ya que no son necesatrias en su definicion. Si en la denotacién, como
dijimos, entran las propiedades esenciales del objeto, en ia connotacion
ingresan significados adheridos que corresponden a una manera
subsidiaria de concebir al objeto.”® Por ejemplo, la imagen de un perro,
ademas de presentarnos a un animal con caracteristicas especificas
(denotacién) nos connota fidelidad, esto refiere a caracteristicas
asociadas por nosotros a su conducta, un leén connota fuerza, fiereza,
realeza (de hecho por este motivo ha sido utilizado habitualmente para
simbolizar la nobleza). Esto no sucede solamente con las imagenes,

las acciones, las palabras tienen también connotaciones que las
resignifican.

Dentro de las figuras retéricas semanticas podemos encontrar:
Figuras contrarias que implican una unién de referentes opuestos, se
resalta o que se quiere decir por yuxtaposicion con su contrario.

La asociaciéon se produce por contraste, a partir de este encuentro se
resaltan las diferencias y con ello se refuerza la idea.

Figuras comparativas gue se basan en la comparacion de referentes.

Existen diferentes modos de comparacion, veremos a continuacion los
utilizados por la retorica visual.

3 La metafora en el arte, Elena Oliveras

oy o o
L C AL LI IO I B
S I 0o
L0000 0000 00C
UILIU LI SO S AL
o000 - ooo0c
mm g -y -]
00000000
LU LONCNncL
OnO0onnncc
HE Rl ==
-

£ 8513 pleza vermos comao /a8 repeticion
refuerza /a 1dea de cantioad en una pieza
quie vene por 08/etivo promocionar L
corncurso. Figura repetitiva.

£ este efemplo se ven claramente como
pOr contraste con el fonao se acentia la
calavera que 0a mayor aramatismoe a /a
pleza. Figura acentuativa.

VAOSTEREO

A

AGLivemaos comao /8 organizacion de /s
Lipograna expresa e/ concepto ae “vuela”

qule finaamenta /a propuesta. Tipograma.
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Hipérbole: ¢ coretruye 3 partir de |a exageracion ya sea pocitiva o
negativa para acentuar el significad o,

Metéfora: implica una traslacién de sentide desde un elemento 8 otro.
Lo que enriquece 8 un elements de 18 metafora es precisaments ,
todo aquelle quele es gjeno ¥ que el otro elemento le aporta, desde su
mund ™ Las metaforas pued en representarse por medic de 13 fusicn
entre elementos o llegar hasta 1a sustitucicén de uno por ofre.

Figuras sustitutivas que se basan en |a sustituzicn de un referente por
otro, esta sustitucion puede producirse per contighidad y por inclusidn.

Y .

w4

Relacidn por contigiidad: Metanimia
Se utiliza en lugar del elemento, ctre que es proxime. Esta proximidad

; : . e
puede darse en el tiempo, en el espacic ovincular causa y efecto, autor y “"J’!“"“.‘“FE"“M‘.E"[“G’““WW
cbra, chiste por lugar de procedencia, etc. 7 BEES EIR SE MR SECREETES B ETRATD S8

B BABGECRET I DI BEBRTLBT B GIEGSEE.
Relacidn de inclusidn: sinéctogue Hiperbaie.

Se construye 8 partir dela idea de que una parte puede sustituir al tod o,
ge fundamenia en |3 eleccidén de un detalle, un sector o Una parte capaz
de sustituir al elementoe completo.

Figuras secuenciales gque se basan, como su nembre le indica, en una
secuUencia, se basa en el desarrelle de una serie, en 18 aparicién de uno
o varios elementos protagonistas.

Come vimeos hasta aqui, 13 retdrica, como recurse para crganizar el
discurss grafico aporta una gran diversidad de alternativas, desde
aquellas aparentemente mas simples referidas a los aspectos formales
de la imagen hasta los queimplican una elaboraci 5n intelectual mas
profunda. El disefador tiene 8 su disposicicn esta diversidad de
glternativas y debe, en funcién del chietive comunicacicnal de la pieza,
del entornc en el que serd leida, de los pablices que realizardn ecta
lectura definir con qué figura retérica construir su discurse, Cabe aclarar
aqui que le figura retdrica por s sola no es suficierte para garantizar |3

efectividad de la pieza, la eleccién de la imagen, del lenguaje grafico, 57 SETE P S SR FRrTaL S S8
de la tipografia, del color también intervienen en la calidad gréfica de AL B SIS D07 03 8 SRS

/ i o G : RS SR SARIRS e Ber SEE S DS D5 R0
la pieza disefiada y participan en |3 construccion de sentido que la

R oiesas oo, Metdfoas,
significara.

1 BS0E SO S SERSD SAEMED 55

DrESEMRAED afiimd S Sor Saans. s

LS SO S5 S D8 SEANED B MERSSE.

Sindodogue,

HE'S
Pl  WATCHING

Metanimia

L BEER (NEIE B8 QSRS 1B SRS LR

4 £ dispursn visual v SUS medins e expresiin, M. Cedlia luvarn, Beatriz Podes- 58 @8EE085 Jue QreSE0I80 &/ GBI &7
t& Tipografica N 2, 1587 s no feesd Setvancialidad.
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La metafora en ef arte. Retérica y filosofia de fa imagen. Elena Oliveras, Ed.
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El disefio grafico en el espacio social. Alejandro Tapia, Ed. Nobuka, 2005
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Iméagenes para analisis.

S| QUIERES PERDERTE,

NO LO COMPRES

Simple quality

Antitesis: Contraposicion de una
palabra o frase a otra de significado
contrario.

En este anuncio para un navegador de
coche, lo que nos dice es contradictorio,
puesto que un anuncio se realiza para
vender el producto y lo que te esta
diciendo es que no lo compres si lo que
quieres es perderte, ya que con el GPS
no te perderas.

Comparacion: Se destaca lo que los
elementos presentes en el anuncio
tienen en coman o lo que no.

En este anuncio para Apple, destaco el
disefio sencillo y elegante de sus
productos, comparandolo con el de otra
marca de ordenadores.

Elipsis: Consiste en suprimir algun
elemento. Los elementos que faltan se
sobreentienden mediante los elementos
que estan presentes.

Se trata de un anuncio para BMW, en el
que se ha eliminado casi toda la imagen
del coche, dejando Unicamente los faros
y las parrillas frontales. Los elementos
presentes, que son muy caracteristicos
de la marca son suficientes para
imaginar el resto.
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Te quitardn el suefio
PFLEX

Hipérbole: Es la figura de la
exageracion. Se exageran los rasgos de
una persona 0 cosa por exceso 0 por
defecto.

Aqui se destaca de manera exagerada la
movilidad que tienen las motos, su
estrechez comparada con un automévil.
Hay una sefial de trafico indicando en
direccion a un hueco que hay entre dos
edificios, como que por ahi podria pasar
una moto.

Ironia: Dar a entender lo contrario de
lo que se dice.

En este anuncio de colchones, se juega
con el doble sentido de la frase, ya que
te quitaran el suefio porque habréas
descansado y dormido muy bien, de
forma que estés descansado y no tengas
suefio.

Sinécdoque: Es un caso especial de
metonimia, mediante la cual se
expresa la parte por el todo. Se da a
entender todo, Unicamente con una
parte o0 un detalle.

Para anunciar una camara Nikon he
utilizado la tipica correa que suelen
utilizar estas camaras, de forma que la
correa de sujecion te recuerda al todo, a
la camara, sin necesidad de estar
presente en el cartel.
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Crema Rejuvenecedora

EL ALIMENTO PARA
TU MEJOR AMIGO

NUEVO SEAT IBIZA

Metafora: un elemento ausente se
sustituye por otro presente, se da
una comparacion por haber cierta
semejanza o analogia, que puede ser
conceptual.

En este caso, el rostro del

bebé sustituye a la mujer que se pondria
la crema rejuvenecedora, existe una
semejanza entre la piel suave del bebé y
la piel que querria conseguir quien use
esta crema.

Personificacion: Atribucién
de cualidades humanas a entes
abstractos, objetos o animales.

En el cartel que anuncia comida para
perros, habla de tu perro como si fuera
tu mejor amigo, quién merece la mejor
comida, la que te puede ofrecer el
producto.

Repeticion: puede implicar dos
elementos o0 méas, hasta un niimero
limitado.

Publicidad anunciando el nuevo Seat
Ibiza, en la cual se repite los coches de
las generaciones anteriores del modelo,
cada vez més coloridas, hasta llegar al
nuevo modelo.
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Plan de sesion No. 10
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 3. Texto en el Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 3:
e Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la lingtistica.
e Analizar y aplicar recursos ret6ricos para optimizar la comunicacion verbal e iconico-verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 10:
e Analizar y aplicar recursos ret6ricos para optimizar la comunicacion verbal e iconico-verbal.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: Los esléganes y las frases publicitarias
UNIDAD: IlI Texto en el Disefio. tienen la finalidad de traducir en una frase simple y
recordable toda la filosofia y personalidad de una
TEMA DE SESION: marca o producto. Generalmente son utilizados en
3.2 La Frase Publicitaria camparias publicitarias y constituyen una forma
(slogan) valiosa de posicionamiento.

Por su parte, el cartel es un medio de difusién
importante, que se apoya en el logotipo y el eslogan
de la empresa para adquirir fuerza y respaldo en el
mensaje que comunica.

3.3 El texto para cartel

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

N e

o ks

~

Pase de lista (3 minutos)

Explicacidon del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)
Recordatorio de la sesion anterior a través de participacion voluntaria

(5 minutos)

Presentacion de los Role Playing por grupos. (40 minutos)

En grupos de trabajo generar una lista de os 30 esloganes que més recuerden, sin
consultar en internet. (17 minutos)

Andlisis de la construccion de los esléganes mas mencionados en los grupos de
trabajo, sus caracteristicas, lingiistica, connotacion, etc. (25 minutos)

Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (5 minutos)

Explicacion del ADA 11 (5 minutos)
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion y trabajo en clases
e ADA 11: Exposicion

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Enrie, J. (2012). Pensar con iméagenes.
México: Gustavo Gili.

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la
imagen. México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Heskett, J. (2008). El disefio en la vida
cotidiana. México: Gustavo Gili.

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion
visual. México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Texto especializado: El cartel
publicitario

e Computadora

e Proyector

e Bocinas

MATERIAL DE APOYO:

o Material utilizado por los
estudiantes para la realizacion del
role playing.
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ADA 11
“Exposicion”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Objetivo de la actividad: El estudiante investigara acerca de los principales exponentes del cartel
publicitario y social con el fin de identificar las diferencias en la comunicacion iconico-verbal.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice una exposicion grupal sobre los principales
exponentes del cartel publicitario y social; con el objetivo de analizar su composicion, técnica,
texto, imagen y desde luego los distintos mensajes iconico-verbal que se plantean.

En equipos de 3 a 5 personas:

e Seleccionen uno de los exponentes del cartel publicitario y/o social que aqui se presentan.
Los exponentes no se deben de repetir.
0 Henri de Tolouse — Lautrec.
Laszlo MoholyNagy
Jules Cherét
Ikko Tanaka
Felix Beltran
o0 Alejandro Magallanes
e Realiza una exposicion audiovisual donde expongan una breve historia de la vida del
exponente, su trabajo, caracteristicas principales, influencias, estilos, etc.
e En 10 minutos todos los integrantes del equipo deben de exponer a su autor.
e Pueden hacer uso de cualquier programa de presentacion.

©Oo0oo0o

Producto esperado: Exposicion en equipos de un exponente del cartel social y publicitario.
Entrega: La exposicion se llevara a cabo en la siguiente sesién de clases.
Recursos necesarios:

Exponente definido por equipos.
Presentacion audiovisual.
Bocinas

Proyector

Computadora

Valor: 5 puntos.

Fecha de entrega: La exposicion se realiza en la siguiente sesion de clases.
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LISTA DE COTEJO

ADA 11

“Exposicion sobre cartel”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 11

ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR
1. Todos los integrantes del equipo Si 1 PUNTO
participan de forma activa en la
exposicion.
NO 0 PUNTOS

2. La exposicion contempla los siguientes
temas: Si 3PUNTO

e Breve historia del exponente.

e Caracteristicas de su trabajo

e Ejemplos de sus carteles NO 0 PUNTOS

3. La exposicion es audiovisual y tiene una
duracion de 10 minutos. Si 1 PUNTOS
NO 0 PUNTOS

Valor total de la exposicién: 5 puntos.

Observaciones: Si un estudiante no se encuentra presente al momento de su exposicion, no
sera acreedor a los puntos correspondientes aunque haya trabajado en la elaboracion de la
misma.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: El Cartel Publicitario (Pagina 24 a 54).

El texto debe aparecer
estrechamente vinculado a la
Imagen, y convertirse en parte
inseparable de la informacion

pictérica, de modo que ambos
permanezcan Inseparablemente
unidos en la memaoria

3.3. El texto en el disefio de carteles

T. Privat-Livermont. Cartel para una marca
de té. Litografia, 1900

i ok

ety Richard Widmark
Linda Daruell

Stephen MeNally

s by e | W [P e St
kel by e Dk el by e | bl

£l

Paul Rand. Cartel cinematografico. Offset, 1950
A, M. Cassandre, Cartel para un perliddico. Litografia, 1925

Cuando el texto se sitda fuera del
dreq pictorica su integracion
aumenta si estd conectado con
otras partes del cartel en
proporcion y sl su color (o el
complementario) ha sido usado en
ka imagen.

Ernst Keller.

Cartel para una exposicion.

H. Toulouse-Lautrec. Cartel para un
Grabado sobre lindleo, 1929

teatro. Litografia, 1892
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El texto debe ayudar a transmitir la informacion rapidamente. Esto es mas facil

cuanto mads claro es el estilo. Su tamafio debe ser adecuado

NHAL TISCHER
KUNSTVEREIN
JOHANNISSTR T3

GEMALDE .ROUM“.U..E

Herbert Bayer. Cartel para una exposkcion. Tipografia, 1926

El mensaje textual debe ser
moderno y capaz de captar la
atencion,

Gersiner + Kutter. Cartel para un
periddico. Serigrafia, 1960

3.4. Las formas en el disefio de carteles

La infermaclén debe ser conclsa,
simple y complementaria de las
Imdgenes, pard Incrementar su

impacto.

20 CIGARETTES

AT A

Herbert Leupin. Cartel para una
marca de tabaco. Offset, 1954

La disposicién de los colores
puede proporcionar efecto
dindmico.

Yusaku Kamekura. Cartel para
Juegos Olimpicos. Offset, 1944

TOKY0 #1364

kunstgewerbemuseum ziirich ausstellung

El propésito de un cartel debe
estar claramente expresado en
formos y colores significantes.

[

Max Bill. Cartel para una

Ie a e exposicién sobre el color.
Litografia, 1944

Djoseat-Smirs B goifioel W2 ol D7 oy peucioman st | . cameiag ond sonsiag il
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El formato de las formas debe
ser grande, para ser efectivo a
distancia.

Hiklaus Stoeklin. Cartel para unas
pastillas para la garganta.
Grabado sobre lindleo, 1937

Beugt ror!

La fuerza de presentacion
intensifica la impresion que se
produce en el espectador,

. Alex de la Iglesia

Oscar Mariné. Cartel
cinematografico. 1996

Los distintos elementos deben estar dispuestos con ldgica, para proporcionar la
Informacién y generar impacto segun el orden deseado.

DINE ON THE L-N-E-R

Over Two Hundred Restaurant Cars and Twenty-Two Hotels

Aléxandre Alexeieff. Cartel para una empresa turistica. 1928

Ausstellung Musikinstrumente

Kunstgewerbemuseum Ziirich

-l ~ Una forma identificable

P incrementa el valor signico del
cartel.

Richard P. Lohse. Cartel para una
exposicién de Instrumentos.
Offset, 19462

Sllos elementos de un cartel
estdn odecuadamente

mas compacto.

==

Los elementos deben estar
compuestos de manerda que

Josep Renau. Cartel para una
conida de toros. 1935
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relacionados, el efecto global es

Josef MUller-Brockmann. Cartel
para un concierte, Offset, 1955

permitan una lectura rapida y facil.



Elritmo de los elementos formales también provoca un efecta dindmico.

La composiclén diogonal genera
un efecto dindmico.

Josef Miller-Brockmann. Cartel
para una campafia institucional
contra elruido. Offset, 1940

M. Wechsler. Cartel cinematografico. Litografia, 1926

Cuando un motivo esta
recortado adecuadamente s
percibe con un tamafio mayor, y
genera en consecuencia un
mayer impacto,

Una imagen chocante también
genera un mayor impacto.

Oftto Baumberger. Carfel para
una revista de confeccion.
Litografia, 1923

Otto Baumberger. Cartel para una
marca de aformbras. Litegrafia,
1930

FORSTER

TEIL-AUSVERKAUF
1S JAMUAR = I5.FERBUAR
Ry Rk

Los elementos horizontales y verticales adecuadamente compuestos generan
un efecto estatico

El centro de gravedad situado por
encima del cenfro aligera la
composicion y la hace mas
elegante

Jan Tschichold, Cartel
cinematografico. Offset, 1927
PHOEBUS
PALAST
__B s

Max Huber. Cartel para un congreso de arquitectura. Offset, 1949

140



eliminande los elementos superfluos,
la imagen es mds significante, mas
global. objetiva y atempeoral.

/_\ si se estandariza el motivo,
’_\ La forma del motivo puede S
\ hacerse fransparente en el efecto

A. M. Cassandre. Cartel para una
musica viva Josef Miller-Brockmann. Cartel
i o s 1

marca de lunas de automovil,
para un conclerto. Serigrafia, 1970
P e w3 KA e e SEsEzaN 1iren

T R I p LEx e

| |

%=

®

Las dlagonales pueden generar
sensaciones de ascenso o
descenso segun cudl sed su
disposicion.

Un disefio grafico expresivo influye
en la actitud de los espectadores.

Théophile Alexandre Stelnlen.
Cartel para una exposicion. Hans Meuburg. Cartel para una
Litografia, 1899 exposicion. Lindleo y tipografia,

1967

El solapamiento de palabras y motivos, como la marca de un producto con la
forma del misme, refuerza la unidad de ka composicion.

El solapamiento de formas
fransparentes Incrementa el
dinamismo y el efecto ritmico, y
aumenta la sensaclén de
profundidad vy ligereza.

Max Huber. Cartel para ung
carrera automonvilistica. Offset,
1948

Lucian Bernhard. Cartel para una marca de calzado. Litografia, 1912
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Plan de sesion No. 11
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 3. Texto en el Disefio.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 3:
e Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la lingtistica.
e Analizar y aplicar recursos ret6ricos para optimizar la comunicacion verbal e iconico-verbal.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 11:
o Reconocer el significado del disefio desde la perspectiva de la linguistica.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: Los folletos y polipticos son formas
UNIDAD: Il Texto en el Disefio. que utilizan los disefiadores y comunicadores visuales
para hacer llegar la informacién a un publico
TEMA DE SESION: especifico. Entre ellos, los mas comunes son los
3.4 Redaccion de flyers (volantes), dipticos, tripticos y cuadernillos.

Sin embargo cuando un folleto se compone de mas de
4 caras 0 cuerpos se llama poliptico y son Utiles
porque generan una mayor interaccion entre el lector
y el folleto.

Polipticos y Folletos.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

Pase de lista (3 minutos)

Explicacion del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)
Exposicion en equipos del ADA 11 (60 minutos)

Exposicion del tema por parte del profesor con ejemplos fisicos (12 minutos)
Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (10 minutos)

Explicacion del ADA 12 (10 minutos)

couakrwppE
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion y trabajo en clases
e ADA 12: Elaboracion de un folleto

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Enrie, J. (2012). Pensar con iméagenes.
México: Gustavo Gili.

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la
imagen. México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Heskett, J. (2008). El disefio en la vida
cotidiana. México: Gustavo Gili.

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion
visual. México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Texto especializado: Disefio y
Linguistica.

e Material gréfico en fisico para
ejemplificar

e Computadora

e Proyector

e Bocinas

MATERIAL DE APOYO:

e Hojas en blanco

e Plumones, acuarelas, acrilicos,
pinceles, estilografos, tinta china,
etc.

e Revistas y periddicos para recortar

e Pegamento
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ADA 12

“Elaboracion de un Folleto”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual
Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante reconocera el significado del disefio desde la perspectiva de
la linguistica y lo explicara a través de un folleto.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un folleto (diptico, triptico, cuadriptico, etc.)
donde explique el significado del disefio desde la perspectiva de la lingiistica.

De forma individual:

e Realiza la lectura del texto especializado “EL DISENO GRAFICO COMO FORMA DE
LENGUAJE: EL «POR QUE» DE LOS SIGNOS DE IDENTIDAD VISUAL
CORPORATIVA EN RELACION AL «PARA QUE».

e Elige un folleto a través del cual puedas explicar el significado del disefio desde la

lingliistica. Puede ser diptico, triptico, poliptico o cuadernillo.

Las caras o cuerpos del folleto no deben de ser mayores a 20 cm.

El folleto debe de tener al menos 2 ilustraciones o fotografias propias y diferentes.

Se realiza de forma digital y se imprime a l&ser sobre papel couche mate de 100 gr.

La técnica de representacion para la ilustracion es libre (Puede ser manual y escanearse o

puede hacerse digital).

e Latipografia seleccionada debe de ser legible y adecuada para el tema. La correcta
ortografia y redaccion es importante.

Producto esperado: Folleto con el tema de “Disefio desde la perspectiva de la Lingiistica” que se
realiza a mano y se entrega impreso en laser sobre papel couche mate de 100 gr.

Entrega: El folleto se entrega en un sobre manila cerrado con los datos del estudiante.
Recursos necesarios:

Texto especializado.

Hojas en blanco.

Computadora

Programa vectorial o de edicién de textos (lllustrator, In design, Corel Draw, etc)

e Acuarelas, acrilicos, tinta china, estilégrafos, etc. (De acuerdo a la técnica seleccionada)

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: El folleto se entrega en la siguiente sesién de clases.
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RUBRICA

“Folleto de Disefio desde la perspectiva de la Linguistica”

UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.

Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

RUBRICA DE EVALUACION ADA 12

3 PUNTOS 2 PUNTOS 1 PUNTOS 0 PUNTOS
El Folleto explica El Folleto explica El Folleto explica El Folleto explica
CONTENIDO | correctamente el de forma regular el | de forma regular el | de forma
disefio desde la disefio desde la disefio desde la incorrecta el
perspectiva de la perspectiva de la perspectiva de la disefio desde la
lingistica. lingistica. lingistica. perspectiva de la
Hay una correcta Hay una correcta La jerarquizacion lingdistica.
jerarquizacion visual | jerarquizacion visual es La jerarquizacion
que permite la visual que permite inadecuada y no visual es
lectura adecuada de | la lectura adecuada | distingue las ideas inadecuada y no
las ideas principales | de las ideas principales de las distingue las ideas
y secundarias. principales y secundarias. principales de las
secundarias. secundarias.
El folleto El folleto El folleto El folleto
DISENO DE | seleccionado seleccionado seleccionado seleccionado
FOLLETO (diptico, triptico, etc) | (diptico, triptico, (diptico, triptico, (diptico, triptico,
es adecuado parala | etc) es adecuado etc) es adecuado etc) no es
cantidad de para la cantidad de | para la cantidad de | adecuado para la
informacion que informacion que informacion que cantidad de
contiene. contiene. contiene. informacion que
El formato es El formato es El formato es contiene.
original y creativo. original y creativo. | comdn y corriente.
Las caras del folleto | Alguna de las caras
no miden méas de 10 | del folleto miden
cm. mas de 10 cm.
El folleto tiene al El folleto tiene al El folleto tiene al El folleto no tiene
IMAGEN, menos 2 iméagenes menos 2 iméagenes menos 1 imagen imagenes
CALIDAD Y | (ilustraciones o (ilustraciones o (ilustracion o (ilustraciones o
TECNICA fotografias) propias | fotografias) propias | fotografia) propia fotografias) propia
del estudiante. del estudiante. del estudiante. del estudiante.
La técnica utilizada | La técnica utilizada
esta aplicada de esta aplicada de O en su caso,
forma excelente. forma regular. tiene imagenes
El folleto esta limpio | La calidad y la tomadas de
e impreso a laser limpieza pueden internet.
sobre papel couche mejorar.
mate de 100 gr.
1 PUNTO O PUNTOS
El folleto esté bien El folleto esta bien | El folleto esta bien | El folleto no esta
REDACCION | redactado y no tiene | redactado y tiene redactado y tiene bien redactado y
Y faltas de ortografia menos de 5 faltas mas de 5 faltas de tiene mas de 5
ORTOGRAFIA | ni errores de ortografia. ortografia. faltas de
gramaticales. ortografia.

Valor total del cartel: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: EL DISENO GRAFICO COMO FORMA DE LENGUAJE: EL
«POR QUI?» DE LOS SIGNOS DE IDENTIDAD VISUAL CORPORATIVAEN
RELACION AL «<PARA QUE»

EL DISENO GRAFICO COMO FORMA DE LENGUAJE:
EL «<POR QUE» DE LOS SIGNOS DE IDENTIDAD VISUAL CORPORATIVA EN
RELACION AL «PARA QUE»

Eduardo Herrera Ferndndez y Leire Fernandez Ifurritegi
eduardo.herrera@ehu.es udbfeinl@lg.ehu.es

RESUMEN

De forma genérica podemos definir el concepto de Disefio como un designio que parte de una
intencidon comunicativa, un instrumento de nuestra sociedad contemporanea en el que lo
importante es la creacion de sentido y significado social. Los signos de Identidad Visual
Corporativa (IVC), como productos de disefio grafico, son una forma de lenguaje en los que los
componentes linglisticos y visuales intervienen en una relacién de intercambio.

Asi, un signo de IVC debe entenderse como un discurso visual, un «texto» configurado por
distintos signos complementarios —signos iconograficos, tipograficos, cromaticos, verbales— y en
relacién con los factores exteriores de un contexto social determinado. A partir de esta
reconsideracion del Disefio sobre una base linglistica, y desde el planteamiento como hipotesis
central de que todo mensaje visual conlleva un substrato verbal, en el cual se han pretendido
fundamentar los aspectos mas significativos que construyen y vehiculan el sentido del discurso
gréafico, a través de los signos de IVC, de cara a racionalizar la cuestion principal del significado.
Con este replanteamiento del Disefio Grafico sobre una base linglistica, el disefiador se debe
considerar, también, como «traductor».

PALABRAS CLAVE: comunicacion visual, lenguaje visual, significado, logotipos, signos graficos.

ABSTRACT

«The Graphic Design as a language form: the reasons for Visual Corporative Identity signs in
relation to their aims». In a generic fashion we may define the concept of Design as a term that
starts from the desire to communicate, an instrument of our modern society for the creation of social
sense and meaning. Corporate Visual Identity (CVI) signs, as the product of graphic design, are a
form of language in which visual and linguistic components intervene in a relationship of exchange.
Thus, a CVI sign must be understood as a visual discourse, a «text» comprising different
complementary signs —iconographic signs, typographic, chromatic and verbal signs— in relation to
the external factors of a determined social context. Based on this reconsideration of Design on a
linguistic basis, and contemplating as a central hypothesis that all CVI signs imply a verbal
substrate, in which the intention is to justify the most significant aspects that constitute and deliver
the meaning of the graphic discourse through CVI signs, with a view to rationalising the main issue
of meaning. Based on this revised understanding of Graphic Design as having a linguistic
foundation, designers must also see themselves to some extent as «translators».

KEY WORDS: Visual communication, visual language, meaning, logos, graphic signs.
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Gracias a la facultad de comunicacion de los seres humanos —capacidad de
compartir nuestras experiencias con los demas sujetos u organismos—, los individuos
intercambiamos mensajes tanto interpersonales como procedentes del entorno social. Es
la interpretacion de estos ultimos lo que nos otorga la posibilidad de construccion de un
mundo que es indispensable para todo receptor social y cultural, y que afecta a nuestra
convivencia en sociedades desarrolladas como la que compartimos. Como usuarios
visuales, nos encontramos sumergidos en un inmenso universo de diferentes signos
transmisores de nuevos mensajes. Estos signos surgen como necesidad de una
comunicacion inmediata, en lo que ya podriamos denominar como nuestra «sociedad del
instante».

Ante este panorama predominantemente visual, tal y como podemos observar, la
necesidad de comunicacion, diferenciacién y competencia de nuestra sociedad, recurre a
los signos tipo-icono-graficos de IVC como herramientas estratégicas y agentes claves de
gestion institucional, comercial y promocional, por medio de logotipos, imagotipos, etc.
Dado que estos signos, por su inmediatez —necesidad de nuestra «sociedad del
instante»—, son el lenguaje que protagoniza de forma indiscutible gran parte de las
actuales relaciones econdémicas, sociales, culturales, politicas, de ocio, etc., la disciplina
del Disefio Grafico, en general, ha adquirido tal relevancia que obliga a realizar una
reflexion constante para su adaptacion a nuevas exigencias.

Los signos de Identidad de una Corporacién son elementos visuales transmisores
de su forma de ser, su personalidad, que generan una imagen de ella en el
usuario/receptor. Después del nombre —signo puramente verbal— la gréfica corporativa
representa el primero y mas importante sistema de correspondencia visual, compuesto
por una serie de signos tipo que, en distintas combinaciones, permiten articular un
discurso identificador y comunicador completo. Se trata de instrumentos esenciales en la
Comunicacién Visual pues, tanto su disefio formal como también su uso y manejo, son
factores que determinan la manera en que se establece la transmision de los mensajes, la
esencia misma de la Comunicacién, entendiendo este término en su concepto etimoldgico
—puesta en comin—. De esta manera se puede entender la comunicacion por medio de
signos de IVC como un fendbmeno cultural, en el que las reglas de la Comunicacion son
las reglas de la cultura, de unas normas en comun. Por ello, estos signos son verdaderos
mediadores entre el ser humano y la sociedad, o entre los propios seres humanos,
actuando como formas de expresién de la propia cultura, yendo mas alla del simple
transporte de informacién. El disefio de un signo de IVC supone el proceso, en primer
lugar, de clarificar y determinar unos objetivos comunicativos, con el fin de construir,
posteriormente, un imaginario referencial a partir de formas visuales que permitan la
identificacion de la Corporacion.

Ademas de recurso de identidad visual, funcion que comparte con otros elementos
visuales, los signos de IVC son unos factores privilegiados de significacidon, que expresan
y «dicen» algo sobre los valores corporativos y socioculturales de nuestros dias,
generando producciones de sentido; en definitiva, relaciones sociales.

El significado es fruto de un complejo sistema de relaciones producidas en un
tiempo-espacio, un sistema-proceso interpretativo influenciado por diversas cadenas de
eventos dentro del contexto cultural. La percepcién de un signo de IVC acciona en el
individuo, o en un colectivo, experiencias fisicas, afectivas y psiquicas, con un nivel
objetivo y subjetivo. El signo de IVC es construido por la incorporacion de un conjunto de
valores y atributos, los cuales constituyen una cultura especifica, o sea, una memoria
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colectiva. Disefar un signo de IVC consiste en construir una eficiente trama de relaciones
de sentido.

Toda realidad aprehendida sensorialmente necesita ser comprendida. Se trata de
una necesidad vital, pues lo que no se entiende no es significativo, no representa nada
para el hombre ni le afecta en modo alguno. A partir de esta premisa, este proyecto de
investigacion —financiado por la UPV/EHU y en el que también ha colaborado el
Departamento de Educacion, Universidades e Investigacion del Gobierno Vasco a través
de la concesion de una beca para la formacion de investigadores, modalidad pre doctoral,
para el desarrollo de un trabajo precedente de este proyecto de investigacion, titulado
«Analisis de significados, formas y usos de los signos tipo-icono-graficos de Identidad
Visual Corporativa»— se ha planteado desde la consideracién del signo de IVC como
medio grafico del campo del significado, compuesto por un sistema de componentes
visuales que identifica, representa y divulga una institucion, empresa o producto,
manifestando un caracter comunicativo que atribuye valores a los referentes por medio de
asociaciones de ideas. El caracter simbélico de un signo de IVC formula nuevos sentidos
connotativos aportando a la identidad nuevos valores.

El Disefio Gréafico se basa en el Lenguaje, produciéndose siempre, consciente o
inconscientemente, bajo un fundamento verbal explicito o implicito. Todo producto de
Disefio es una forma de lenguaje, sintesis de los diferentes factores que intervienen en el
proceso de disefio —curiosamente ya en la Biblia no se compara el principio creador con
una figura, con un efecto de la naturaleza, sino con una expresién gramatical: «En el
principio, existia la Palabra»—. El trabajo del disefiador consiste en la manipulacién de los
significados mediante una intervencion en la imagen por medio de reflexiones de caracter
morfologico. El Disefio, como la Comunicacion Visual, es un acto consciente y voluntario,
cuyos componentes linglisticos y morfoldgicos para la proyeccion de informaciéon
intervienen en una relacién de intercambio. Ante esta reflexién es pertinente plantear la
hipétesis de que no existe Comunicacion Visual sin substrato verbal. Asi, un signo de IVC,
como elemento formal del lenguaje visual, puede ser entendido como un «texto» cultural
en el que se recogen aspectos del contexto y del receptor del signo; es por ello que
consideramos necesario un proceso de investigacion abierta sobre la estructura interna de
los signos visuales para entender como se producen las interacciones entre los signos de
IVC y el contexto cultural, y asi analizar la base linglistica de ellos.

EMISOR MENSA.JE RECEPTOR

Esquema de Comunicacion

de Max Bense.

CODIGOS EMISOR CODIGOS EN COMUN  CODIGOS RECEPTOR
Cédigos subjetivos del Codigos objetivos. Cédigos subjetivos del
emisor Aspectos objetivables. receptor.
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En consecuencia, debido a las afinidades entre Lenguaje y Disefio, los cuales
producen nuevas realidades, es substancial una reconsideracion de nuestra disciplina
sobre una base linguistica, analizando la configuracién de significacion visual y
comprendiendo la naturaleza de la relacién palabra y signo visual. Esta necesidad de
entender esta estrecha relacion reside en la importancia que tiene el acto de la percepcion
y la valoracion de lo percibido para la comprension del signo grafico. Proponiendo un
paralelismo con el esquema de comunicacion propuesto por Max Bense, en este proyecto
planteamos el andlisis de los cddigos en comun entre el emisor del mensaje y el receptor
del mismo, es decir, aquellos elementos del signo de IVC provenientes de un repertorio
compartido y por lo tanto «social» y «legible»: codigos iconogréficos, cédigos tipograficos,
cbdigos cromaticos, recursos retéricos, etc.

La proyeccion de los signos de IVC no esta basada en meros procesos de juego formal
inconscientes sino que implica la representacién de significados voluntarios. La omision
de todo proceso de pensamiento produce que la aportacion visual en una comunicaciéon
corporativa deba ser considerada como simple envoltura. En la praxis, un signo de IVC
tiene una funcién comunicativa que cumplir y debe de ser socialmente (til y significativa,
estableciendo una relacién dialéctica fructifera con su entorno o contexto. Un signo de
IVC, como ya hemos valorado anteriormente, contiene en su interior una estructura de
relaciones de sentido. Disefiar un mensaje no consiste en «tener una ocurrencia signica»
sino en construir una laboriosa trama de relaciones de sentido eficaces. Por lo tanto, al
exhibir capas mas profundas de los mensajes del Disefio Gréfico, aquellas que en la
comunicacion corriente obran de modo no inmediato, quiza podamos aportar algo a una
des trivializacién de la imagen publica de este oficio [Sanchez, 1991:11].

SIGNO VISUAL
OBJETO DE ESTUDIO . DISCURSO Aspectos icénicos.
DISCURSO TIPO-ICONO-GRAFICO DEL SIGNO ICONO-GRAFICO Aspectos connotativos.
DE IDENTIDAD VISUAL CORPORATIVA Aspectos esquematicos.
(IMAGOTIPOS Y LOGOTIPOS)
CONTRUCCION DE SENTIDO
SIGNIFICADOS
IMAGO-TIPO
Imago: imagen DISCURSO Icénico.
Discurso de la imagen. TIPO-GRAFICO Connotativo.
Signo icono-grafico.
D]SCURSQ
LOGO-TIPO CALI-GRAFICO
Logo: discurso.
Tipo: caracter alfabético.
Discurso del caracter alfabético.
Signo tipo-grafico
Signo cali-grafico
DISCURSO Coleor icénico.
CROMATICO Color connotativo.
Color esquematico.
SIGNO VERBAL
DISCURSO Nombre descriptivo. DISCURSO Variantes estructurales.
LinGlisTICO Nombre simbélico. RETORICO Variantes expresivas.
Nombre patronimico. Variantes
EL NOMBRE Nombre toponimico. VARIANTES informacionales.
De contraccién DISCURSIVAS

Objeto de estudio: aspectos de construccion de sentido en un signo de Identidad Visual Corporativa, en otras
palabras, los cédigos objetivables del discurso del signo tipo-icono-gréafico de IVC.

149



Entre nuestros propdsitos generales a alcanzar, a través de este proyecto de
investigacion, esta el de ayudar a esta «des trivializacién» de la imagen publica del
Disefo asociada a la nocion de invencién arbitraria, de juego formal, y planteada desde
una actitud ludica y onanista. Para ello nos planteamos una serie de objetivos que pueden
esquematizarse en:

— La apertura de una nueva linea de investigacion en el entorno universitario de las Bellas
Artes, que potencie el clima intelectual necesario para favorecer los procesos sobre los
cuales se fundamenta el acto creador del Disefio Gréafico, agregando a los programas
docentes los imprescindibles procesos de investigacion abierta, basadas en la verificacion
y el control de las variables de significados que los signos transmitidos poseen.

— La contribucion al proceso de ensefianza y aprendizaje en Disefio Grafico por medio de
reflexiones analiticas en los aspectos de expresion visual, analizando significados, formas
y usos de los signos tipo-icono-gréaficos de IVC, capacitando para comprender los
significados que implican, sirviendo como base de especializacién en el campo del Disefio
Gréfico.

— La suplencia de una falta de reflexién rigurosa, mediante mecanismos de analisis y
procesos disciplinados de investigacion en el Disefio Gréfico, planteando una
reconsideracion del Disefio sobre una base linglistica, tratando el tema de IVC desde un
principio antropoldgico, con un enfoque predominantemente lingiistico y comunicativo.

— La indagacion en valores metalinguisticos de los signos de IVC, mediante analisis
metodicos, criterios de clasificacion, principios estructuradores de un material empirico,
esquemas y procesos gue ofrezcan posibilidades maximas de identificacion de
significados, formas y usos, aplicados a una seleccion pertinente de signos tipo-icono-
gréficos de IVC.

— La toma de posiciones ante el evidente mal funcionamiento ético en la practica y la
educacion del Disefio Grafico, en general, determinadas por requisitos estrechos de los
denominados comunes mas bajos —clientes, corporaciones, competitividad, beneficios
econdmicos, requisitos tecnoldgicos, marketing, etc. —, que por aquellos valores
verdaderamente comunicativos, que no dejan lugar al andlisis o a la discriminacién de
valores humanos éticos y conductas sociales.

— La concienciacién de la responsabilidad cultural del disefiador grafico-comunicador en la
configuracién de signos como construccion cultural, con repercusiones mas alla de los
intereses inmediatos, buscando el distanciamiento de la habitual referencia mercado-
técnica. De este modo, el planteamiento de una practica consciente y responsable del
Disefio Grafico debe ayudar a la superacion de posiciones narcisistas e insolidarias en la
participacién cultural. La consciencia de la responsabilidad en la proyeccion de nuestro
paisaje iconico, del entorno visual cotidiano, debe generar una reaccién en nuestro
entorno docente, una estimulacion cultural que ha de revertir en la apreciacion de la
imagen y sus usos.

— El suscitar una actitud reflexiva ante los que empiezan y los que son ya «profesionales
del disefio grafico por ordenador», ante la vision exaltadamente optimista de la tecnologia
por parte de algunos individuos, que nos esta llevando hacia una sociedad informada e
informatizada pero sin sentido critico, una sociedad en la que una forma de expresion
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racional y ética es pretendidamente percibida como antigualla. Ante esta situacion,
planteamos que el desprecio y el aislamiento de los valores racionales en el Disefio
Gréfico, heredados hasta el presente, s6lo consigue involucrarse en el riesgo de
retroceso. Las nuevas tecnologias permiten un acceso instrumental facil al campo de la
manipulacién formal y a la informacion, pero no necesariamente permiten el fomento de
capacidades para generar nuevas ideas y nuevos valores que son, actualmente, el factor
de diferenciacion de la practica profesional del Disefio Gréfico.

EL DISENO: DESIGNIO Y ELECCION DE-SIGNOS
PARA LA COMUNICACION HUMANA

La trivializacién del término Disefio en nuestra sociedad nos obliga, antes de nada,
a definir el concepto de Disefio con el que partiremos en este estudio. El concepto de
Disefio esta ligado al concepto de designio, intencidn; y a su vez, a la nocién de signo.
Reflexionemos sobre estos dos conceptos. Segun el Diccionario Enciclopédico Larousse
la palabra designio se define como:

Designio: m. (lat. Designium) Idea o intencién que alguien se propone a realizar.

Designar: tr. (lat. Designare) Tener el designio o propésito de realizar algo. / Nombrar una
persona o cosa por su nhombre o rasgo distintivo. / Elegir una persona o cosa para
determinado fin.

Al mismo tiempo, el Diccionario Analégico de la Lengua Espafiola, formula los
siguientes sinénimos de las dos palabras:

Designio: intencion, idea, propdsito, proyecto, ideal, desideratum, término, meta, hito,
destino, blanco, punto, centro, eje, mira, empresa, disposicién, arreglo, plan, resolucién,
concepcioén, voluntad, &nimo, determinacién, combinacion, partido.

Designar: destinar, nombrar, denominar, titular, sefalar, seleccionar, elegir, mostrar,
disputar, acreditar, marcar, indicar, llamar, sacar, fijar, denotar, significar, dedicar.

Si consideramos que disefiar comporta un paralelismo con designar, esto supone
gue disefiar implica seleccionar, y en toda seleccién hay una eleccion de algo y exclusién
de otro algo que queda fuera del Disefio, aquello que no esta designado. Existe una
realidad disefiada y otra mas amplia queda fuera de ella. En otras palabras, en todo
proceso de Disefio se selecciona aquello que interesa nombrar, mostrar y significar, ya
gue parte de una intencionalidad, un propadsito.

Por otro lado, las dos palabras —disefio y designio— tienen una raiz verbal
comun: la sefia. Esta palabra tiene su origen en el latin signa, signum, y significa sefal,
marca, insignia, ensefia, bandera; todas ellas palabras variantes de una misma
significacion: la «sefia», el signo de una cosa. La sefia, por tanto, es el signo del objeto,
gue en el sefialarse se significa para un receptor haciéndose inteligible para él. Por otro
lado, la particula «di-» de la palabra di-sefio, viene a sefialar la nocion de «lo
perteneciente a la sefia», o que tiene signo [Zimmermann, 1998:110].
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En definitiva, el designar es la eleccion de los signos a los que se asigna ser los
elementos integrantes de la sefia del objeto y de su identidad. Se designa con una
intencioén, y desde este punto de vista, el designio es una intencion de signo, de llevar el
objeto a su signo, mediante la accién de disefiar. Por otro lado, y como su raiz etimolégica
lo indica, de signos trata el Disefio —disegno—, y como signos entendemos aquellos que
los seres humanos intercambiamos, ponemos en comun, en Comunicacion [Sexe,
2001:16].

EL SIGNO DE IDENTIDAD VISUAL CORPORATIVA EN SITUACION
COMUNICACIONAL: EL DISCURSO VISUAL COMO
CONSTRUCCION DE SENTIDO SOCIAL

En términos de Disefio Gréafico, aquello que se produce debe servir con eficacia a
la Comunicacién entre unas personas concretas y unas circunstancias concretas [Chaves,
2001:134], en otras palabras, aquello que se proyecta debe de contribuir a la produccién
de sentido en unas situaciones concretas.

Ante los dos conceptos principales del Disefio que hemos establecido —Disefio
como intencidn comunicativa y Disefio como eleccién de signos para ponerlos en
comun—, parece oportuno afirmar que el Disefio no es una meta para el disefiador, es el
medio para llegar a la Comunicacion [Potter, 1999:22]. El Disefio Gréafico es, asi mismo,
una actividad social que se desarrolla eficientemente de manera colectiva [Fontana,
2003:80]. Dicho de otro modo, el Disefio Grafico es un fendmeno cultural, uno de los
medios a través de los cuales nos relacionamos y comunicamos los seres humanos
[ADCV, 2000:14]. Y las producciones del Disefio Gréafico son producciones de sentido,
como practica discursiva.

El sentido no es inmanente al signo, ni completamente externo a él. El sentido se
construye dentro de una cultura con aspectos tanto sociales como individuales, y como
ocurre en todas las producciones humanas en tanto culturales, surge a partir de una
situacion determinada en la que se encuentran aspectos de produccién de sentido con
condiciones o restricciones de reconocimiento. En otras palabras, la asignhacién de sentido
surge del vinculo entre las condiciones de produccién —formales, materiales, funcionales
y, sobre todo, culturales— y las condiciones de reconocimiento. Estas condiciones de
reconocimiento de un signo disefiado presuponen la «intertextualidad» —diferentes tipos
de discursos: imagen- escritura, etc. — en la interpretacion del discurso. Al ver una
imagen, cada destinatario, en tanto lector competente, pone en marcha el proceso de
interpretacion, toma una posicion de reconocimiento. Para ello, moviliza conocimientos,
actualiza anteriores lecturas y experiencias almacenadas en su memoria sensible y
cognitiva con las que da sentido a la pieza [Meygide, 2003:167]. En el proceso de
reconocimiento de un signo se tiene en la memoria una representacion de la imagen y los
sentidos de la misma, una representacion semantica de la imagen percibida. Esta
operacion activa el saber y la ideologia del receptor, incorporando nuevos conocimientos
y vinculando con experiencias almacenadas hasta entonces. Esta operacién se va
actualizando permanentemente, configurando una gran trama de significados.

Los términos de discurso y producciéon de sentido son conceptos que permiten dar
cuenta de la articulacion entre el sentido y los funcionamientos socioculturales. El Disefio
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Gréfico es una practica discursiva, insertada en una sociedad y un momento histérico
determinado. Si entendemos el Disefio como discurso, el Disefio y la Comunicacion son
inseparables, ya que tienen problematicas, objetos y vertientes tedricas comunes. El
Disefio y la Comunicacion estudian, operan y se desarrollan con signos.

AFINIDADES ENTRE LENGUAJE VERBAL Y LENGUAJE VISUAL
DE LOS SIGNOS TIPO-ICONO-GRAFICOS DE IDENTIDAD
VISUAL CORPORATIVA

Si lo importante del Disefio es la construccién de un discurso con sentido,
podemos considerar al Disefio como una forma de lenguaje gréafico visual. Ante esta
concepcién del Disefio como un «texto» situado, como una situacion discursiva, es
inevitable la equiparacion entre el Disefio y el Lenguaje.

El siglo xx ha sido escenario del pleno desarrollo en nuestra cultura de una
disciplina como la Lingtistica, que ha supuesto un importante punto de partida de los
avances modernos que ha sufrido el estudio de los signos. Una gran parte de las ciencias
humanas carentes de un método de estudio propio se han apoyado, como base de
investigacion interdisciplinar, en los esquemas operativos de esta disciplina para su
adaptacion a los apremios de ordenacion y creacion de conocimiento de sus
correspondientes campos. Es por ello que los hallazgos obtenidos por la linguistica
moderna se han trasladado rapidamente a otros campos en los que la consideracion y el
control del significado de las formas es un aspecto bésico.

Todos los sistemas comunicativos han sido siempre comparados con el Lenguaje,
aunqgue en ocasiones se haya llegado a extremos que invalidan la especificidad de
semidticas tan particulares como la visual. El signo visual, como medio comunicativo
especifico, se puede analizar en parte arrancando de la l6gica de los esquemas
lingliisticos. Pero este analisis previo sélo supone una porcién de su estudio semiolégico,
ya gque implica una cantidad de elementos caracteristicos diferentes a los del Lenguaje, de
su semibtica particular. En otras palabras, el signo visual contiene elementos propios del
lenguaje que no se pueden estudiar desde la Linguistica. El lenguaje visual es un lenguaje
auténomo que contiene algunos aspectos analogos al del lenguaje verbal y otros que son
completamente diferentes. El lenguaje verbal y el lenguaje visual son dos sistemas
diferentes de comunicacién y cada cual posee una organizacion interna especifica. La
estructura del signo visual es propia del lenguaje visual y no de la Linglistica. Aun asi, en
el campo del Disefio Gréafico, nuestro campo de estudio, todo signo proyectado parte
siempre de una base linglistica, como hemos querido fundamentar en este proyecto de
investigacion.

Asi, por ejemplo, para la adaptacion de las funciones del Lenguaje a los usos del
lenguaje visual de los signos tipo-icono-graficos de Identidad Visual Corporativa, uno de
los argumentos en que nos apoyamos, entre otros muchos, es el modelo de las funciones
del Lenguaje planteado por Roman Jakobson.

En este esquema de comunicacién se recogen seis factores del compendio de esquemas
comunicativos basicos: emisor, mensaje, receptor, contexto, contacto o canal y cédigo. De
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este paradigma, lo que nos interesa, es el papel funcional de cada uno de los factores,
gue determina una aplicacion diferente del Lenguaje. Aunque podamos distinguir estos
seis aspectos basicos es imposible o0 muy dificil encontrar un mensaje que solo satisfaga
a una de estas funciones. La diversidad se encuentra en un orden jerarquico de las
funciones mencionadas. La estructura verbal de una frase o de un mensaje depende,
antes de nada, de la funcion predominante. Entendemos que el orden de los elementos
dentro de un signo visual también opera segun la prioridad de cada uno. En otras
palabras, lo que mas interesa comunicar en el signo sera prioritario a la hora de construir
el mensaje, en su plano formal-estético.

Las funciones derivadas de estos factores que se desprenden del esquema de
Jakobson son los siguientes:

— Funcién emotiva o expresiva, la cual atiende a la relacién entre el emisor y el mensaje.
Es la expresién de la actitud, predisposicién, animo, psicologia del emisor en relacién con
aquello de lo que habla.

— Funcién conativa o apelativa, que atiende a la relacion entre el mensaje y el receptor. La
finalidad del mensaje es reclamar una respuesta, linglistica o no linglistica, del receptor.

— Funcioén referencial o representativa, o relacién entre el mensaje y el referente. La
funcidn referencial remite al caracter denotativo o cognitivo de un mensaje. Es el valor
referencial del contexto o la capacidad que tiene el signo de evocar algo.

— Funcion fatica o de contacto, que inicia, mantiene o termina una comunicacion. El
mensaje tiene por objeto verificar si la comunicacién se mantiene.

— Funcién metalingliistica, que es la funcién entre el mensaje y el cédigo.

— Funcién poética o estética, que es la funcién del Lenguaje que atiende a la relacién del
mensaje consigo mismo. Jakobson define la poesia como una relacion sintagmatica y
paradigmatica entre las palabras que construyen la frase, entre elementos que componen
el mensaje.
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CONTEXTO
Funcién
REFERENCIAL

FACTORES Y EMISOR MENSAJE RECEPTOR
FUNCIONES Funcidn Funcian Funcién
DERIVADAS DE EMOTIVA POETICA CONATIVA
LOS FACTORES

CONTACTO
Funcion
FATICA

CcODIGO
Funcion -
METALINGUIS-
TICA

Esquema de Comunicacion Linguistica elaborado por Roman Jakobson hacia 1960 [Jakobson, 1975:353/360].

A lo largo del proyecto, a través de una documentacion exhaustiva de esquemas
de este tipo, y su adaptacion y remodelacién a los procesos lingtiisticos de lo que es
nuestro objeto de trabajo, se ha propuesto un método semioldgico de adecuacion a los
aspectos textuales y contextuales del Disefio.

El lenguaje oral es la expresion del Habla o el lenguaje fonico articulado, mientras
gue el lenguaje visual es aquel que es perceptible y descifrable por los ojos humanos. El
lenguaje de la vision es un gran medio potencial para restaurar la union entre el ser
humano y su conocimiento [Kepes, 1976], un vehiculo tan capaz mas que cualquier otro
medio de transmisién de conocimiento y de comunicacién —y de llegar a definir la idea de
«comunidad»—, ya que mediante este lenguaje los individuos podemos expresar ideas de
forma objetiva, ignorando los limites del idioma.
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ESQUEMA EMISOR CANAL RECEPTOR
GLOBAL DE
COMUNICACION

LENGUAJE HABLADOR VIERACION OYENTE
VERBAL ARTICULADO DEL AIRE AUDITIVO
CUSTICO
LENGUAJE DISE IEI,QDDR ONDAS OBSERVADOR
VISUAL DISENADC LUMINICAS VISUAL
OPTICO

Proceso basico de Comunicacién [Kroehl, 1987:15], proceso de comunicacion linglistica y proceso de
comunicacion visual.

Entre los diferentes autores que han valorado la afinidad entre lenguaje verbal y lenguaje
visual podemos apuntar a Jordi Llovet [1979], quien considera el Disefio como un campo
de accidn expuesto a principios linglisticos y plantea la hipotesis de que toda
Comunicacion Visual conlleva un substrato verbal. Es de la opinién de que el Disefio, en
general, se basa en el Lenguaje y se produce siempre bajo un fundamento verbal. Yves
Zimmermann [1998:27], por su lado, plantea que: «][...] los distintos componentes de
partida, desarrollo y sintesis en todo acto de disefio son reductibles a categorias de
lenguaje». Gui Bonsiepe [1999:75], quien valora que la teoria de la Comunicacién Visual,
en general, sufre un gran retraso comparado con la teoria de la Linguistica, sostiene la
idea de que el Disefio, en particular, contiene un trasfondo del Lenguaje: «Para el gréfico
puede ser de utilidad tender un puente entre retdrica verbal y visual, pues en la
proyeccion de la informacion, los componentes verbales y visuales intervienen en una
relacion de intercambio. Se puede plantear la hipétesis de que no existe comunicacion
visual sin substrato verbal. La comunicacion visual se basa en el lenguaje y se produce
siempre con un fondo verbal, explicito o implicito».
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CORPORACION DISENADOR SIGNO DE IVC PUBLICO

EMISOR COMUNICADOR ENUNCIADO OBJETIVO
TRADUCTOR RECEPTOR
CODIFICACION CODIFICACION DECODIFICACION
Codigos linglisticos. Codigos visuales.
Definicion Sintesis de la forma Recepcion del
de los conceptos contenido
a transmitir

Los disefiadores resuelven un problema de Disefio a través del Lenguaje, ya que primero se piensa, mediante
el Lenguaje, qué es lo que hay que resolver, listas de pertinencias y variables. Este procedimiento de
organizar los rasgos en el signo puede ser un procedimiento totalmente mental, o bocetado, e incluso escrito
en un papel.

El futuro no estéa dado; es proyectado. Asi como el Lenguaje produce realidades
nuevas, también lo hace el disefio. Lenguaje y Disefio no sélo se igualan estructuralmente
sino que estan estrechamente ligados. El Disefio se fundamenta en el Lenguaje.

EL «TEXTO» DEL DISENO: TRASLADO DE LOS CONCEPTOS
LINGUISTICOS A CODIGOS VISUALES

El Lenguaje es el referente primero de la significacion visual. La
complementariedad de la palabra y el signo esta en la base del Disefio entendido como
Comunicacién. Los componentes de partida para el disefio de un signo de IVC son
conceptos linglisticos, que el disefiador traslada a conceptos gréaficos hasta su definicion
en un Unico signo, para mas tarde ser decodificado o interpretado por el receptor del
mismo.

Todo producto de Disefio puede ser entendido como un «texto» en el que se
hayan agrupadas varias frases. Cuando vemos un signo grafico, verdaderamente
comunicativo, debemos poder textualizarlo; es decir, podemos describirlo con palabras o
narrar el mensaje que implica. Podemos traducir un texto con una equivalencia, con
relativa exactitud, de distintos aspectos visuales del signo en si. Este «texto» del Disefio
definiria con bastante objetividad el conjunto de rasgos o conceptos que caracterizan el
signo visual. Esta operacién de textualizar, o reducir a lenguaje —escrito u oral— un signo
visual, da idea de los analisis operativos importantes que se han llevado a cabo para
llegar a la sintesis de la forma, o estructura interna del signo grafico.
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CODIFICACION
Codigos
linglisticos

Definicion
de los conceptos
a transmitir.

Dinamismao.
Movimiento.
Inalcanzabilidad.
Aspiracion.
Deseo.
Elitismo.
Precision.
Perfeccion.
Equilibrio.
Estabilidad.
Etc.

BASE

LINGI':'IiE‘I"J CAa DEL
DISENOD

Substrato verbal.
Discurso verbal.
Rasgos pertinentes
a transmitir

CODIFICACION
Codigos visuales.

Sintesis de la forma.

A

Estrelia
de tres puntas.

Estructura
genme:r i3

SIGNO TIPOICONO-GRAFICO DE IVC
Enunciado visual creado mediante cédigos visuales.

<

Base linglistica del Disefio y verbalizacion de lo visual, el «texto» del Disefio.
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DECODIFICACION

Recepcion del
contenido.

Rueda/Volante
Dinamismo.
Movimiento.

Estrella, brillo
{lujo).
Inalcanzabilidad.
Aspiracion.
Deseo.
Elitismo.

Precision.
Perfeccién.
Equilibrio.
Estabilidad.
Etc.

TRASLADO AL
coDIGO
LiNGUisTICO

Dinamismo,
mavimiento,
inalcanzabilidad,
aspiracidon, deseo,
elitismo, precisidn,
perfeccion, equilibrio,
etc.



El hecho de convertir un signo en una o varias frases corresponde a elaborar o
construir la sintesis articulada de una serie de pertinencias del Disefio. La reduccion del
signo visual a su texto de Disefio entresaca a la luz factores o elementos integrantes del
signo, a los que Jordi Llovet [1979:33] denomina rasgos pertinentes. Estos rasgos
pertinentes son aquellas cualidades que se han definido al comienzo, aquellos conceptos
a transmitir que pueden ordenarse dentro de un cuadro operativo —cuadro de
pertinencias— en el que se encuentran los rasgos pertinentes que seran seleccionados y
aquellos que no. En este cuadro hay aspectos de estos rasgos que se encadenan
configurando asi un todo organizado y funcional.

Dinamismo Dinamismo
Maovimiento. Maovimiento.
Inalcanzabilidad. Inalcanzabilidad.
Aspiracion Aspiracion
Deseo Deseco
Elitismo. Elitismo
Precigion. Precisién
Perfeccion Perfeccion
Equilibrio. Equilibrio
Estabilidad Estabilidad
Etc. Etc.

Base linglistica y textualizacion del discurso grafico del signo de Identidad Visual Corporativa.

Cuando en la verbalizacion del contenido del signo tipo-icono-grafico aparezcan
aquellos aspectos o rasgos —textuales y contextuales— definidos al comienzo del
Disefio, en el momento previo de la sintesis de la forma, se puede decir que la
comunicacion ha sido satisfactoria.

El traslado a cédigos linglisticos del signo de IVC supone un método objetivable,
gue permite valorar la pertinencia discursiva del signo analizado, y que puede ayudarnos
a comprender la articulacion del conjunto de variables o factores dirigidos con el fin de
comunicar esos aspectos. Este analisis, con carencias de rigor cientifico, es al mismo
tiempo objetivable y apto para llegar a conocer de qué modo se ha trabajado desde
distintos planteamientos discursivos.

Con el fin de ilustrar graficamente la racionalizacion de los aspectos que
construyen y vehiculan el significado en los signos de IVC, se han analizado los
componentes discursivos mas basicos, productores de sentido, integrados en una
seleccién contrastada de signos de IVC. Dicho de otro modo, aquellos cédigos del
lenguaje grafico-visual que son comunes entre el emisor y el receptor del signo, que
posibilitan la Comunicacién Visual por medio de signos de IVC. Para ello se han
estructurado los aspectos iconogréficos, tipograficos, cromaticos, retéricos, linglisticos,
etc., posibilitando a la vez una compilacién congruente, que atienda a las partes del signo
de manera coherente y sintetizar asi su significado.

En este analisis de algunos signos de IVC del panorama del disefio gréafico
espafiol, y con la ayuda de claves verbales y conceptos linglisticos que orientan la lectura
visual, se pretende mostrar alguno de los aspectos constitutivos de un signo de IVC
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analizados por separado, estudiando las interrelaciones de sentido que se encuentran
«dentro» o «detras» del discurso del Disefio.

Conceptos linglisticos:
Situaciénforientacion de
' Barcelona geograficamente.

Conceptos lingiiisticos:
Fuerto.

Estatico.

01. Signo grafico de

Por Autdnom de Barcelona. Conceptos lingliisticos:
Pali Nurez. Mar.

Agua.

Dinamico.

Ligquido.

Conceptos linglisticos:
Color iconico Gris: Hormigdn
del puerto.

Color icénico Azul:

Agua del mar

GRIS Dan |

Conceptos linglisticos:
Entrelazado celfa.

Cultura celta.

Galicia.

Seduccion.

Naturaleza: ondas, olas de
mar, pulpo...,

Conceptos linglisticos:

‘ Movirmiento,
.’ P ( Dinamismo.
w_A < Difusion.
02. Imagen del v » Expansion.
Turismo en Galicia. ’ A
Pepe Bano. ’ ‘ A
< 4

Conceptos lingliisticos:
Color iconico Azul turquesa:
Mar.

Naturaleza.




Conceptos lingliisticos:
Fidelidad.

Servicio.

Amigable.

«lLa voz de suw amon (lronia).
Ayuda.

03. Simbolo para
Estudio de Disefio 8ctave.
América Sanchez,

Conceptos lingliisticos:
Tecnologia de

impresion gréafica.
Disefio Grafico.

Conceptos linglisticos:
Estrella guia.

Las esirellas que
descubrieron el sepulcro y
que, desde la via laclea,
sefialan el camino.

Sol.

04. Imagen del
Camino de Santiago.
Macra y Garcia Ramos.

Conceptos lingliisticos:
Concha que el vigjero usaba
para beber.

Peregrinacion.

¢ Un subconsciente recuerdo
de Venus?.

Conceptos linglisticos:
Destino.

Lugar en el gue se
encuentran las diferentes
rutas.

Caminos.

Direccion (de las rutas gue
siguen la trayectoria del Sol
hacia su ocaso en un extremo
de Europa.

Conceptos lingliisticos:
Marco de sefializacion

de idenfidad e informacion de
peregrinaje.

| AMARILLO
|
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Conceptos lingiiisticos:
Color simbélico Azul: Europa.
Color simbdlico y sefialético
Amarillo: Color con el que los
caminantes trazaban las
flechas para indicar los
parajes dificiles y los mejores
pasos encontrados.
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05. Simbolo del Metro Bilbao.
Otf Aicher.

Conceptos lingiiisticos:
Tubo.

Tanel.

Ruedas.

Espacio.

Paso,

Transporte.

Conceptos lingiiisticos:
Avance.

Cambio.
Cercanla-lejania.
Movimiento.

Viajar.

HARANIA

Conceptos lingliisticos:
Color psicologico y sefialético
Rajo-naranja: Dinamismo.
Contraste.

06. Promocion exterior de

productos galleges del mar.

José Maria Cerezo.

Conceptos lingliisticos:
Situacidnforientacion de
Galicia en los mapas.

Conceptos lingliisticos:
EBandera de Galicia.
Bandera ondeante.
Emblema.

Nagcionalidad.

QOrigen.

Pertenencia.

Conceptos linglisticos:
Formas ondeantes.
Organico.

Mar.

Agua.

Dinamico.

Liquido.

Conceptos lingliisticos:
Pescados.

Pesca,

Productos.

Maturaleza.

Alimento.

Conceptos lingliisticos:
Azul oscuro:

Color icénico del agua, mar.
Azul claro:

Color emblematico de la
bandera de Galicia.



Conceptos linglisticos:

e @ Circulo,
m d i i hd Moneds
Economia.
o BTNY
€] [ )

e @
Consejo.
mn m Encuentro.
Reunian.

07. Imagen para el Conseju

de Colegios de Economistas
de Esparia.
Manue! Estrada.

Conceptos lingliisticos:
La construccion de la lefra e
mediante dos tipografias
diferentes nos hable de
diversidad.

Conslruccion.

Unidad.

Conceptos lingliisticos:
La lefra wen es inicial de
Esparia y Economia.

Conceptos linglisticos:
Amarillo, color iconico de la
moneda y el oro,

AMARILLD

A Conceptos lingliisticos:

El tnangulo intenor en blanco
transmite seguridad.

Solidez.

Estabilidad.

>

La convexidad del triangulo
evoca movirmiento hacia
arriba.

Conceptos lingliisticos:

Las fres formas en negro que
» 4 encierran el tridngulo

connofan proteccion.

Paor su grosor connotan

- = Poder.

Las seis puntas de la forma
» 4 global indica movimiento

hacia fuera.

Asociacion con expansion.

Crédito.

08. Propuesta de imagotipo
para el Banco Herrero.
Yves Zimmermann.

Conceptos lingiiisticos:
T Las seis convexidades del
A perfil de la forma representan
y mavimiento hacia el interior
cormunicando aspectos de
depdsito-crédito.

v v Regularidad en la distribucion
A de las puntas.
Equilibrio.
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aveng

Conceptos lingliisticos:
La palabra avenc significa
avance.

Evolucién.

09. AVENG
Centro educativo
de Cataluiia.
Arcadi Moradell.

abcdefghijkimnfiopqrstuvwxyz

Conceptos linglisticos:
Tipografia en mindscula
connota amabilidad.
Cercania.

Confianza.

Los distintos tipos de lefra y
su disposicién en ef espacio
(abajo-arriba) representan las
distintas edades.

Diversidad.

Conceptos lingliisticos:
Casillas ordenadas.
Orden.

Cultura.

Ensefianza.
Institucionalidad.

Niveles de escofaridad.

NOVOTEL
ACCOR

hotels

10. Marca de la Cadena
de Hoteles Novotel,

Conceptos lingliisticos:
Luna.

Naoche.

Descanso.

Conceptos lingiiisticos:
Ojo cerrado.

Suefio.

Dormir.

Descanso.

Conceptos lingliisticos:
Asociacian de ideas con una
sonnsa.

Felicidad,

Amabilidad.

Cercania.

NOVOTEL

Conceptos lingiiisticos:
Cuadrado.

Cultura.

Corporacion.

Cardcter tipografico clasico
cldsico en mayisculas,
connota fradicion y
experiencia,

{ AZUL DSCURD
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Conceptos lingliisticos:
El color azul oscuro y
amarillo anaranjado.
Contraste complementario.
Fria - Galido.

Serio - Simpatico.

Clasico - Modemo.
Tranguilo = Dindmico.
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11. ARCO

Feria Internacional

de Arte Contemporaneo.
Carfos Rolando.

Conceptos linglisticos:
Marco.
Enmarque.
Parentesis.
Cufias.
Acotacion.
Fasillos.
Espacio virtual.
Cuadrado.
Cultura,
Espacio abierfo.

Conceptos linglisticos:

El nombre ARCO viene de las
iniciales de ARle
COntemparaneo.

Arte,

El nombre hace referencia a
un elemento arquitectdnico.
Estilos.

Diversidad.

Conceptos linglisticos:
Tipografia abierta.

Lefras que recuerdan a los
fipos de lefra de las capas de
transporte.

Flejes.

Traslados.

Montajes.

Exposiciones.

Ferias.

Conceptos linglisticos:
Colores emblematicos rojo y
amanillo: Esparia,

| AMARILLD E
Conceptos linglisticos:
El verbo «tolune» significa
[ «Totunes» afinar, acordar, templar y se

ﬁing

Tuning
Educational Structures
in Europe

12. Tuning Educational
Structures in Europe.
Joaguin Trias Associals,

refiere a instrumentos
musicales. También significa
prepararse, ejercitarse,
ponerse a punto.

Conceptos lingliisticos:
wlln flexible, Vibracién.
Diapasdn.

Herramienta de trabajo para
afinar.

Afinacién, metafora de afinar
las estructuras educativas
(estructuras de las
fitulaciones) de Furopa
Armonizar, Templadura.
Convergencia,

Universidad

Conceptos lingliisticos:
La letra «U» es inicial de la
palabra Universidades
remarcando tal idea.

MULTI-COLOR ’

Conceptos linglisticos:
Fondo azul, color
emblemélico de Europa,
contexto en el que se
pretende crear un drea de
Educacion Superior.

«U» muilti-color connola
la multiculturalidad,
diversidad.




13. AVEAF Asociacion
Vizcaina de Empresarios de
Actividad Fisica.

Taller de Disefio Grafico de
los XXl Cursos de Verano
de la UPVWEHU (Eduardo
Herrera y Leire Femandez).

Conceptos linglisticos:
La espiral durea expresa la
ley del incremento organico,
crecimiento que se produce
de forma gnomdnica
euclidiana, ya que el ser viva
crece asimélricamente, pero
permanece siempre
semejante a la figura inicial.
Naturaleza.

Hombre,

Equilibrio armanico.
Desarrollo.

Qrden.

Proporeion.

Conceptos lingiiisticos:
Forma circular.
Asociacion.

Puesta en comiin.
Corporacién.
Comunidad.

Conjunto.

Perfeccion.

Conceptos linglisticos:
Dinamismo.

Fuerza.

Unidn.

Agrupacion.

Relacion.

Acuerdo.

Concordancia.
Conclusion.

Conceptos lingiisticos:
Forma orgdnica, componente
humano.

Forma geométrica,
componente tecnolgico.

Cambio.
Variacidn,
Rehabilitacién.

Conceptos lingliisticos:
Crecimiento.

Desarrollo,

Aumento.

Expansidn.

Difusion.

Avance.

Cambio.

Cenlro y exterior.

NARANJA
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Conceptos linglisticos:
Color naranja.

Color sefialético de alencion.
Actividad.

Calidez.

Energia.
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14. Marca de SIDMED
Siderurgica del Mediterraneo.
Joan Costa

Conceptos linglisticos:
Bobina.

Lamina.

Represenfacion esquematica
del tren de laminacidn.

Formas geomelncas.
Tecnologia.

Conceptos linglisticos:
Inclinacidn,

Dinamismo.

Movimiento.

Proceso dinamico.

Evocacion de la formacién de
la bobina.

Conceptos linglisticos:

El color azul significa el
proceso de laminacion en frio.
Vinculacion a la idea de
Mediterraneo.

= =

15.Conferencia
Internacional de Ministros
de Pesca.

Re Vision {(Barro, Salgado,
Santana)

Conceptos lingiiisticos:
Rublica.

Firma.

Ministro.

o W

Conceptos linglisticos:
Pescado.
Pesca.

Conceptos lingilisticos:
Formas organicas.

Agua.

Mar.
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CONCLUSIONES

En todo proceso de Disefio los componentes linguisticos y visuales intervienen en
una relacion de intercambio. Debemos de tener siempre presente que el punto de partida
del Disefio no es visual, sino que surge del objetivo de significar a otros textos que tienen
otra substancia comunicativa. El disefio de un signo corporativo toma como base o punto
de partida unos valores o conceptos linguisticos a transmitir, lo sintetiza y organiza en un
conjunto de signos visuales y sale al contexto a buscar al lector para ser «leido». La labor
del disefiador grafico puede entender- se, por lo tanto, como una traduccion de un
lenguaje verbal a un lenguaje visual. Ante esta substancia no visual de los signos de IVC
y para la comprensién de los significados de éstos, se debe de salir de la esfera
exclusivamente grafica y adentrarse en otras areas del conocimiento. En la disciplina del
Disefio Grafico se ha reconocido la posibilidad de servirse de modelos te6ricos
provenientes de campos como la teoria del Lenguaje; de ahi la importancia de cuestiones
como el traslado del logo centrismo al icono centrismo y la Comunicacion.

El principio del sentido es el ordenamiento de una substancia para establecerla en
significado intercambiable. Los signos de IVC construyen el sentido en el receptor
basandose fundamentalmente en reflejos y asociaciones con imagenes y experiencias
retenidas en la memoria, una memoria que ha ido construyéndose a partir de
conocimientos y experiencias tanto personales como colectivas. Para la construccion del
significado global en un signo participan aspectos externos a él, ya que los individuos no
perciben los signos aislados en si mismos, sino que los aprecian al mismo tiempo en su
compleja conexién con el entorno y en su vinculo con las personas en tanto que seres
sociales. De estos factores exteriores al signo provienen las posibles mutaciones de los
significados del enunciado. Los signos como «texto» contienen nuevos significados que
dependen de los diferentes momentos, lugares y culturas. El Disefio no es una relacién de
una sola via entre el emisor y receptor, sino el proceso de creacién de signos situados. De
este modo las reglas del lenguaje visual al igual que las reglas del lenguaje verbal son
variables, porque el Lenguaje vive del uso y del significado cambiadizo de sus signos.

En consecuencia el signo tipo-icono-grafico es susceptible de interpretaciones
subjetivas —al igual que toda percepcidn estética—, pero esto no obsta para que existan
datos cuya objetividad proviene, por una parte, de la materia signica en si, y por otra, de
una intersubjetividad que define pautas de sensibilidad y de conformidad interpretativas
basadas en la estructura lingliistica de la materia cromatica, tipografica, iconografica, etc.
Son los conocimientos colectivos los que posibilitan que un signo pueda servir como
vehiculo de significados, sentidos sociales o colectivos. De este modo, el Disefio
manifiesta cierta objetividad en sus discursos, que se apoyan en una construccién
racional que generan sus particulares condiciones de produccién de sentido. El disefiador
gréfico es asi un controlador de significados que debe de conocer las reglas y
caracteristicas propias del lenguaje visual, y también aquellas que estén en relacién con
otro tipo de lenguaje, para asi ocuparse de organizar visualmente aquellos contenidos,
mediante la eleccidn y combinacion de signos pertenecientes a un repertorio de cédigos
en comun. Si bien el desarrollo de los multiples lenguajes alcanzan dimensiones y
particularidades pertenecientes a cada uno de ellos, los lenguajes verbal y visual, con
caracteristicas propias, comparten algunas dimensiones en las que existen reglas
analogas. Las formas tipo-iconogréficas no pueden ser generadas desde una base ludica
de juego formal, sino por un designio de acuerdo con un principio y unas reglas de
ordenacion.
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Por ultimo, queremos defender la dimensién antropoldgica del discurso de los
signos graficos de IVC, con el fin de contribuir a la construccion de modelos de
comportamiento que conduzcan a soluciones de Disefio eficaces para el ser humano,
entendiendo esta disciplina como medio de elocuencia social y construccion cultural. El
Disefio Grafico debe construir signos interpretables, que representen unos valores
culturales que concedan al hombre la capacidad de expresar sus intereses. La emision
constante de nuevos discursos desde la disciplina del Disefio Gréafico interviene en la
evolucion de la sociedad, influyendo en el desarrollo del Lenguaje y la Cultura, por lo que
el Disefio no debe ser la meta para el disefiador, sino el medio para llegar a la
Comunicacion.
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Plan de sesion No. 12
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 4. Disefio en el Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 4:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 12:
e Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

UNIDAD: IV TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: La creatividad es la capacidad del ser
Texto en el Disefio. humano para producir “cosas” nuevas y valiosas. Los
disefiadores y comunicadores visuales se nutren dia a

TEMA DE SESION: dia de la creatividad para el desarrollo de sus

proyectos, por lo que es esencial despertar en ellos

4.1 La palabra creativa . .
esa actitud creativa.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

Pase de lista (3 minutos)

Explicacidon del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)
Actividad introductoria hacia la creatividad (25 minutos)

Presentacion de Key Note por parte del profesor (27 minutos)

Realizacion del ADA 13 (30 minutos)

Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (10 minutos)

ocuarwNE
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion y trabajo en clases
e Juego de creatividad
e ADA 13: Cuento

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retérica y
poética. México: PorrUa.

Dondis, Donis A.: La sintaxis de laimagen. Ed.
Gustavo Gili. Barcelona 1995

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Meyers, William: Los creadores de imagen. Ariel.
Barcelona 1992

Rodriguez Estrada, Mauro: Manual de creatividad.
Ed. Trillas. México 1995

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen.
México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1mégenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

Véazquez, L. y Garone, M. (2012). Lectura, el disefio
de una familia tipogréfica. México: Artes de
México.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Juego de creatividad como actividad
introductoria.

e Presentacion de Key Note

e Computadora

e Proyector

MATERIAL DE APOYO:

Hojas Opalina blancas
Pegamento

Tijeras

Tinta china negra
Estilografos o plumillas
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ADA 13

“Cuento”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante explorara las posibilidades creativas del texto en la imagen
y de la imagen en el texto, a través de la conclusién de un cuento y la elaboracién de su portada.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un la conclusion de un cuento proporcionado
por el profesor y posteriormente elabore la portada alusiva a su propuesta de conclusion.

De forma individual:

e Realiza la lectura del cuento: El Gato y su Arbol.

o Redacta el desarrollo y final creativo para la historia.

e El cuento final debe de tener una extension de maximo 2 cuartillas con tipografia Helvética
a 12 puntos y espacio simple.

e Elabora una portada alusiva a tu propuesta de desarrollo del cuento El Gato y su Arbol.

e La portada se realiza en hoja opalina gruesa en tamafio de 20 x 15 cm. y debe de contener el
nombre del cuento: El Gato y su Arbol; el nombre del autor: nombre del alumno o
pseudénimo; una ilustracion propia.

e Latécnica de representacién para la portada es con tinta china negra y estilégrafos o
plumillas. NO ES VALIDO EL USO DE COLORES.

e La correcta ortografia y redaccion es importante.

Producto esperado: Cuento con extension maxima de 2 cuartillas y portada del mismo.

Entrega: El cuento se entrega impreso a computadora con tipografia Helvética a 12 puntos y
espacio simple. Debe de tener portada, misma que se realiza a mano con tinta china negra
(Gnicamente) en hoja opalina gruesa, tamafio de 20 x 15 cm. ES importante respetar margenes y
hacer uso de una correcta jerarquizacién de elementos. Tanto el cuento como la portada deben
entregarse en un sobre manila tamafio carta.

Recursos necesarios:

Cuento: El Gato y su Arbol
Computadora

Impresora

Hojas opalina gruesas (20 x 15 cm)
Tinta china negra

Estilografos o plumillas

Sobre manila tamafio carta
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Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: El cuento se comienza en la sesién 12 y se entrega al inicio de la siguiente
sesion de clases.

CUENTO
“EL GATO Y SU ARBOL”

Habia una vez un gato que estaba preocupado porque pronto se le
acabaria su dinero ahorrado y el ya no queria trabajar, solo queria estar
tranquilo y tener comida por el resto de su vida.

Un dia caminando por el mercado, se le acercé un comerciante
muy raro, quien le ofrecio venderle un arbol maravilloso, se trataba de
un arbol de ratones. Le explico: lo Gnico que tienes que hacer es regar
todas las mainanas este arbol de ratones con leche de queso y en
aproximadamente un ano, este arbol te dara frutos.

El gato estaba seguro de que esa era la solucion a todos sus
problemas y sin pensarlo compro el arbol de ratones. Feliz corrié a su
casa y después de sembrar su arbol de ratones, lo rego con leche de
queso. Asi lo hizo sin fallar durante mas de un ano y el arbol todavia no
daba senales de ningin fruto.

Un dia cuando el gato estada decidido a dejar de invertir su poco
dinero en seguir regando su arbol, quedé boquiabierto cuando al
acercarse al arbol se dio cuenta de que....
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Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

RUBRICA

“Cuento El Gato y su Arbol”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN

Incorporada a la Universidad Nacional Autonoma de México.

Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

RUBRICA DE EVALUACION ADA 13

5 PUNTOS 4 PUNTOS 2 PUNTOS 0 PUNTOS

El cuento es original | El cuento es El cuento cae en | El cuento es muy
CUENTO | y creativo. Tiene original y obviedades. pobre en propuesta

coherencia con el creativo. Tiene Tiene creativa. No tiene

inicio de la historia. coherencia con coherencia con | coherencia con el

Tiene una excelente | el inicio de la el inicio de la inicio de la historia.

redaccion y no tiene | historia. historia. Tiene una mala

faltas de ortografia ni | Tiene una buena | Tiene una buena | redacciény mas de

errores gramaticales. | redacciony redaccion y 20 faltas de

Tiene una extension | menos de 10 mas de 10 faltas | ortografia y/o

méaxima de 2 faltas de de ortografia y/o | errores

cuartillas, tiene ortografia y/o errores gramaticales.

portada y esta errores gramaticales.

impreso a gramaticales.

computadora con

tipografia helvética a

12 puntos y espacio

sencillo.

Tiene una propuesta | Tiene una Tiene una Tiene una
PORTADA | original y creativa, propuesta propuesta obvia | propuesta que no es

adecuada al original y y comun, adecuada al

desarrollo de la creativa, adecuada al desarrollo de la

historia. adecuada al desarrollo de la | historia.

La técnica (tinta
china negra) esta
aplicada con calidad
(no se ven manchas
ni lineas en las
plastas) y limpieza.
Tiene nombre del
cuento, nombre del
autor e imagen
propia.

desarrollo de la
historia.

La técnica (tinta
china negra) esta
aplicada con
fallas (manchas
y/o lineas en las
plastas).

historia.

La técnica esta mal
aplicada.

Valor total del cuento: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Juego de creatividad.

Instrucciones: Dividir al grupo en equipos y entregar a cada uno de ellos, de forma
impresa, una imagen como la que aparece abajo. Los estudiantes deben de poder
terminar de formular la pregunta y contestarla, haciendo lo que ellos consideren
conveniente. La hoja no tiene que devolverse. No hay mas indicaciones que dar.

GGUALESEL. ?

Respuesta: |

175



e Presentacion de Key Note: Creatividad.

OBJETIVO ;Qué es el

Al término de la sesion el

estudiante conocera los proceSO
pasos del proceso creativo C re at'l VO ?

para su aplicacion en sus | .
proyectos profesionales y *INOGER0 creativo
personales. Impllca 6 etapas

como las mas
tipicas y
fundamentales.

Paso
Paso DOS
U N O Acopio de
i ) Datos
Cuestionamiento Duen wagel
iz Foo\
/ °§:, Paso
Paso
N\ CUATRO
| TRES lluminacion
In(éubaci(’)n SN
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Es muy importante...
Cerrar el ciclo

Empezar con un cuestionamiento, una pregunta
bien encausada, una inquietud y pensar siempre
que todo puede ser mejorado de una u otra forma.

\
h:_ i
A Y
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Plan de sesion No. 13
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31 / Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 4. Disefio en el Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 4:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 13:
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto.

RESUMEN: La Poesia y Literatura Visual

UNIDAD: IV TEMA DE UNIDAD: pretenden originar ideas a través de la forma, con el
Texto en el Disefio. apoyo de la comunicacion iconico-verbal. Es decir, es
una forma de hacer literatura o poesia sin el uso de la
TEMA DE SESION: palabra _
, . Las iméagenes y el texto haciendo uso de sus formas,
4.2 Poesia y Literatura

colores y referentes dotan de sentimientos las ideas

Visual. expresadas.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

=

Pase de lista (3 minutos)

Explicacidon del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)
3. Lectura en binas de texto especializado: Poesia Visual y Literatura Visual
(42 minutos)

Andlisis de ejemplos gréaficos de poesia y literatura visual (10 minutos)
Realizacion del ADA 14 (30 minutos)

Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (10 minutos)

N

©o ok
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion y trabajo en clases
e ADA 14: Poema Visual y Caligrama

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Dondis, Donis A.: La sintaxis de laimagen. Ed.
Gustavo Gili. Barcelona 1995

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Meyers, William: Los creadores de imagen. Ariel.
Barcelona 1992

Rodriguez Estrada, Mauro: Manual de creatividad.
Ed. Trillas. México 1995

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen.
México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacién visual.
México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

Véazquez, L. y Garone, M. (2012). Lectura, el disefio
de una familia tipogréafica. México: Artes de
Meéxico.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Texto especializado: Poesia Visual

e Texto especializado: Literatura
Visual

e Computadora

e Proyector

e Ejemplos gréficos de poesia y
literatura visual

MATERIAL DE APOYO:

o Hojas Opalina blancas
e Tinta china negra
e Estilégrafos o plumillas
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ADA 14

“Poesia Visual y Caligrama”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante explorara las posibilidades creativas del texto en la imagen
y de la imagen en el texto, a través de la realizacion de poesia y literatura visual.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice un poema visual y un caligrama de acuerdo a los
ejemplos vistos en la sesion 13.

De forma individual:

Elige uno de los poemas que se encuentran al final de la hoja.

Elabora 2 propuestas: una poesia visual y un caligrama para el mismo poema seleccionado.
La técnica de representacion utilizada es tinta china (color libre) y estilografos o plumillas.
Realiza las propuestas en hoja opalina blanca, gruesa en tamafio de 20 x 20 cm. cada una.
La correcta ortografia y redaccién es importante.

Producto esperado: Un poema visual y un caligrama del mismo poema seleccionado, de acuerdo a
los ejemplos vistos en la sesion.

Entrega: Ambos se realizan de forma manual con tinta china (color libre) y estilégrafos o
plumillas, debe de contener el poema seleccionado y una composicion de elementos adecuada al
mismo. Se entrega en cuadros de 20 x 20 cm en opalina blanca gruesa, montados sobre una
superficie rigida (ilustracién) y protegidos por una camisa (albanene). En la parte posterior debe de
tener el nombre del estudiante, el nombre del poema seleccionado, la técnica utilizada y el titulo de
la actividad “Poesia Visual” y “Caligrama”.

Recursos necesarios:

Poema seleccionado

Hojas opalina gruesas (20 x 20 cm)
Tinta china

Estilografos o plumillas

Papel albanene

Papel ilustracion o cascarén

Cinta Maskin Tape

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: se comienzan en la sesion 13 y se entregan al inicio de la siguiente sesion.
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EL PASO DEL TIEMPO
Esperé a que volvieras
durante dias, semanas, afios
quizé toda la vida

desde gque tengo memoria

Y nunca volviste

Siempre tu, en mis suefios
Siempre tu, en mis esperanzas
Siempre tu

Y ahora que te vuelvo a ver
qué suerte,

ya no te necesito.

Koldo Fierro.

MI ALMA GEMELA

Los afios pasan y yo sigo en tu busca,
error tras error, complican tu encuentro,
los afios pasan y yo sigo solo,

aunque sé que al fin llegara el dia

de nuestro reencuentro.
George Pellicer.

NO LAS OYES

POEMAS

LA PRIMAVERA BESABA
La primavera besaba
suavemente la arboleda,

y el verde nuevo brotaba
como una verde humareda.

Las nubes iban pasando
sobre el campo juvenil...

Yo vi en las hojas temblando
las frescas lluvias de abril.

Bajo ese almendro florido,
todo cargado de flor
-recordé-, yo he maldecido
mi juventud sin amor.

Hoy en mitad de la vida,
me he parado a meditar...
jJuventud nunca vivida,
quién te volviera a sofar!
Antonio Machado.

PRESENTIMIENTO

No las oyes, aunque corren...

(¢ Llevan envueltos sus pies en flores?)
No las oyes, aunque cantan...

(¢ Llevas envuelta su voz en alma?)

No las oyes, aunque gritan...

Callan sus lenguas. jVoz infinita!
Francisco Pino.

Presentimiento es esa larga sombra
que poco a poco avanza sobre el césped
cuando el sol sus imperios abandona...

Presentimiento es el susurro tenue
gue corre entre la hierba temerosa
para decirle que la noche viene.

PAJARO DE MAR

Emily Dickinson.

Abrazarte con fuerza quiero, mas no puedo
se te llevo el viento

amiga de la sal

amiga de la mar.

Ta, que siempre quisiste volar

hoy te alejas como pajaro que un dia
anidé en mi corazon.

Adelante paloma, adelante, sin rencor.

Martin Caballero.
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LISTA DE COTEJO

ADA 14
“Poesia Visual y Caligrama”

UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN

Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 14

ASPECTOS A EVALUAR POESIA OPCIONES VALOR
VISUAL

1. Cumple con las caracteristicas propias de Si 2 PUNTOS
un poema visual. (Segun el texto visto en
clases) NO 0 PUNTOS
2. La imagen elaborada es propia y apoya de Si 1 PUNTO
forma correcta a la comprension del poema. NO 0 PUNTOS
3. El poema visual se elabora a mano, con Si 1 PUNTOS
tinta china (color libre) y en papel opalina
de 20 x 20 cm. NO 0 PUNTOS
4. Tiene una excelente calidad en su Si 1 PUNTOS
elaboracion. Esté limpio y no presenta fallas
en la aplicacion de la técnica. NO 0 PUNTOS
Valor total del Poema Visual: 5 puntos.

ASPECTOS A EVALUAR CALIGRAMA | OPCIONES VALOR
1. Cumple con las caracteristicas propias de Si 2 PUNTOS
un caligrama. (Segun el texto visto en
clases) NO 0 PUNTOS
2. La imagen elaborada es propia y Si 1 PUNTO
congruente con el poema seleccionado. NO 0 PUNTOS
3. El caligrama se elabora a mano, con tinta Si 1 PUNTOS
china (color libre) y en papel opalina de 20
x 20 cm. NO 0 PUNTOS
4. Tiene una excelente calidad en su Si 1 PUNTOS
elaboracion. Esté limpio y no presenta fallas
en la aplicacion de la técnica. NO 0 PUNTOS

Valor total del Caligrama: 5 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Texto especializado: Poesia Visual de Aragon, Pablo.

LA POESIA VISUAL

Pablo Javier Aragon Plaza DNI: 74846113-L
Universidad de Malaga
Correo electrénico: pablo_aragorn@hotmail.com

-Licenciado en Filologia Hispanica por la Universidad de Malaga.

-Primer Ciclo de Filologia Clasica en la Universidad de Malaga.

-Certificado de Aptitud Pedagdgica (C.A.P.).

-Diploma de Estudios Avanzados (D.E.A.) del Departamento de Filosofia de la

Universidad de Malaga, programa de doctorado: "La complejidad de la razon".

-Tesis doctoral en espera de ser defendida:

“La Filosofia de Zaratustra: Chaos sive Natura. La doctrina de la ley en el devenir y el juego en la
necesidad”.

-Profesor de Lengua y Literatura Espafiola en la Seccién Bilingiie del Centro de Lenguas Europeas
Konstantin Kyril de Ruse (Bulgaria) dependiente del MEC.

-Colaborador en distintos proyectos didécticos de la Consejeria de Educacion de Sofia.

-Tutor del Aula Virtual del Espafiol del Instituto Cervantes.

-Profesor colaborador del Instituto Cervantes de Bucarest.

Resumen: El presente articulo propone una reflexién sobre el concepto de poesia visual y
su aprovechamiento dentro de la ensefianza del espafiol como Lengua Extranjera, partiendo
de un breve recorrido a traves de los avatares historicos a los que se ha visto sometido el
género. En un primer estadio, analizaremos aquellos factores que configuran la poesia
visual, con el proposito de llegar a las raices de algunos patrones exegético-interpretativos.
A través de estos andlisis, veremos las distintas caracterizaciones y ramificaciones
derivadas del concepto de visibilidad asociado a la literatura. Luego, pasaremos a exponer
una serie de recursos que pueden ser utilizados en clase, con el propésito de conseguir un
aprendizaje efectivo y un despertar de la motivacién intrinseca. Todas estas metodologias
parten de una reflexion profunda y de una busqueda sistematica de posibles soluciones a
problemas tales como el aburrimiento y la indolencia, de los cuales adolecen los estudiantes
en muchas de nuestras aulas. En ningiin momento se puede minimizar el papel de la
gramatica en el aprendizaje del espafiol; ya que, de sobra sabemos, es la base de todo
aprendizaje constructivo. No obstante, seria un logro para nuestra tarea comin si
encontrasemos estrategias e instrumentos, que mas alla de la ensefianza puramente
metalinguistica, generasen en nuestros alumnos el sentimiento de identidad y pertenencia al
aula de espafiol.

Palabras clave: Poesia visual, creatividad, inspiracién, identidad, inteligencia,
autodidactismo, juego, aprendizaje constructivo.
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"El umbral del lenguaje se encuentra donde surge el verbo.
Es, pues, necesario tratar a éste como un ser mixto, que es,
a la vez, palabra entre las palabras, apresado por las mismas
reglas y que, como ellas, obedece a las leyes de régimen y
concordancia; y, después, en alejamiento de todas ellas, en
una regién que no es la de lo hablado, sino aquélla de la que
se habla. Esta en el limite del discurso, en el borde de lo que
se dice y lo que es dicho, justo ahi donde los signos estan
en vias de convertirse en lenguaje”.
Michel Foucault, Las palabrasy las cosas.

“No todo es guardar suefios en los cajones rodeados de enemigos o de objetos que sultil

y astutamente nos mantienen prisioneros. Porque vivir es combatir la pereza de cada

instante y restablecer la honda dimension de toda cosa dicha, podemos con cada gesto

ganar nuevos ambitos y con cada palabra acrecentar la esperanza. Seremos lo que

queramos ser. A través de los cristales del poniente encrespado, la luz resplandece™
Miquel Marti y Pol.

1.- ¢ Qué es la Literatura Visual? Aproximacion
1.1.-El problema de definir Arte y Artista

Cuenta Apiano que contaba Polibio que Escipion, el Africano, el gran dux romano,
mientras observaba cdmo Cartago era destruida por sus legiones, con lagrimas en los 0jos
recito ciertos versos de Homero. Se trataba de las palabras con que Héctor, la mejor espada
de Troya y el orgullo de su reino, se despidio de su bella esposa Andromaca: "Todo esto me
preocupa, mujer, pero mucho me sonrojaria ante los troyanos y las troyanas de rozagantes
peplos si como un cobarde huyera del combate; y tampoco mi corazén me incita a ello,
pues siempre supe ser valiente y pelear en primera linea, manteniendo la inmensa gloria de
mi padre y de mi mismo. Bien lo conoce mi inteligencia y lo presiente mi corazén: dia
vendra en que perezcan la sagrada Ilidn, Priamo y su pueblo armado con lanzas de fresno.
Pero la futura desgracia de los troyanos, de la misma Hécuba, del rey Priamo y de muchos
de mis valientes hermanos que caeran en el polvo a manos de los enemigos, no me importa
tanto como la que padeceras tu cuando alguno de los aqueos, de broncineas lorigas, se te
lleve llorosa, privandote de libertad, y luego tejas tela en Argos, a las 6rdenes de otra mujer,
0 vayas por agua a la fuerte Meseida o Hiperea, muy contrariada porque la dura necesidad
pesara sobre ti. Y quizés alguien exclame, al verte deshecha en lagrimas: Esta fue la esposa
de Héctor, el guerrero que mas se sefialaba entre los teucros, domadores de caballos,
cuando en torno de Ilidn peleaban. Asi diran, y sentiras un nuevo pesar al verte sin el
hombre que pudiera librarte de la esclavitud. Pero que un monton de tierra cubra mi
cadaver antes que oiga tus clamores o presencia tu rapto”. Lo curioso, empero, es que
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Escipion no estaba pensando en Cartago, la ciudad sustentadora del imperio que veia
desaparecer presa de las llamas, sino en Roma. La identidad del héroe consigo mismo es
paralela al inevitable rigor del todo es siempre igual. Escipidn, henchido de dolor, se
refugio en el arte como fuerza capaz de hacer inteligible la existencia. La Iliada, la
literatura, nos habla ejemplarmente de qué es el hombre y qué el mundo. Los hechos
literarios no son ningun hecho concreto, historico, porque son todos los hechos; igualmente,
los héroes no son un hombre concreto, histérico, sino la humanidad. La obra literaria en
cuanto tal aspira a la totalidad.

El actual sistema educativo ha optado por una orientacion pragmatica en el area de
Lengua Castellana y Literatura, el enfoque metodolégico que prima es el comunicativo. Se
aboga por la seleccion de contenidos y metodologias a través de las cuales lograr el mas
alto grado de competencia comunicativa en el alumnado, hecho que implica un aprendizaje
permanente, un ajuste constante en cuanto a la manera de comunicarse (comprender y
expresar). Este ideal de competencia comunicativa halla su cumplimiento pleno en la
literatura, como corpus de formas nuevas y multisistematicas de comunicacion, superadora
de ciertas convenciones en los distintos tipos de discurso y exploradora de libertades,
erigiéndose asi en una fuente de saber y placer. En el Bachillerato (D. 208/2002, 23 julio)
se hace hincapié en la culminacién del proceso de desarrollo de la "competencia
comunicativa del alumnado en los distintos tipos de intercambios comunicativos™, se
pretende la consolidacion de la capacidad de comprender y elaborar textos y discursos,
orientado, segun reza el objetivo tercero, a la distincion y analisis de "los usos discursivos
de la lengua, orales y escritos, de acuerdo con los tipos textuales". Es esencial el uso
autonomo de la lengua en diversas situaciones comunicativas como queda apuntado en el
objetivo primero, "utilizar la lengua para expresarse, oralmente y por escrito, con
correccion y coherencia, y con adecuacion a cada tipo de situacion comunicativa™. A todo
ello hay que afiadir las implicaciones actitudinales del segundo objetivo, "valorar el uso del
lenguaje oral y escrito como instrumento de expresion de ideas y sentimientos, de acceso al
saber y de comprension de la realidad"; sin olvidar la modalidad linglistica andaluza
(objetivo quinto), la realidad plurilingie espafiola y sus implicaciones en la norma
panhispanica, asi como la realidad del espafiol de América (Objetivo sexto).

Todo ello nos hace ver, que frente al modelo de andlisis de tipo estructural que primaba en
decretos anteriores (MEC, 1989), hoy se tiende a un sistema de la lengua que se actualiza
siempre en el discurso.

Fue Homero quien abri6 la lata de la literatura occidental, a partir de él, los artistas
siempre han buscado la manera de expresarse de diferentes formas, a través de la palabra,
de las imégenes, de la musica... siempre en busca de la forma perfecta de expresar aquello
que les perturba. Muchas veces la palabra se queda corta para expresar lo que realmente se
quiere decir, y la imagen en ocasiones también se muestra insuficiente ante la imposibilidad
de expresar con imagenes lo que se quiere plasmar. Como diria Wittgenstein, lo que se
puede mostrar, no puede ser dicho.

La historia del arte nos ha mostrado las diferentes escuelas de pintura, los
movimientos, las ideas, en compartimentos estancos sin posibilidad de interrelacion, y si
por cualquier motivo se entremezclaban eran intentos timidos que la critica consideraba
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como “experiencias” fuera del canon. Sin embargo, con la llegada del siglo XX nos
encontramos con una explosion de géneros y estilos.

Las vanguardias socavan todos los cddigos asentados para instaurar uno nuevo en el
que todo vale, con la condicion de que sea capaz de plasmarlo TODO, el artista s6lo ha de
cumplir la condicidn de expresarse sin subordinarse a viejos estereotipos y normas; asi,
encontramos los primeros manifiestos futuristas, la Tirada de dados de Mallarmé, los
caligramas de Apollinaire, o los poemas sonoros del dadaista Schwitters.

Futurismo, Surrealismo, y Dadaismo son los gérmenes de la Poesia Visual, la
“liberacion primera de la palabra-objeto, y ésta, con el tiempo, llega a fragmentarse, y la
palabra se desarticula. Los poemas ya no se leen, se ven...” en palabras de Victor Pozanco,
derivando en Espafia en los Ultraistas y Creacionistas. Hoy, con vision histérica, nos
apercibimos de que este “renacimiento” de autores y obras, fue una explosion de talento
que no se ha vuelto a repetir; el apoyo de la critica literaria fue tenue, pero lo tuvo.

1.2.-Problemas con la definicién de Literatura visual

Hoy, podemos decir que la “literatura visual”, o “la pintura literaria”, sigue viva en
medio de una confusidn de estilos y movimientos que acercan las nuevas tecnologias a la
plastica tradicional; la “Literatura Visual” se encuentra en un “limbo” entre disciplinas y
esta interdisciplinariedad, que a la vez la define, es lo que realmente la coloca fuera de la
Literatura y de la Pintura. Por esto, otros géneros como el Cine, el “7.° Arte”, ha ocupado el
lugar que le habian reservado los primeros vanguardistas de la palabra, pasando a ser
considerado por muchos como el heredero directo de la interrelacion de géneros; el Cine
“de autor”, e incluso el comercial, que abraza de forma simbidtica imagen-sonido-plastica,
con o sin intencion de hacer arte, es el género puro LITERARIO-VISUAL, estableciendo
un cédigo semidtico nuevo de significados y significantes facilmente comprensible y
asimilable para el espectador. Asi, la auténtica “Literatura Visual”, la que se basa
exclusivamente en plasmar ideas a través de la forma, apoyandose en imagen o en texto, ha
sido relegada nuevamente a pequefios circulos de autores y criticos.

Las Performances teatrales, la Poesia Fonética o la Novela Experimental se escapan
de la definicion de concretismo que caracteriza a la Poesia Visual y que es la que vamos a
estudiar.

2.- La Poesia Visual a dia de hoy

La Poesia Visual es definida por los tedricos de la literatura como “una forma de
poesia experimental en la que la imagen predomina sobre el resto de los componentes”, a lo
que habria que afiadir como caracteristica fundamental la de lo concreto de su significado.

La concrecion de la Poesia Visual y la Interrelacién de generos, como la pintura, la
mausica o el teatro, es el elemento diferenciador en el que se basa la Poesia No Verbal; en
1914 H. Boccioni, tedrico del Futurismo plastico define el Arte Visual: “mientras los
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impresionistas pintan un cuadro para expresar un momento particular y subordinan la vida
del cuadro al parecido con ese momento, nosotros sintetizamos todos los momentos
(tiempo-lugar-forma-color-tono) y asi construimos el cuadro”. El surrealismo, tan
espléndidamente representado por Dali, en el plano literario abocara en lo que se denomind
genéricamente como Poesia Visual, “madre” de todos los géneros de Poesia No Verbal que
hoy se mueve entre la Interrelacion de géneros, como la pintura, la misica, el teatro, dando
lugar a diversas formas de poética: poesia fonética, poesia visual, poesia sonora, letrismo,
poesia concreta, arte postal, etc.

Definir cada una de las diferentes formas de expresién No Verbal seria un trabajo
inabarcable, ya que continuamente surgen nuevas formas basadas en las nuevas
tecnologias, ademas del extensisimo nimero de autores, asi que vamos a hacer una pequefia
aproximacion definiendo a grandes rasgos los principales movimientos
“histdricos”.

3.-Algunas formas de Literatura No Verbal:
(Poesia Visual, Poesia Concreta, Arte Postal, Poesia Fonica, Net.Art, Poesia Fractal...)
3.1. Poesia Visual:

Los origenes de la poesia visual los encontramos ya en los origenes de la Literatura
occidental -entendida ésta como representacion artificial del mundo a través de la palabra
con una finalidad artistica-, es decir, que aunque a lo largo de la historia de la humanidad
encontramos numerosos ejemplos de representaciones creativas que juegan con la palabra y
la imagen (manifestaciones magicas en el paleolitico, jeroglificos egipcios o la escrituras
orientales marcadamente iconograficas...)- no es hasta la aparicién de la cultura helénica en
que los technopaegnia (caligramas) y los carmina figurata latinos aparecen con una
intencion inequivoca de “arte”.

Maés tarde, ya en la Edad Media y sobre todo en el Manierismo (literatura laberintica
y jeroglifica) se retoman de nuevo como mera experimentacion formal. No serd hasta el
siglo XIX con las VVanguardias europeas que se convierta en un género especifico de la
Literatura.

Technopaegnia - El Hacha, Simmias de Rodas, hacia el afio 300 antes de Cristo
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Los primeros manifiestos futuristas, la Tirada de dados de Mallarmé, los caligramas
de Apollinaire, o los poemas del dadaista Schwitters son los herederos de los primeros
poetas visuales en Europay, ya en Esparia, a inicios del siglo XX contamos con los poetas
Gerardo Diego, Juan Larrea y Guillermo de Torre como los clasicos del género. La Poesia
Visual espafiola de vanguardias esté fuertemente influida por el futurismo de Marinetti, por
el dadaismo y el cubismo, adoptando las caracteristicas de las artes plasticas a las nuevas
composiciones poéticas con sus caligramas y un uso innovador de la tipografia, el collage y
una nueva disposicién del espacio.

En los poemas de Caligramas, subtitulado Poemas de la paz y de la guerra,
Apollinaire lleva al extremo la experimentacion formal de sus anteriores obras, preludiando
la escritura automatica surrealista al romper deliberadamente la estructura l6gica y
sintactica del poema. Coleccién de poemas inspirados por la guerra y escritos en la
trinchera. Son muy variados:

-Con o sin intervencién de la tipografia y el color
-Escritura enmarcada

-dibujados con la palabra

-construidos con letras deformadas

-Vacios

-Concretos

-Anti-representativos y auto-representativos

Son célebres, por otro lado, sus «ideogramas», en que la tipografia servia para
«dibujar» objetos con el texto mismo del poema, en un intento de aproximarse al cubismo y
como expresion del afan vanguardista de romper las distinciones de géneros y artes.

g}"" - iU"L Mﬂ.—;?dh:ﬁ""

CALIGRAMA DE
GUILLAUME APOLLINAIRE
(1880-1918): POEME 22,
9 FEBRERO DE 1915,
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Histéricamente, la poes ia visual espafiola del siglo XX ha superado tres etapas:
1.- Los primeros poetas visuales que se hacen eco de las vanguardias europeas (futurismo,
ultraismo y creacionismo) son Gerardo Diego, Juan Larrea y Guillermo de Torre. Sin
embargo, la tematica futurista aparece muy difuminada en el panorama poético espariol,
siendo el Ultraismo el Gnico representante digno con innovaciones de tipo tipografico
(ausencia de puntuacion, caligrafismo...) y Guillermo de Torre su maximo representante.
Vicente Huidobro fue otro destacado representante de la vanguardia poética; maximo
representante del Creacionismo, se le considera la figura clave de la renovacidn poética en
Hispanoamérica e inspirador de Gerardo Diego y Juan Larrea. Otros destacados
vanguardistas, R. Gomez de la Serna, F. Garcia Lorca y/o Rafael Alberti, continuaron la
experimentacion con la palabra/imagen a lo largo de su obra con ensayos, textos... siempre
bajo la etiqueta de "poesia experimental".

TRIANGULO ARMONICO *
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2.- En la década de los afios 60-70 distinguimos una segunda generacion en la que los
poetas entran en contacto con nuevos movimientos europeos y americanos de vanguardia,
pero esta vez en un contexto experimental y marginal; destacan las dos vertientes que los
criticos han venido en llamar Poesia Visual y Poesia Concreta, segun se acomparfie del
objeto poético con material plastico, juego de tipografias... poesia experimental en
definitiva que se aleje de la poesia verbal tradicional. Entre los representantes de esta
generacion destacan, entre otros, Rafael de Cdzar (critico, ensayista, y autor, destacan sus
estudios por su claridad histdrica http://www.boek861.com/lib_cozar/portada.htm),
Fernando Millan (y su poesia experimental) y/o A. Lopez Gradoli (poeta plastico)... por
citar unos pocos.
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3.- Y una tercera generacion de poetas visuales que emplean los medios digitales en su
creacion (denominandose esta modalidad Net.Art 0 Net.Poesia), entre los autores ver la
obra de Ana M. Uribe en http://amuribe.tripod.com.

3.2.-Poesia Concreta:

El concretismo surge en Europa y Latinoamérica a principios de los afios 50,
empleando el término “Poesia Concreta” para definir un nuevo tipo de poesia visual basado
en la interrelacion de lo visual y espacial (lo pictérico) con la rimay el ritmo de la poesia
lirica. Se denomina “concreta” por oposicion a la corriente de la pintura “abstracta” que
estaba de moda en el momento. Asi, si lo abstracto es “la plasmacion del pensamiento
extrayéndolo de su ser natural”, lo concreto es lo que ves y la Poesia Concreta muestra su
material funcionalmente, en vez de simbo6licamente.

Es decir, el poema concreto emplea todo lo necesario para la descripcién de una
idea en el texto: referencias, relaciones, jerarquias, construcciones y destrucciones. Por
esto, se puede decir que la principal caracteristica de la poesia concreta es su sincretismo:
Un minimo de lenguaje para expresar una idea. Sus principales postulados en cuanto al
plano plastico son:

-Rechazo de toda relacion con lo natural, lo objetivo y lo simbdlico.
-Expresion plastica basada principalmente en la linea y la superficie, y en menor medida en
el color.
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-Empleo de elementos geométricos sencillos (circulos, cuadrados, triangulos) y creacion de
tensiones entre ellos.

-Composiciones geométricas creando estructuras que recuerdan arquitecturas.

-Colores planos creando efectos cromaticos de espacio y vibracion plastica.

En el plano linglistico, la palabra se extiende por la Pagina no s6lo como la
composicion gréfica del texto, sino también como la desarticulacion gréfica del signo
linglistico (Significante/Significado). Asi, el poema incluye un valor seméntico ademas del
tipografico (pictorico) y del semiotico (referencial). Los principales representantes de la
Poesia Concreta son su fundador, el poeta suizo Eugen Gomringer en Europa con sus
“Constelaciones” (1952) y simultaneamente el Grupo Noigandres en Brasil, con los poetas
Augusto de Campos y su hermano Haroldo de Campos, fundadores del grupo en S&o Paulo.

3.3.-Arte Postal:

El Arte Postal o Net Art es un movimiento de intercambio que se difunde a través
del servicio de correos. Las primeras manifestaciones como “arte”, o “anti-arte”, las
encontramos en el grupo Fluxus.

El grupo Fluxus surgio en los afios 60-70 como movimiento artistico integral
(pictorico, musical y literario) informalmente organizado en 1962 por George Maciunas.

El hecho de utilizar la carta postal como medio de transporte condiciona las
caracteristicas del objeto a crear, en cuanto a tamafio, peso o forma, y lo més importante,
necesita de la aprobacion de circulacion de un elemento ajeno al hecho artistico, el Servicio
de Correos, que permita la circulacion de unos objetos “extrafios”, formando parte de un
juego de forma consciente o inconsciente.

El Arte Postal se caracteriza entonces por integrar todos los elementos de la
Comunicacion en el acto artistico: Emisor-Canal-Mensaje-Canal-Receptor, siendo asi el
canal (Correos) una parte importante del proceso comunicativo. Hoy dia, gracias a las
nuevas tecnologias (los envios a través del fax, o por medio del correo electrénico, o del
correo telefénico via SMS) actualmente el Arte Postal ha experimentado una notable
expansion.

Caracteristicas:

-Libertad de expresion: al artista postal se le supone libertad absoluta para el ejercicio de su
actividad, por lo que todos los trabajos recibidos via postal se aceptan y se exponen, sin
limitaciones.

-Es el Receptor del mensaje el duefio ultimo de la obra de arte, siendo éste el responsable
de exponerlo, coleccionarlo o disponer de €l como desee, siempre con la obligacién
sobreentendida de conservarlos del mejor modo posible.

-El Arte Postal es anti-mercantil. Para una visidén mas completa, ver el estupendo ensayo de
la revista Adamar sobre el Mail-art: http://www.adamar.org/oldesign/num3/pag33_35.htm
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3.4.-Poesia Sonora:

Se denomina Poesia Sonora, Fdnica o “Letrismo” a la poesia que emplea
instrumentos electro-acusticos, performances, o gestos, que van mas alla de “la tirania de lo
escrito”, y se caracteriza por presentarse en el soporte de una grabacion magnética, el texto
poético ha de ser escuchado o representado, no leido, y los poetas se convierten en los
actores de su obra.

Se considera la poesia heredera directa del movimiento Dad& (en 1897, el poema
“kikakoku” de Paul Scheerbart, y en 1905 el poema “Das grof3e Lalula” de Christian
Morgenstern, muestran ya una sucesion de sonidos con cierta afinidad al idioma aleméan
que recuerdan a los idiomas infantiles, la onomatopeya o la imitacion de los sonidos
animales):

Paul Scheerbart: KIKAKOKU!
Ekoralaps!

Wiso kollipanda opolosa.

Ipasatta ih fuo.

Kikakoku proklinthe peteh.
Nikifili mopalexio intipaschi benakaffro - propsa
pi! propsa pi!

Jasollu nosaressa flipsei.
Aukarotto passakrussar Kikakoku.
Nupsa pusch?

Kikakoku buluru?

Futupukke - propsa pi!

Tristan Tzara, Marcel Janco y otros dadaistas la bautizaron como la “Poesia
simultanea”: “El poema simultaneo plantea el problema del valor de la voz. El 6rgano
humano encarna el alma, la individualidad errante entre los demonios que la acompafian.
Los ruidos representan el telén de fondo: todo lo inarticulado, inexorable, determinante. El
poema tiene que dilucidar el problema del hombre atrapado en el proceso mecanico. En
forma sintética y generalizadora muestra la lucha entre la voz humana y un mundo
amenazante, invasor y destructor a cuyo ritmo sonoro es imposible escapar” (Hugo Ball).
Pero fue Schwitters la figura mas destacada de la poesia sonora en todo este periodo. Cred
el movimiento MERZ entendiendo la obra de arte como un ente total: pintura MERZ,
musica MERZ, poesia MERZ, teatro MERZ. Para una visién mas completa de la figura de
Schwitters.

La Poesia Sonora actual es una forma de Literatura No verbal contemporénea a la
Poesia Visual que, como ésta, busca un lugar mas alla de la palabra donde ubicarse,
situandose entre la poesia y la mdsica, entre la poesia y lo teatral, dominando el elemento
acustico sobre el escrito, acercandose més al teatro experimental y alejadndose del poético.
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Los nuevos avances tecnolégicos han permitido la rapida evolucion de la Poesia
Sonora, el magnetdfono ha quedado obsoleto y el disco, el video, y ahora la informatica han
revolucionado el panorama poético, interrelacionandose de nuevo con el resto de géneros
No Verbales de la Literatura, asi la poesia sonora, el “Audio-art”, los audiopoemas, son los
nuevos géneros que pretenden abarcar todas las formas posibles de realizar poesia con
medios electronicos, conjugando los gestos, las luces, la masica, propios del performance
del que proceden histéricamente.

3.5.-Net.Art:

La denominacion “Net.Art” se refiere a la produccidn artistica realizada en y para
Internet como soporte de la obra, desarrollando un lenguaje caracteristico.

El Net.art representa la continuidad de la Literatura No Verbal de las concepciones
del arte ya planteadas en las vanguardias histdricas y en otras formas de arte tecnoldgico
(videoarte), pero busca distinguirse de otras denominaciones, como Web.art, donde se
mezclan la plastica artistica con la difusion del arte, o los recursos estéticos aplicados al
disefio web. El nombre Net.art parece ser que surgid, segun ha contado Alexei Shulgin, de
un error informéatico en el envio de un correo electronico de Vuk Cusic a una lista, donde lo
unico legible en el mensaje era net.art. Ambos artistas son parte del llamado “Periodo
heroico” de la reciente historia del net.art.

Para una informacion mucho mas completa, ver http://aleph-arts.org/ y la obra de
Ana M. Uribe en http://amuribe.tripod.com.

3.6.-La Literatura Fractal:

Gracias a la tecnologia y los programas de disefio grafico se pueden crear universos
maravillosos partiendo de la idea de fractal. En un principio podriamos pensar en incluir a
la Literatura Fractal como una parte de la Art.Net, sin embargo, la Literatura fractal posee
unos antecedentes cuanto menos curiosos.

Antecedentes del fractalismo:

La Literatura Fractal se basa en la idea de la perfeccion geométrica, del "Poliedro”
entendido como la sucesion infinita de la misma forma. Los restos arqueol6gicos mas
antiguos en los que aparecen sucesiones de poliedros los encontramos en el Neolitico (2000
A.C. aprox.) en una excavacion en Escocia, aunque también se conservan un par de "dados
icosaédricos" de la dinastia egipcia de Ptolomeo, realizados con la clara intencién de crear
el "arte perfecto” tan representativo del arte funerario egipcio de las piramides. Tanto en la
arquitectura como en la pintura, la unién de geometria y belleza ha sido una constante que
se repite a lo largo de la historia del hombre. La idea de que existe una proporcion perfecta
que une lo divino con su representacion humana es una constante a lo largo de todo la
Teoria del Arte Platonica y lo que se denominaria "Proporcién &urea™ (t=1,61803, siendo
t=[(1+V5)/2]. Esta proporcion se repite de forma "magica” en la naturaleza ("'sucesion de
Fibonacci”, descubierta por Leonardo de Pisa 1170-1240) en las escamas de una pifia que
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aparecen en espiral alrededor del vértice, en la formacion de la concha en espiral de los
caracoles, en una coliflor...

Lucca Paccioli, en 1497, dio a conocer lo que era “la divina proporcién”, titulo del
libro de su autoria donde explica los secretos de la “seccion aurea”. La Geometria era el
punto de partida hacia “lo fractal”, pues lo fractal pertenece a un modelo geométrico donde
la “proporcién durea”, mediante la intervencion de un proceso de algoritmos matematicos,
se expande de forma semejante al rizoma de una planta: “un punto de fuga al inverso
generado por la repeticién de sus mismos elementos”. En cuanto a su aplicacion a la
Literatura Visual, Pablo Paniagua expone que “La literatura fractal es aquella donde se
multiplican por si mismos los elementos que la componen”.

En su ensayo “Literatura fractal” del 29 de julio de 2001, Alberto Vifiuela define asi
la literatura fractal: “Llamo literatura fractal a todo aquel escrito que manifiesta
propiedades similares a las de los objetos fractales, centrandose sobre todo en los elementos
recursivos, es decir, que hacen referencia a si mismos”. Alberto Vifiuela propone diferentes
formas de “Literatura fractal”: las “tautologias” (repeticién de un mismo pensamiento dicho
de distintas maneras), “historias ciclicas” (que empiezan y terminan, tras su desarrollo, con
un concepto similar que une el principio y el final), “cajas chinas y cajas chinas ciclicas”
(historias que contienen a otra historia y a su vez a otra historia...) y para ilustrar sus
planteamientos, aparece la figura y obra de Jorge Luis Borges como maximo exponente
para este tipo de literatura.

Manifiestos del Fractalismo y Manifiesto Fractal:

1.- El “Manifiesto del Fractalismo”, cuya autoria se atribuye a Eva Neuer (27 de septiembre
de 2000), es un manifiesto universalista que trata de abarcar todas las manifestaciones del
ser humano, tanto su papel como ser social como ser individual. Eva Neuer define la
cualidad de humanidad como un elemento particular dentro de un Universo fractal, que
debe estar en armonia con su entorno por el hecho de pertenecer a él y por ser consciente de
ello. Nos invita a reflexionar para convertirnos en un principio de bisqueda interior que ha
de manifestarse hacia el exterior.

Manifiesto del fractalismo: http://www.galeon.com/fractalismo

2.- El “Manifiesto Fractal”, cuyo autor es Héctor A. Piccoli (marzo de 2002), a diferencia
del anterior, es mas literario que social y se centra exclusivamente en la critica a la prosa
poetica y una postura de defensa de la poesia "perfecta”, entendida como la union de todas
las artes en pos de la belleza (al igual que se postulaba en las primeras vanguardias con la
idea de Poesia Visual). Se basa en la idea de que la Poesia Fractal ha de emplear todos los
medios de los que se dispone para crear la belleza "perfecta” (ordenador -Net.Art-, misica -
Poesia Sonora/Fonética-), criticando la prosa poética que parece haber aparcado
definitivamente en el mundo poético.
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+Enlaces de Interés:

Vanguardias: http://thales.cica.es/rd/Recursos/rd99/ed99-0055-01/inditextos.html
Mallarmé: http://www.saltana.org/1/docar/0458.htm

Kurt Schwitters: http://www.geocities.com/samizdata.geo/L1B19schwitters.html

Poesia visual: Ensayo histdrico de la Poesia Visual:
http://boek861.com/lib_cozar/indice.htm

Poesia Sonora o fonética:

1.- La polémica sobre la poesia sonora en Francia, Bernardo Bolafios
http://perso.orange.fr/mexiqueculture/nouvelles2-bbolanos-es.htm

2.- Los origenes de la poesia sonora. De la armonia imitativa a la “glosolalia”, Dick
Higgins http://www.altamiracave.com/dickh.htm

3.- Generalidades: http://www.merzmail.net/fonetica.htm

Arte Postal:

1.- Revista Adamar: http://www.adamar.org/oldesign/num3/pag33_35.htm
2.-Vortice Argentina:
ttp://www.vorticeargentina.com.ar/escritos/arte_correo_menu.htm

Net.art:
1.- Revista Aleph: http://aleph-arts.org/
2.- Obra de Ana M. Uribe: http://amuribe.tripod.com

Literatura Fractal:

1.- Pablo Paniagua: http://www:.literaturafractal.blogspot.com/

2.- Manifiesto del fractalismo: http://www.galeon.com/fractalismo/
3.- Manifiesto Fractal: http://jamillan.com/celpic.htm

4.- Galeria: http://fractales.free.fr/
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e Texto especializado: Literatura Visual de la Revista Arte y Cultura.

Literatura visual
10 DE OCTUBRE DE 2012ARTE Y CULTURA

La experiencia del poema no reside en cada una de sus palabras, sino en la interaccion de esas
palabras, la musica, los silencios, las formas -Paul Auster

Por Daniel Reynoso

El trabajo de un escritor consiste, en amplios términos, en expresar ideas con el uso del lenguaje
con la intencion de transmitir imagenes, sensaciones y sentimientos al lector. Pero las palabras no
son suficientes y el escritor sufre una lucha constante y perdida de antemano contra los limites del

idioma.

Es por eso que el lenguaje escrito y verbal evoluciona de tal forma que incorpora elementos
visuales que permiten transmitir de manera méas efectiva el mensaje y hacer de la lectura una

auténtica experiencia.

El lenguaje escrito, tiene por si mismo, elementos que ya son visuales; tal es el caso de los signos
de puntuacion, los espacios entre parrafos, entre otros. Después de un punto y aparte, queda un
espacio en blanco, ese espacio le indica al lector que habrd un cambio de idea. En el presente

texto se profundizara sobre otros elementos visuales que se pueden incorporar en la literatura.

Supongamos que el narrador de una historia se encuentra confundido por alguna razdn,
imaginense si ademas de describir la confusién de forma tradicional con simples palabras, el

escritor pudiera transmitirsela al lector de una forma que lo involucrara.

ES Y PRO MENTE CON DID

TO FUNDA FUN O

El lector, al igual que el narrador/personaje se encuentra profundamente confundido al realizar la

lectura y el escritor logrd su objetivo de transmitir emociones y sentimientos.
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Ahora imaginemos que un poeta escribe sobre un miedo o remordimiento tan grande que no lo

deja dormir, que lo persigue en las noches.

Lobos nocturnos me acechan

Sus bocas e babas

rr

en

aaaaaauuuuuulllllaaan

aauuuuulllaaaan

y yo me encuentro solo

De pronto un jRUIDO!

Voy a morir devorado por mis pensamientos.
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En el breve poema anterior, se pueden distinguir diferentes formas de jugar con lo visual y con el
lenguaje para transmitir visualmente un mensaje. Son muchos los poetas que utilizan estas

técnicas, aunque se pueden utilizar también en otros géneros literarios.

La trilogia Chaos Walking, escrita por Patrick Ness y que fue comentada en la edicion en linea de
Nueva Prensa, utiliza regularmente el cambio de fuente y tamafio para hacer de la lectura una
experiencia literaria. El autor de dicha obra esta convencido que el fondo, es decir la historia, debe

determinar la forma en la que esta escrita.

Fotografia de una pagina del primer libro de la serie titulado The Knife of Never Letting Go.

La Literatura Visual consiste en el uso de palabras y figuras, para plasmar ideas, Carmen
Javayoles, define a la Literatura Visual como una manifestacion interdisciplinaria que comparte

caracteristicas con la pintura y otras formas de arte.
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A continuacién se presenta una obra titulada Cascara, publicada en un blog:

_J,mwp‘ poet
\,%b;g :?\!e lo Iabraa
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&
by '&""ééra

Fuente: http://iriacorte.blogaliza.org/

El poema dice que somos espirales en el aire, y el poema por su forma, parece aire en espiral, por
lo tanto el lector es el poema. En la literatura visual se puede incluir en mayor o menor medida
texto e imagenes. Se le denomina literatura visual simplemente por categorizar la manifestacion
artistica de alguna forma, pero en realidad es una mezcla de diferentes técnicas y formas de

expresion.

Después de observar diferentes formas de distorsionar las palabras para agregar efectos visuales,
podemos concluir que la literatura visual surge de la necesidad de los escritores de hacerle

SENTIR al lector mientras lee y observa la obra.

iLa literatura esté viva y cambiando!
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Caligrama

El caligrama es un
tipo de poesia para
mirar y contemplar
ademas de leer. En
los caligramas, el
oeta dibuja un
objeto relacionado
con el tema principal
del Foema. Por
ejemplo, si el poema
habla de un castillo,
se escribe el texto
en forma de un
castillo.

Una sola 1

Ejemplos de Literatura Visual: Poema Visual y Caligramas.

Poema Visual

El poema visual es
un tipo de poema
que juega con las

_letras y las
imagenes para
transmitir un
significado. A
diferencia del
caligrama, no Iposee
un texto que forma
el dibujo, sino que
se basa en otras
imagenes para crear
sentidos.
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Plan de sesion No. 14
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 4. Disefio en el Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 4:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 14:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: Las crénicas y los reportajes graficos
UNIDAD: IV Texto en el Disefio. son un género muy amplio que pretenden mostrar la
realidad desde un punto de vista personal. La
TEMA DE SESION: principal caracteristica de la cronica consiste en

narrar los sucesos de forma temporal. Por su parte el
reportaje grafico cuenta una historia a través de
imagenes cargadas de mensajes connotativos.

4.3 Crdnica y Reportaje
graficos.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

=

Pase de lista (3 minutos)

Explicacidon del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)

3. Lectura en grupos pequefios de los textos especializados: Como realizar un reportaje
grafico de Ménica Ramires y La Croénica: lo que es y lo que no es, de Estela Ortiz.
(30 minutos)

4. Presentacion del video Sebastiao Salgado - Mad World. https://youtu.be/zoSg7s1QZgc

(7 minutos)

Lluvia de ideas para seleccionar los temas del ADA 15 (15 minutos)

Realizacion del ADA 15 (30 minutos)

7. Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (10 minutos)

N

oo
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https://youtu.be/zoSg7sIQZgc

VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

e Participacion y trabajo en clases
e ADA 15: Crénica y Reportaje Grafico.

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Dondis, Donis A.: La sintaxis de laimagen. Ed.
Gustavo Gili. Barcelona 1995

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Meyers, William: Los creadores de imagen. Ariel.
Barcelona 1992

Rodriguez Estrada, Mauro: Manual de creatividad.
Ed. Trillas. México 1995

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen.
México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

Véazquez, L. y Garone, M. (2012). Lectura, el disefio
de una familia tipogréfica. México: Artes de
Meéxico.

RECURSOS DIDACTICOS:

e Texto especializado: Como realizar un
reportaje grafico de Monica Gonzalez.

e Texto especializado: La Croénica: lo que
esy lo que no es, de Estela Ortiz.

e Video Sebastiao Salgado - Mad World.
https://youtu.be/zoSg7s1QZgc

e Computadora

e Proyector

e Bocinas

MATERIAL DE APOYO:

e Hojas en blanco
e Pintarron
e Plumones de pintarrén
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ADA 15
“Cronica y Reportaje Grafico”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante experimentar con la redaccion de mensajes que involucren
la comunicacion verbal o iconico verbal a través de la creacion de una cronica y reportaje gréfico.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice una crénica y un reportaje gréfico de un tema
previamente seleccionado en la sesion.

En equipos de 4 a 5 integrantes:

e Seleccionen un tema de los generados en la lluvia de ideas.

e Elaboren una crénica de minimo % cuartilla y maximo una sobre el tema. El enfoque y la
perspectiva desde la cual aborden el tema es libre.

e Elaboren un reportaje gréfico a partir de la cronica realizada. El reportaje debe de contener
al menos 30 fotografias tomadas por los estudiantes y que sean adecuadas para contar la
cronica elaborada. Las fotos pueden tomarse con celular si tienen buena calidad.

e El reportaje gréfico debe de durar entre 3 y 5 minutos. Cada fotografia debe de tener un
tiempo de exposicion de 5 a 7 segundos.

e El reportaje grafico debe de tener audio, puede ser musica con letra, sin letra o voz en off.

e Elreportaje grafico debe de estar elaborado en un programa de presentacion (PPT, Key
Note, Movie Maker, etc.)

Producto esperado: Un reportaje grafico generado a partir de una crénica.

Entrega: El reportaje grafico y la crdnica se presentan en la siguiente sesion de clases.

Recursos necesarios:

e Tema elegido de la lluvia de ideas

e Camara fotogréafica o celular con buena calidad fotografica.
e Computadora

e Bocinas

[ ]

Musica o programa de grabacién de voz. La misica puede ser bajada de internet siempre y
cuando se otorguen los créditos correspondientes.
e Programa de presentacién (PPT, Key Note, Movie Maker, etc. )

Valor: 10 puntos.

Fecha de entrega: se comienzan en la sesion 14 y se presentan al inicio de la siguiente sesion.
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LISTA DE COTEJO

ADA 15
“Cronica y Reportaje Grafico”

UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN

Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 15

ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR
CRONICA
1. La cronica aborda un tema previamente Si 2 PUNTO
definido en la lluvia de ideas y manifiesta
una intencionalidad en el mensaje. NO 0 PUNTOS
2. La cronica es clara al momento de Si 2 PUNTO
contar la historia y utiliza el factor
emocional para llegar al lector. NO 0 PUNTOS
3. La crdnica narra los hechos segun el Si 1 PUNTO
orden temporal en que ocurrieron. NO 0 PUNTOS
ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR
REPORTAJE GRAFICO
1. El reportaje gréfico logra transmitir la Si 2 PUNTO
historia de la cronica. Se entiende
claramente. NO 0 PUNTOS
2. El reportaje grafico cumple con el
namero de fotografias (minimo 30), el Si 2 PUNTO
tiempo (5 segundos por fotografia. Entre 3
y 5 minutos totales), la masica (con letra, NO 0 PUNTOS
instrumental o voz en off) y la calidad
solicitada.
3. El reportaje grafico tiene iméagenes que
transmiten mensajes connotativos. (Al Si 1 PUNTO
menos 10) NO 0 PUNTOS

Valor total de la crénica y el reportaje grafico: 10 puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

® Texto especializado: Como realizar un reportaje grafico, de Monica Gonzalez.

MONICA GONZALEZ LINARES
FOTOGRAFA Y DOCENTE

BLOG DE FOTOGRAFIA APLICADA AL DISENO GRAFICO, DISENO DE
MODAS Y COMUNICACION AUDIOVISUAL.

Lunes, 3 de septiembre de 2012

Como realizar un reportaje grafico

Para empezar debemos escoger un tema, este puede ser un tema personal, algo que deseamos
comunicar o una problematica social que afecte a la comunidad. Para eso debemos seguir los
siguientes pasos:

e Redactar una idea original

e Motivacion por la cual queremos desarrollar este proyecto

Metodologia de la realizacion: como, donde, cuando, y quien o quienes seran
fotografiados.

Realizacion

Seleccion o edicion de imagenes (hoja de contactos)

Clasificacion (metadatos)

Presentacion de reportaje

A continuacion un ejemplo de mi primer reportaje del afio 1997 sobre un Circo, esta imagenes
fueron tomadas con pelicula negativa iso 1600, este reportaje tuvo tres sesiones fotograficas de 6
carretes de 36 exposiciones y en total tomo un mes realizar todo el trabajo, finalmente se hicieron
copias en papel para entregar a los modelos fotografiados y realice unas copias para mi portafolio.
Las imagenes fueron escaneadas para mi portafolio digital.

=

JAETY

Par a orientar a los alumnos, es importante conocer las cualidades de la imagen, basandome en la
publicacion Géneros Fotograficos: Fotografia, Fotoperiodismo y foto documentalismo del autor:
Enrique Villasefior Garcia.
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Si nos refiriéramos a la fotografia periodistica, al fotoperiodismo, podriamos considerar
fundamental conocer las cualidades minimas de la imagen como objeto visual para la
comunicacioén de hechos, o fendmenos sociales. Al respecto apunta Jacob Bafiuelos: 13

“Para comprender mejor los retos del fotoperiodista, consideramos fundamental conocer mejor las
cualidades minimas de la imagen como objeto visual. La informacién que brinda la imagen tiene
cualidades especificas, y entre mejor las conozca tanto el fotografo como el consumidor final de la
imagen, menor serd el riesgo de la desinformacién. Aqui una muy breve descripcion de algunas
cualidades bésicas que es necesario conocer, entre otras. Todas las imagenes tienen en mayor o
menor grado las siguientes cualidades:

* GRADO DE ICONICIDAD: Grado de semejanza e identidad de la representacion. Opuesto a
grado de abstraccion. Donde 1 es lo mas abstracto y 11 la imagen “natural” del ojo. (Villafafie,
1985: 41. Escala de iconicidad para la imagen fija aislada)

« GRADO DE FIGURACION: Representacion de objetos o seres conocidos (reconocibles).

* GRADO DE COMPLEJIDAD: Discurso conceptual y visual. Y las competencias del
espectador/individual-colectivo.

« GRADO DE NORMALIZACION: Convencién y contexto social: local, nacional, regional,
internacional/ “Estandarizacion” copiados multiples/grado de difusion. Relativa a los signos
empleados.

* CARGA CONNOTATIVA: significados implicitos que sugiere la imagen. Valores o antivalores
atribuidos culturalmente a la imagen y que dependen del contexto y del lector de la imagen:
bello/feo, exagerado /reticente, sofiador/sobrio, ordenado /desordenado, resplandeciente /discreto,
claro/oscuro, ingenuo/sutil, pasivo/activo.

« CARGA DENOTATIVA: Contenido explicito de la imagen. Reconocimiento convencionalizado
culturalmente; adecuado a la convencion perceptual normalizada.

* GRADO DE POLISEMIA: diversidad y pluralidad de significados latentes; ambigiiedad
interpretativa en su forma y connotaciones.

* PERTINENCIA AL TEXTO: relacion imagen — texto. Definida por escalas arbitrarias de
concordancia o adecuacion. Anclaje del significado. El texto condiciona el significado.

« VALOR ESTETICO O FASCINACION: adscripcion o cercania a alguna corriente estética,
artistica o de género dentro del medio. Puesta en juego de los conceptos estéticos sobre belleza,
fealdad, lo comun, lo particular, lo insélito, etc.

Para ver un ejemplo de que es una imagen impactante, conozcamos el trabajo del fotdégrafo
Sebastiao Salgado ( Brasil - 1944) un maestro de fotoperiodismo, se gradu6 como economista,
pero se volco a la fotografia en 1973, trabajo para agencias como SIGMA Y MAGNUN, finalmente
fundo su propia agencia AMAZONAS IMAGES ubicada en Paris. Sus imagenes son capaces de
transmitir acontecimientos dolorosos pero con una gran belleza, a través de la composicién y del
manejo de la luz natural y su objetivo es "Quiero que la mayor cantidad posible de gente vea mis
fotos de manera que no pueda dar vuelta la cara e ignorar lo que pasa en la otra mitad del mundo®”.

VIDEO: https://lyoutu.be/z0Sq7sIQZgc
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e Texto especializado: La Cronica: Lo Que Es y Lo Que No Es, de Estela Ortiz.

LA CRONICA: LO QUE ESy LO QUE NO ES.

M.S.P. Estela Ortiz Romo.
Cronista del CELe.

Nosotros, los “Cronistas por Designacion”, vivimos en el intento de serlo de verdad.

Texto:

Del gr. Kronos, tiempo. La palabra cronica proviene del latin cronica, que a su vez se
deriva del griego Kronica biblios, es decir, libros que siguen el orden del tiempo.

En una cronica los hechos se narran segun el orden temporal en que ocurrieron.
La crdnica consiste en la exposicion de acontecimientos, con la peculiaridad de la
introduccidén de elementos de valoracion e interpretacion por parte del cronista.

La cronica cuenta una historia, relata. Esta historia se convierte en el ntcleo de su eje
narrativo, viene a ser algo asi como su tesis.

El género de la cronica radica pues en una informacion interpretativa y valorativa de los
hechos hist6ricos donde se narra algo, al propio tiempo que se juzga lo expresado.

Para Carlos Monsivais, el cronista es el “maestro del arte de comentar literalmente y
criticamente la realidad”

De su origen historico-literario hereda la crénica, atributos que le permiten recrear la
realidad sin violar la veracidad de los hechos.

Respecto al objetivo de la cronica, el mismo, seguin un autor consultado es: “iluminar
determinado hecho o acontecimiento, sin acudir a una argumentacion rigurosa, formal y
directa, sino mediante la descripcion de la realidad misma, de alguna pincelada valorativa y
del manejo de factores de tipo emocional”

El primer modo de utilizar la crénica fue para realizar relatos histéricos por su interesante
narrativa. Posteriormente fue el modelo casi excluyente a la hora de relatar los viajes de
exploracion de los navegantes europeos en sus conquistas en el Nuevo Mundo. Finalmente
el periodismo y los escritores, se apropiaron de este género dificil de definir y de cultivar.

No se puede olvidar que en las primeras décadas del siglo XIX, los periodistas
denominaban como “crénica” a cualquier noticia y que a partir de la edad media, los
historiadores fueron llamados “cronistas”.
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La riqueza de la crénica radica en la subjetividad que le otorga quien la escribe, mismo que
retoma el hecho, lo renueva, lo interpreta, lo llena de detalles y lo recrea bajo la influencia
de su mirada. De esta manera el autor puede aportar un estilo personal que embellezca la
escritura.

Si en la estricta redaccion de un hecho histdrico, el autor debe eliminar cualquier rasgo de
subjetividad y atenerse de modo excluyente a cualquier toque personal (recordar que la
Historia es una ciencia), por el contrario, en la cronica, es el autor quien decide el recorte
que realizara en su relato, los detalles que elige para narrarlo y en definitiva, el sello que le
impondra a través de un lenguaje mas expresivo. La interpretacion de los hechos, es lo que
da sentido a la cronica, es asi que el cronista se involucra, recorta y selecciona impresiones
y le permite al lector sumergirse en los acontecimientos que se relatan, compartir de algun
modo, experiencias subjetivas y dejar sentir una cierta complicidad y confianza entre quien
escribe y quien lee, por eso el cronista siempre debe firmar sus escritos, como modo de
compromiso y vinculo con el lector.

El escrito de la crénica puede seguir un estilo directo, colorido, anecdético y desenfadado:
igualmente puede expresar una dura verdad bellamente dicha. El propdsito de la crénica no
es el de convencer sino el de conmover.

En cuanto a la estructura, también se tiene la libertad para seguir el orden que interese
segun la intencionalidad del mensaje, y como lamentablemente los lectores cada dia leen
menos, la crénica ademas, debe ser corta, de frases concisas, parrafos breves y ritmo
rapido.

Resumiendo:

El primer atributo diferenciado de la crénica reside en el sentido temporal con que el
cronista aborda su objeto, no importa si éste es un hecho, un sentimiento, una persona
(existe la crénica biografica y la autobiografica) o un proceso. Este género observa un
transcurso cronoldgico, incluso cuando no haga su relato en orden secuencial estricto.

Un incendio, un accidente, un terremoto, un descubrimiento, un congreso, un paisaje,
pueden ser temas de una crénica, igual que una trayectoria personal o institucional, un
estado de animo o un problema social, siempre que sean tratados con sensibilidad.

Nota:

El término “Diacronia”, se aplica al estudio de los fendmenos sociales que ocurren a través
del tiempo. (En Historiografia, la perspectiva diacrénica es la mas habitual): adviertase su
similitud con el vocablo “Cronica”.

Asistente Técnica:
Lourdes Garduiio Mariscal.
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GUIA DE USO DEL VIDEO

“Sebastiao Salgado - Mad World”
Por: Tatiana Gasca Albertos

05/febrero/2016

Nombre del video: “Sebastiao Salgado - Mad World”

Breve descripcion de la pelicula: El video es un reportaje gréfico realizado por el brasilefio
Sebastiao Salgado y muestra una triste y cruda realidad a través de fotografias cargadas de mensajes
connotativos y elaboradas con la intencion de crear ese vinculo afectivo entre el publico y las
situaciones por las que atraviesan las personas en paises menos desarrollados o en pobreza extrema.

Escuela donde se implementara: UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN.
Grupo/Nivel: primer semestre de la Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos

Fecha o periodo en el que se utilizara y la forma en la que sera presentado: se presentara en la
sesion namero 14 cuando se imparta el tema de Crénica y Reportaje Grafico. Es un video que dura
3 minutos con 11 segundos por lo que se proyectara después de las lecturas programadas.

Objetivo que se espera alcanzar: al término del video se espera que los estudiantes comprendan la
intencion y composicion de un reportaje grafico.

Funcién del video: ejemplificar lo que es un reportaje grafico realizado con fotografias de mucha
calidad y cuyo mensaje se transmite de forma clara, directa y afectiva hacia el espectador.

Actividades que se deben de realizar antes de visionar el video: realizar las 2 lecturas para que
los estudiantes se sensibilicen y reconozcan los elementos a considerar en un reportaje grafico.

Actividades que se deben de realizar durante el video: Unicamente estar atentos al video y
analizar las fotos desde sus mensajes connotativos.

Actividades que se deben de realizar después de visionar el video: analizar en plenaria y de
acuerdo a la participacion voluntaria los sentimientos generados y la interpretacion de la historia.

Sugerencias y recomendaciones: el video puede descargarse previamente o proyectarse en linea si
se cuenta con acceso a internet en el aula.

VIDEO disponible en YOUTUBE: https://youtu.be/zoSg7sIQZgc
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Plan de sesion No. 15
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 4. Disefio en el Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 4:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 15:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: La infografia representa una forma
UNIDAD: IV Texto en el Disefio. grafica, estructurada y sintética de transmitir
informacion.
TEMA DE SESION: Toma su estructura de la vinculacion entre el

periodismo, el disefio y la ilustracion.
Entre las infografias mas utilizadas estéan las
institucionales, las periodisticas y las creativas.

4.4 Texto e Infografia

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

Pase de lista (3 minutos)

Explicacidon del objetivo de la sesion y las actividades a realizar (5 minutos)
Presentacion de PPT por parte del profesor. (32 minutos)

Realizacion del ADA 16 (50 minutos)

Cierre, conclusiones y resolucion de dudas (10 minutos)
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:
e Participacion y trabajo en clases
ADA 16: Infografia

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Dondis, Donis A.: La sintaxis de laimagen. Ed.
Gustavo Gili. Barcelona 1995

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Meyers, William: Los creadores de imagen. Ariel.
Barcelona 1992

Rodriguez Estrada, Mauro: Manual de creatividad.
Ed. Trillas. México 1995

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen.
México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

Vazquez, L. y Garone, M. (2012). Lectura, el disefio
de una familia tipogréfica. México: Artes de
Meéxico.

RECURSOS DIDACTICOS:
e Presentacion PPT con el tema de

infografia.

Computadora

Proyector

MATERIAL DE APOYO:

Plumones de colores
Papel estraza
Borrador de migajon
Lapiz 2B
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ADA 16

“Infografia”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

Obijetivo de la actividad: El estudiante experimentar con la redaccion de mensajes que involucren
la comunicacion verbal o iconico verbal a través de la creacion de una infografia creativa.

Descripcion de la actividad

Planteamiento: Se espera que el estudiante realice una infografia creativa acerca de un dia comdn
y corriente en su vida.

De forma individual:

e Realiza una infografia sobre un dia coman y corriente en tu vida. No olvides incluir los
elementos explicados en la presentacion.

o Organiza tus actividades en: principales y secundarias (No olvides agregar horarios y textos
de apoyo)

o Elabora las ilustraciones necesarias para tus actividades.

e Lainfografia se realiza de forma tradicional (manual) con plumones de colores (el nimero
de tintas a utilizar es libre).

o El soporte es papel estraza de 30 x 40 cm. el formato es libre (vertical u horizontal).
e Esimportante la correcta redaccién y ortografia, asi como la creatividad.

Producto esperado: Una infografia creativa sobre un dia comdn y corriente en tu vida.

Entrega: La infografia se entrega antes de finalizar la sesién 15 de clases.
Recursos necesarios:

e Papel estraza de 30 x 40 cm.
e Plumones de colores.

o Léapiz2B

e Borrador de migajén

Valor: 5 puntos.

Fecha de entrega: La infografia creativa se entrega antes de finalizar la sesion de clases.
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LISTA DE COTEJO
ADA 16

“Infografia”
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31/ Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

LISTA DE COTEJO DEL ADA 16

ASPECTOS A EVALUAR OPCIONES VALOR

1. La infografia tiene un titulo creativo y Si 5 PUNTOS
original.

NO 0 PUNTOS
2. La infografia tiene texto explicativo que Si 1 PUNTO
proporciona informacion adicional a la que
ofrecen los graficos. NO 0 PUNTOS
3. La infografia cuenta con suficientes Si 1 PUNTOS
gréaficos e ilustraciones para explicar todas NO 0 PUNTOS
las actividades del dia. (minimo 10)
4. La infografia es clara y entendible tanto Si 2 PUNTOS
en las actividades del dia como en los
tiempos en los que se realizan. NO 0 PUNTOS
5. La infografia tiene el nombre del autor y Si S5 PUNTOS
se realiza en papel estraza con plumones
de colores. Tamafio de 30 x 40 cm. NO 0 PUNTOS

Valor total de la infografia creativa: 5 puntos.

Nota: Si la infografia no se entrega antes de finalizar la sesion, podré ser recibida la
siguiente sesién de clases pero con menor valor en puntos.
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RECURSOS DIDACTICOS

e Presentacién Power Point con el tema: Infografia.

Infografia
3

“Esuna acion visual v s

A (ue presenta una
informac

mplementadas

“Laactividad que combina el periodismo, el disefio y la
ilustrac . Mamual de estilo de La Voz del Inferior

Tipos o Niveles

NIVEL 1:
TABLAS Y
GRAFICOS.

(Cuando usar una infografia?

3

i La infograffa es visualizacién de informacién y
consiste en la representacion de datos y hechos por
medio de diagramas y esquemas.

i SE UTILIZA CUANDO:

4 se presenta informaciin numérica,
et se debe describir la ubicacion de un lugar.

w4 se presenta informacién que se plensa visualmente.

FEEDBACK

COMGO

-
S
|

FU&NTq'. i \
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Tipos o Niveles

NIVEL 3:
Diagramas.

Utilizan varios elementos
visuales, combinan los
niveles anteriores.

Partes de una infografia

@’ Titulo: directo, sintético, que exprese el contenido.

@ Texto explicativo: debe agregar informacién que el

grafico principal no ofrece.

@ Grdficoes: 1a propia informacién visual. Tablas, esquemas,
mapas, imagenes, etc.

i Fuente: indica de donde proviene la informacion.

o Créditos: nombre de los autores y nombre de la
publicacian.

Infografias Periodisticas

a7 4

az Responden alas 5 preguntas:

ey GOLPE

g ;Quién? INTERNO — _ e
o5 jCuando? o |3

3 ;Donde?

g ;Cémo?

EL ARBOL URBANO

SABIAS QUE..."
= 22(\.R? A
o SABIAS QUE
14 RECUPERACION
—fh
: - L NTAR

T’iré'i""ﬂ"%

;Qué debo tener en cuenta?

a2 Organizar las ideas
a2 Ordenar la informacién por temas o subtemas.
G2 Realizar mapas conceptuales.

a2 Descartar la informacién irrelevante o poco
interesante.

Infografias Institucionales

a2 Informes de gestién, proyectos, historia a través de
los afios, campatias, etc.
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Infografias Creativas

e’wﬁ"%

@ Nos muestran de forma crganizada unaidea.

=,

fix

. CONT ROL /&R

BONO: Wiken Dud e Get Into This Stutf?

GUIDE TO A SUCCESSFULL

GRAPHIC DESIGNER

CREATRATY COMES.

LS, DATA CONSUMPTION /¥ ONE DAY,

o wise rrn
St suvy
e v vron
W cxor
- Y
5 g

1
& = i
S MRS,

TEVES MY CASADL i e

H_]:lunnm '.

~

PR ESY £STAS GORDD. YAAGARASTE
TELA PASAS COMIEROD LA CASABE HOTEL
POROUERIAS. VENES TEBARASYTE VS,

IN REALITY... & .

The Guy Wha Draws The Google Logos = PARA QUE QUIERES CAMA £ DE VERDA A ESTAS
L Google Lo —N h U ERESELMDOR ETA MORKS SBUE ABIENTA LA
v

Everyone. mmm

TYFEMEAR COM.S0L

Pr—L [, O
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Plan de sesion No. 16
UNIVERSIDAD MESOAMERICANA DE SAN AGUSTIN
Licenciatura en Disefio y Comunicacién Visual

Incorporada a la Universidad Nacional Auténoma de México.
Plan: 31 / Afo: 2014 / Clave de incorporacion: 8938

DATOS GENERALES:

Asignatura: Analisis y Redaccion de Textos.

Docente: Tatiana Gasca Albertos.

Duracion: 100 minutos de clase, en 2 mdédulos de 50 minutos.
Nivel: Superior. Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual.
Semestre: Primero.

Unidad: 4. Disefio en el Texto.

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA UNIDAD 4:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

OBJETIVOS DE APRENDIZAJE DE LA SESION 16:
e  Experimentar con la redaccion de mensajes que involucren la comunicacion verbal o iconico verbal.
o Explorar las posibilidades creativas del texto en la imagen y de la imagen en el texto

TEMA DE UNIDAD: RESUMEN: En la presente sesion los estudiantes
UNIDAD: IV Disefio en el Texto. aplicaran los temas vistos en las unidades 111 y IV
para resolver su segundo examen parcial tedrico y de
TEMA DE SESION: igual forma entregaran un proyecto, segundo examen
Aplicacion de examen parcial. parcia_l p_réctico, que les permita la aplicacién de esos
conocimientos.

ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZAJE:

=

Pase de lista (3 minutos)

Entrega del primer examen parcial practico (10 minutos)

3. Organizacion de los estudiantes en las mesas correspondientes de acuerdo a la lista
(10 minutos)

Aplicacion del primer examen parcial tedrico (60 minutos)

Resolucidn de dudas, de forma breve, sobre los exdmenes. (10 minutos)

Cierre de la sesion. (7 minutos)

N

o0k
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VALORACION DE LOS APRENDIZAJES:

Primer examen parcial tedrico
(20 puntos)

Primer examen parcial practico
(20 puntos)

BIBLIOGRAFIA

Bésica:

Beristain, H. (1988). Diccionario de retdrica y
poética. México: Porrua.

Dondis, Donis A.: La sintaxis de laimagen. Ed.
Gustavo Gili. Barcelona 1995

Enrie, J. (2012). Pensar con imagenes. México:
Gustavo Gili.

Meyers, William: Los creadores de imagen. Ariel.
Barcelona 1992

Rodriguez Estrada, Mauro: Manual de creatividad.
Ed. Trillas. México 1995

Victoroff, D. (1985). La publicidad y la imagen.
México: Gustavo Gili.

Complementaria:

Munari, B. (1973). Disefio y comunicacion visual.
México: Gustavo Gili.

Salisbury, M. (2007).1magenes que cuentan.
México: Gustavo Gili.

Véazquez, L. y Garone, M. (2012). Lectura, el disefio
de una familia tipogréafica. México: Artes de
Meéxico.

RECURSOS DIDACTICOS:

Prueba escrita.
Prueba practica.

MATERIAL DE APOYO:

Pluma o lapiz
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Acuerdo 03-05 (19/abril/2005) Clave de Incorporacion UNAM 8938-31. Ciclo lectivo:2015-2016-1

MESOAMERICANA e =

DE SAN AGUSTIN Semestre: Grupo:

\ ’ UNIVERSIDAD  Licenciatura en Diseno y Comunicacion Visual

Nombre del Alumno: Fecha: Mérida, Yucatan a
Examen: Valor del examen: . . .
Aciertos: Calificacion:

Instrucciones generales:

1.-Favor de NO utilizar tinta roja para resolver este examen.

2.-Debes permanecer en silencio y sin levantarte de tu lugar hasta terminar el examen.

3.-Si te sorprendo copiando o haciendo trampa, automaticamente tienes cero, sin derecho a repetir
el examen.

l.- Escribe dentro del paréntesis la clave que corresponda a la respuesta correcta. Valor
total del ejercicio 10 puntos. 2 puntos cada una.

1. Son recursos que parten de una propuesta simple ADA Triptico
para modificarla y llenarla de mensajes connotativos. ARA Denotativo
( )
2. Mensaje que describe objetivamente todos los ASA Poliptico
elementos que aparecen en una imagen o texto AFA Recursos Retoricos
( ) AHA Connotativo
3. Frase breve que resume la intencion de una ATA Semidtica
accion comercial concreta y es representativa de AMA Creativo
una empresa, institucion, etc. ( ) APA Eslogan
4. Esun folleto que consta de mas de 4 cuerpos. ( ) ANA Jerarquia Visual
5. Texto explicativo creado especialmente para AYA Frase Publicitaria
campahas publicitarias de algun producto AXA Cartel
o empresa. ( )

Il.- Responde de forma breve y con tus palabras.

Valor total del ejercicio 6 puntos. 1 punto cada uno.

1. ¢Qué es una infografia?
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2. ¢Qué es una croénica?
3. ¢éQué es un reportaje grafico?

4. Escribe los pasos del proceso creativo. (3 puntos)

Il.- Identifica si se trata de un caligrama o un poema visual y escribelo en la linea.

Valor total del ejercicio 4 puntos. 1 punto cada uno.

POEM\&;

b &
éﬂm é Ew%’%'v

Hey a3t
1 g 6 o
aT P
od de R o
la
muerte
zumba y zumba
dejdndonos el crineo
¥ ¢l esqueleto temblorosos,
iComo olvidar ¢l tableteo de aquell
arrasando con furia a los francotiradores apostados en las
azoteas y los tejados de esos edificlos cercanos a La Moneda?
Memoria, basural de imdgenes,
(para qué embellecerte
escribienda versos
en el aire?

2

;
%

£

;

Suf.

Ep E )y o vy o) a3
|

223



\ ‘ UNIVERSIDAD  Licenciatura en Disefno y Comunicacion Visual

Acuerdo 03-05 (19/abril/2005) Clave de Incorporacion UNAM 8938-31. Ciclo lectivo:2015-2016-1

MESOAMERICANA

DE SAN AGUSTIN Semestre: Grupo:

Nombre del Alumno: Fecha: Mérida, Yucatan a
Examen: Valor del examen: ] ] .
Aciertos: Calificacion:

Instrucciones generales:

Esta hoja debera entregarse el dia del examen de manera personal, sin tachaduras o
enmendaduras.

DE FORMA INDIVIDUAL DEBES ELABORAR UN POLIPTICO CON LA HISTORIA DE TU
SUPERHEROE. SIGUIENDO LAS INDICACIONES QUE A CONTINUACION SE SENALAN:

CARACTERISTICAS PARA LA ELABORACION DEL POLIPTICO:

e Debe tener mas de 4 cuerpos o caras.

e Laformade plegado es libre, pero debe de ser coherente la organizacion de la informacion.
Las caras deben ser legibles de forma individual y en conjunto cuando se abra por completo
el poliptico.

e El poliptico puede ser amano o a computadora.

ASPECTOS A EVALUAR:

« LA PORTADA: debe contener un titular llamativo y coherente con la historia, el nombre y el
eslogan del superhéroe y el nombre del autor. -------- 1 punto

% IMAGENES: el poliptico debe contener al menos 2 ilustraciones del personaje en diferentes
tamafios y perspectivas (No deben repetirse ilustraciones). -------- 2 puntos

« ORIGINALIDAD: que sea creativo y diferente tanto en el formato de poliptico como en la
organizacion de la informacion. -------- 2 puntos Ademaés el poliptico debe poder leerse de
forma individual y en conjunto al abrirse. -------- 2 puntos Debe de cuidarse el orden de la

lectura al desplegar el poliptico, debe de ser claro y coherente. La letra debe de ser legible. ----

---- 2 puntos
< TAMANO: libre cuidando la funcionalidad.
% IMPRESION: laser a color sobre papel couche brillante de 100 gramos ------- 2 puntos

% REDACCION: la historia debe de tener coherencia, originalidad, correcta ortografia y
redaccion. -------- 7 puntos
«» COLORES: deben utilizarse las mismas tintas elegidas para el disefio del superhéroe (maximo

4 tintas).-------- 1 punto
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*El poliptico debe entregarse en un sobre manila cerrado, junto con la hoja de examen, la cual debe de
tener su nombre.
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