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Bogots, D. E. Octubre 17 de 1985

poctor

STEPHEN COLAS
Jefe Departamento de Lenguas Modernas
uNIVERSIDAD DE LA SALLE

La ciudad

apreciado Doctor

De la manera mis atenta nos permitimos presentar el proyecto de
trabajo de grado titulado sRTE Y PERSPECTIVA SEMIOTIC: COMO FUN-
DAMENTO BASICO DEL ESPAROL, dando asi cumplimiento a los requi-

sitos parciales previstos para la graduacién,

La concepcién bisica del Idioma, esth relacionada con la reali-
dad y su correlativa interpretacibn amblental de las imhgenes
que forman el entorno auténtico del hombre. iuestro propbsito
es integrar a la asignatura del espaficl: la pintura, la fotogra-
f1a, el collage, y el modelado como medio de expresifén creadora
que subyace al lenguaje icbnico, tal que llegue a descubrir a
través de &ste, momentos expresivos propios del arte 7 su rea-
lidad.

En el lenguaje, el desarrollo estético se revela por la aptitud
sensitiva para integrar experiencias en un todo cohesivo, eBta
integracién puede descubrirse en la organizacién arménica y en
la expresibn de vensamientos y sentimientos; presentaios bajo

aspectos diversos y en evoluciones mfiltiples.

Queremos dar expresa constancia de nuestro agradecimiznto a la
Doctora ulga Marfa Duarte, profesora de la Universidad de 1la
Salle, guien sutilmente nos posibilitd el acerCamieﬁto a la
significacibdn emotiva, ¥ gentiimente nos guiaré en la elaﬁora—

cifn de &ste, nuasstro trabajo.

Respetuosamente:

Myrian mirauez F. Stella .orres U.




- INTRODUCCION

La educacibn estética integrada al AREA DEL ESPANCL, cumple una
funcién especifica al propiciar el desarrollo de la creatividad
en el rnifio, y una funcién general cue consistg en umificar la
Semibtica a las artes piésticas. Nuestro proyecto busca crear
inquietudes estéticas (visuales, auditivas, corporales) en el
educando, orienténdolo al descubrimiento y apreciacitn de las
diferentes técnicas que presenta la pintura al mismo tiempo aque
define todos los elementos gque parecen resa_tar en un cuadro y

ue integran o conforman tode un mundo sigrificativo.
q g g

viro de los objetivos es la adguisicibn de conocimientos ¥ su
consecuente aplicacibn en el area formal del ESPANOL, gue per-
mita desarrollar la capacidad de analizar s:s propias creacio-
nes y valorar las diferentes manifestaciones artisticas como

producto de 1a interaccifin del hombre con s medio. Nos hemos
centrado en la pintura, la fptografia, el modelado, el estam-
pado y el grabado, porque son un gran medio de expresibn crea-
dora pues se dan a partir de lineas, formas, colores, composi-

cibn, texturas, elementos bisicos del arte, 21 nific aprende y

Crea 0 sea unifica la creacién y la habilicéz4 manual y se man-




tiene en alto grado el entusiasmo, la atenciébn y la capacidad
vara valorar su trabajo, porque observan de manera inmediata,
el resultado de cada etapé del proceso y de &ste en su conjun-
to, promoviéndose asi la constante de hacer vor si mismo, ¥ la
satisfaccifin cue produce una labor gue exige del mhs rleno ¥y
mejor uso de sus facultades en la decodificacibn de irégenes,
que conlleva a fragmentar, enumerar, clacular la aparicibdn de
los elementos constitutivos y su relacibn para llegar a enten-

der su significado.

Considerando la educacibn como un arte, donde intervienen fac-
tores sociales, emocionales, perceptivos, fisicos y sicolégicos
es necesario integrar la destreza a la accibn, para simplificar
y contribuir a la formacibn integral del nifio, identificando ¥y
fomentsndo el arte como factor de socializacibn, al hacer de
&ste un vinculo comunicativo donde aparecen en su orcen el ni-

vel seméntico y el significativo.

La fase preliminar de este trabajo corresponde a la estructura-
cién conceptual de aspectos semibticos relatives al arte, como
fundamentaci®n tebrica de la importancia de la educacifn corre=-
lacionada con el espaiiol, donde se concretiza el gentido ¥ la

capacidad de &ste, no solo caracterizado como bhsico zrucial

y curricular sino porque en &1 se centran todas las cemhs Areas.




Dentro del plan oue esbozamos &ste se inicia con planteamlentos
tebricos, y una descripcidn de la estructura formal de la Semiz-
tica centrada en el significante y significado propiciado en to-
dos los lenguajes especialmente el del arte, Partimos de la je-
rarquizacibn y anadlisis sicolbgicos inherentes al nifio, pero al
mismo tiempo simplificando lo referente al aspecto practico ¥
dejando para el final, las técnicas y los procesos como un acer-

camiento al arte pléistico.

El nifio posee una congénita facultad de creador y una imagina-
ciébn activa, el arte infantil ha revelado aue el niﬁo, antes

de que desarrolle el conocimiento, tiene un instinto natural

de la composicibn, del color y del sentimiento que, mpchas ve-
ces sin pretenderlo, produce obras de gran valor expresivo ¥y
estético, pero &1 no es vpor ningun motivo el proﬁbsito aue Jjus-
tifica su prictica; esta tiene como fin integrarla concretamente
con la asignatura del ESPAROL para que f&ste pueda ser libremerte
expresado y descubra la importancia que tiene como unidad sig-
nificativa dentro de la ccmunicacifn, su aplicabilidad debe ex-
tenderse a las demis ciencias, ya aue el arte como base de la
educacién debe influir er la infancia para aue después, cuandc
intervenga en esta la razén pueda mantener aquel impresa su htzlla

err la sensibilidad. -

1 contenido del trabajo ha sido organizado de modo tal aue se




traten primero las cuestiones relativas al significado- signi-
ficante y el desarrollo de la creatividad infantil y la manera
como estas formas de expresién pueden totalizarse o integrarse

a la ensefianza del AREA DE ESPaAfOL,

Posteriormente se destacan los orincipios bisicos de la técnica
de la acuarela y la fotograffa y su correlacibn con dicha asig-
natura. Nos hemos centrado en estas artes porque son un gran
medio de expresifn creadora para el nific, pues en estas encon-
tramos: la linea, la forma, el color, la composicibn, la textu-
ra, elementos constitutivos del arte, y el desarrollo de estas
técnicas en un proceso sencillo, alll convergen la creacibn y
la habilidad manual y se mantiene en alto grado el entusiasmo
13 atencién y la cavacidad para valorar su trabajo, poroue ob-
gervan de manera inmediata el resultado de cada etapa del wnro-
ceso y de &ste en su conjunto. Promoviéndose asi la constante
significativa de hacer vor si mismo, y la satisfacclbn que pro-
duce una labor que exige el mis pleno y mejor uso de Sus facul-
tades en la decodificacifn de imhAgenes, y conlleva a fragmen-
tar, enumerar, calcular, la aparicién de los elementos consti-

tutivos y su relacibn,

teremos deljar 'expresa constancia de nuestfa deuda intelectual
con la profesora Ulga Maria Luarte, introductora del pensamien-

t~ estbtico en la universidad, y ocuien desea que el espafiol




sa integre a las demas cienclas y gque no se entregue como un ele-

mento disperso, de manera exrpresa y sutilmente nos llevd al

acercasmiento emotivo ¥ colabord en 1lg elabcracifn de nuestro

trabajo.

MYRIAN MAROUEZ P, STELLA TORRES G,




1, vISION Y EXTERIORIZACION DEL ARTE CREADOR INFANTIL

1.1. EDUCACION ARTISTICA DEL NIRO

La apreciacién del arte puede ser definida como la conciencia
del mismo y el goce estético e inteligente de les objetes de ar-
te, incluyends en cierta ferma la sensibilidad hacia sus valores
estéticos; come también la discriminacién de determinadas cuali-
dades. kste tipo de apreciacibén se da en la actitud, asumida
frente al valor que subjetivamente le adscrioimos al objete en
cuestidn o por el reconocimiento de sus valores inherentes, acep-
tades per una comunidad, de esta manera el arte puede ser apre-
ciado en fumcibn de leo personal, de razones sentimentales o como
simbolo de reorganizacibén y recenecimiente erudito, conferme al

consensoe de una minoria de expertos,

La apreciacibn artistica subjetiva nc se basa en um reconccimien
to personal sine universal del objeto dado. Sin embargo, las
apreciaciones de un objete artistico, implica la aceptacibn de
la valoraci6bn que los expertes del arte han establecido sobre

£1. F1 arte es una actividad dindmica y unificadora con un rel
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potencialmente vital en la educacidn del nifio., El dibujo, la
pintura o la construccibén censtituyen un procese complejo en el
que el nifie reune diverses elementes de su experiencia para for-

mar un tode con un nuevo significado.

En el proceso de seleccionar, interpretar y rerormar les nismes,
el nifie nos da alge mis que un dibuje e una escultura; nos pro-
perciona una parte de si misme: come piensa, como siente y cemo
ve, La educacifn etrece un papel extraordinariamente importante
cuando analizames el heche de que un nifie casde los cince o seis
afios nasta los diez y oche estan obligados per razomes legales

o de trabajo, a pasar diez o dece dentro de la escuela. Esta es
una hipétesis ihflexible que permite al joven ocupar un lugar

en la sociedad, nuestro actualsistema de educécién asigna mucha
importancia al aprendizaje de la correcta informacibn acerca de
ciertes hechos, pero se olvida de fomentar la sensiopilidad es-

t&tica en el educandeo,

El aprobar o no un examen, pasar al rrbxime o inclusoc permanecer
en el colegie, depende del dominio o de la memorizacién de cier-
tes tragmentos de infermaciénm, que ya conoce el maestro, seria
importante reconocer los valeres que son significativos en cual-
quier obra de arte, esta aptitud para aprender no implica sola~
mente capacidad intelectual sino que alll convergen facteres

sociales, emecionales, perceptivos, fisices y sicolégices.
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Adembs el aprendizaje es un proceso complejo, por tante no exis-
te un Unico método de ensefianza. Uno de los cemponentes basicos
de una experiencia creadera es la relacibn ertre el artista y el
ambiente, La pintura el dibujo o la construccién constituyen un
proceso constante de asimilacién y proyeccién: captar a través
de les sentidos una gran cantidad de intermacibn e integrarla
con el ys, y dar una nueva forma a los elemerntos que parecen

adaptarse a las necesidades estéticas del artista en su momente,

El hombre aprende a través de los sentidos, la capacidad de ver,
gentir, oler, eoir, gustar; prepocionan leos medios para establecer
una interaccién del hombre y su medie. K1 precceso que conduce a
la educacién puede a veces cenfundirse con el desarrollo de cier-
tas respuestas limitadas y predeterminadas. ¥l desastre persiste
sin la adecuada orientacién, los nifios son seres bastante dina-
micos ¥y el arte es para elles un nueve lenguaje. Un nifio ve el
munde en forma diferente y a medida gue crece su expresibdn cam-
bia. no hay expresidn artistica posible sin la autoidentifica-
cibn con la experiencia expresada, #1 preceso de creacibdn invo-
lucra la incerporacién del Yo a la actividad 2ue se lleva & cabe;

el propioc acto de crear preporciona la comprenasitén del hecho.

El desarrolle estétice suele censiderarse coms un factor bAsico
de cualouier experiencia artistica., La estéti:ca puede definirse

como el medio de organizar el vpensamiento, lcs sentimientos ¥y
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las percepciones en una forma de expresibn que sirva para comu-

nicar a otros esos sentimientos y esos epensamientos.

Cuando la organizacifn es en valabras ia denominamos rROSA o POE-
SIA, si la organizacién es en tonos decimos aque nos referimos a
la MUSICA, si se basa en los movimientos del cuerpe leo denomina-
nes PANZA, si se 1ogra por medio de lineas, forma y coler la dis-
tinguimes come PLASTICA. ne existem patrones ni reglas aplicables
a2 la estética; les criteries se bagan en el individuo, en el ti-
pe particular de actividad artistica, en 1a cultura dentre de la
cual se realiza el trabaje creader, y el instinte o proposito

que hay detris de la forma.

En les productos de creacibn infantil, el desarrellc esté&tice

se revela por la pronta aptitud sensitiva para integrar experien-
cias en un tede cohesive. ksta integracibn puede descubrirse en
la erganizacidén arménica Yy en la expresibén de pensamientos y sen-
timientos realizada a través de lineas, texturas ¥y colores utili-
zados. Los pequefios la organizan intuitivamente, en contraposi-
cién a los adultos que pueden encontrar Placer en la manipulacién
Yy organizacibn, conscientes de esas relaciones especiales. Se
considera que la educacién dete ser el cultivo de la expresién

de manera coherente y sistemitica. En etros términos es la con-
catenacibn de palabras para lecsrar la comunicacién verbal, la

de los nfimeros o simbolos para desarrellar el pensamiento mate-




mitico, y la de las imfgenes para lograr las Artes.

Los nifios deben realizar personalmente las foermas que les haran
descubrir le inexplicable. Deben realizar el ‘uego plastico oue
supone experimentar fuerzas y materiales que lés integraran el
secreto de 1o que podria llamarse una bielogia de les ebjetos
inertes. 5i en todas las disciplinas de la ensefianza se desarrella
al mismo tiempo la conciencia de la convergencia de todos los
conocimientes snsefiades con miras a la accibn, construir, orga-
nizar, hacer, se produciria el reencuentre necesarie entre la
ensefianza general y las llamadas materias artisticas, que lejos
de aislarse en grupos mineritarios, encentrarin su razbdn profun-~
da en la distincifn de nueves elementos, donde perpetfie el equi-

1ibrio armoniosoc entre la razfn y la sensibilidad.

ks inherente al hombre vivir en seciedad, crear la armonia para
&1 y para les etres hombres, especialmente corunicarse mejor ¥y
ser comprendide; per este crea su propie lengtaje, su propio ch-
digo de expresifn, as{ su comunicacién es el resultado consciente
o inconsciente de su propic yo y del medioc en 2l cual vive. rara
gue el nifio encuentre su medie de expresibn dsben serle propicios
los diferentes campes de accidn: el verbal (oral,escrite}, el
pléstico (dituje, pintura, modelads;, el musizal tejecucibn, au-
dicibn, creacibn), el cerporal (danza, gimngsia, mimica), univer-

salmente logramos esto a través del métedo afsctivo oue es pro-
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veerlo del mayer ntmere de formas para que encuentre el que esg

apreplado a su personalidad.

l.2. ARTE PRIMITIVO Y GENESIS DEL INFANTIL

Las pinturas rupestres de Altamira construidas en maravillesas
repregentaciones llenas de vida y accibn y resueltas vn la sim-
plicidad de una paleta, pardo, rejo, y negre, este arte se ha
reconecide y trasmitide a través de millares de afies y perpetua-
de en el hombre, En nuestro tiempe atin encentraﬁos razas o tri-
bus que en medios aislados producen un arte que tiene gran simi-
litud con agquella expresién plasméda treinta mil afios antes del
advenimiento de Cristo. kste proceso se repite y esta Intimamente
ligade cen la génesis y evelucibn del arte infantil. Las prime-
ras representacienes espont&éneas del nific son genuinamente pri-
mitivas y ellas preducen el misme cicle generador y manifiestan
anflogas imperteccicnes y alteraciones de 1o real y de las re-
glas del dibujo, la perspectiva y el celer, El hombre primitivo
¥ el nifie no copian del natural limitindese a representar su
visibn interier de acuerdo con razones puramente biolbgicas y

con su absoluta sincefidad.

Como el ﬁrimiti#o ¥y el nifio solo poseen unos limitados medies
de expresibn sienten una anilega necesidad de valerse de un len-

guaje pictbrico que también es limitade en su resolucibn; en
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las obras de uno y otro se observan la misma simpliticacién de
lineas, en el mismo plano, el mismoe gusto en la seleccibn de co-
lores puros amarillos y rojos particularmente y una andloga des-
proporcibn, dentro del mismc concepto ilégice para nosotres, pere
perfectamente razonado para sus perspectivas y sus mentalidades.
En ambos existe un paralelismo en la creacién, en el cencepto
individualista ¥y en su rudimentaria expresién emotiva, aunque
difieren en que la obra del hombre primitiveo est4 inluida per

el medie en que se desenvuelve y per las condiciones de su vida,
sus creencias y mitos. El elementoe lenguaje grafico del nifie es
puramente imaginative y en ocasienes estd basade en acontecinien-
tes, hechos o influencias; el del primitive es siempre consciente,
expresande sus ideas o mementos de su vida per imAgenes que son
tan reales y vivas como los de las cuevas prehistéricas e pcr

abstraccienes o simbolos graficos.

kn el nific se manifiesta una primera etapa de manipulacibdn fisica
y sensorial (dos o tres afios) wna segunda de gsimbolisme (tres a
ocho) una tercera de transicibn en la que se trata de apréxi:ar

a las imégenes reales (echo a dece) y finalmente una cuarts 2n

la que se indica la putertad, y en la que se trata de comprender,
razonar.y expresarse dentro de una légica consciente., En la »ri-
mera empleza garabateando y traza sué lineas sin sentido, iczons-
cientemente, para satisfacer un impulse vital y fisico y tar>ién

una desbordante necesicad de crear y expresarse,
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En este perfodo dibuja, sin un fin, aunque extrayendo de sus ga-
rabatos un significado mhs o menos l6gice rieste que €1 intenta
producir alge concreto por necesidad de crear una imagen, deéir
una histeria e exteriorizar un estadec animice de temor, alegria
que no puede comunicar con palabras. Con urn?s cuantos rasgos
dibuja a un hombre y si éste se desenvuelve dentre de una casa
olvida la existencia de la pared y lo representa dentro de aouélla
el realismo y la razén noltienen lugar en sus representaciones
¥ lo gue pretende comunicar estl impregnado de uha especlial habi-

lidez y rapidez.

En la segunda etapa de su evoluciédn se manifiesta una repeticién
de cualidad ritmica cuyoc sentido escapa muchas veces a la com-
prensién de los wayores. Kl ritmo que es vida, animaci6n y movi-
miento acompasado sé encuentra en las planias, en el orden cbGs-
mice y en la ralz de todas las artes, particularmente de la mi-
gica y la danza. El hembre primitive danzata ritmicamente porque
una necesidad bilolbdgica y mental le impelfa a ello, cuando cele-
braba una victoria, el &xito en la caza 0 como simbolizacidn de
fortaleza y diversibn. Este mismo impulse ‘leva al nific a un
ritmo ae repeticit6bn de figuras, casas 0 elementos que gereran
un particular movimiento en sus composicicres, una especie de
sentido de animacién que ha encontrado su =3lida; el niﬁé tiene

un gran sentido del ritmo que se exteriorirca espontdneamente y

puede ser desarrollado dejando que aquel r:zlice sus creaciones




9

iibremente. Paralelamente surge el simbolismo y la abstraccibn,
stapa que tambi&n se encuentra en el arte primitivo y gradualmen-
te, a medida oue el nifio crece y se desenvuelve en la tercera y
cuarta etapag y adqﬁiere mayor experiencia ae las cosas ¥ enrigue~
ce su percepcibn, pierde progresivamente la libertad de expresibn
hagta que termina por anular la observacidén para adaptarse al con-

vencignalisme,

La visibn del nifio menor de oche afies ne es estitica y cambia ¥y
progresa sn el, Les nifies que a leos seis afies egtin llencs de di-
ferentes ideas y poseldes de un espiriiu creadsr inagotable van
consumiendo &ste y a los dece o catorce derivan hacia la ¢copia na-
turalista ¥ la representacibdn directa y se alejan progresivamente
del dibuje libre; a una gran riqueza de ideas sucede una fase en
la que apenas tiene alguna. kste fenbémene se inicia cuande el ni-
fis eveluciena hacia la pubertad y desarrolla su inteligencia, en-
tonces ya ne le es grata la ensefianza, ni la lectura de libres de
tantasia, pierde el entusiasme y la alegria de crear, analiza tra-
ta de corregir les errores aue advierte en las imiagenes que re-
presenta el comparar &stas con las de la realidad visitle, ¥y es
aqui donde se hace necesario un programa intensec que revitalice

y ayude al adolescente a superar su crisis evolutiva.

La Tazén de este cambic reside en que el nifio, al dejarse influir

por el convencionalismo, acaba per anulsr la individualidad, ven-
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cida &sta por sentimientos de orden y por una insensible repre-
sentacibn imitativa. rara conservar la petencia creadora afin de-
sarrollarla estimulande la produccibn creativa tasta les caterce

o quince afies nes plantea el censiguiente problema de fermular

un rotunde pregrama bisice de estimulacibn y actividad artistica
que sirvan para mantener vive, durante la etapa juvenil y después
de ella, el m&gico peder de la imaginacibn, el verdadere prepbsite
es &l degsarrollo de la racultad creativa y ne la perfeccién de una

habilidad.

e Evelucitn de la Expresién Plastica en el nifie

Anﬁeriermente nes referimes a que existe una etapa de garabatee;
entraremos a analizar aspectes relevantes de esta etapa: fisica-
mente el nifie se desarrella ampliamente ce arriba hacia abajo ¥y
de la base del cuelle hacia afuera thombres, brazos, abdemen, ma-
nes, dedes), cuando a un nifie de un afe se le gfrece un l&piz,
generalmente hace garabatos verticales, si la superficie del di-
bujo esth colocada verticalmente en frente a &1, si esta filtima
se encuentra horizontalmente sobre una mesa, los garabatos seran
horizontales, en cualquier caso el hecho se detes a gue el nifio no
puede centrelar su hombre para realizar un moviziento circular,
ya aue tiene paca habilidad para dirigir el brazze y la mano. =l
cerebre lleva a cabo dicho entrenamiento, medizate una compleja

red de nervios comunicados con las células cersarales, los nervies
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transmiten mensajes continuamente y estes mensajes transforman lo
que vemes en lo que percibimeos. una vez mis debemos recordar aus
las propias percepciones del nific ne son iguales a las del adulte,

lo que se eval@a es el progreso oue hace de un mes a otro, en cian-

to a2 la divisién y distribucibn del espacio, el sentide de la for-
®a, la habilidad para controlar los movimientos de las manos y de
les dedos, ceerdinandoleos con les ojes Y la sensibilidad per les

materiales.

superficialmente presentaremos un esquema donde aparecen los ele-
mentos inherentes a la hipétesis anterior, &l rasge principal se
destaca en el celeor, per el coler en tenglidades lisas, la adepcibn
de una pintura de dos dimensiones, despreciativa del valer, las
Semuras y les relieves con una tetal indiferencia aparente a la
fiel representacibn de una aesberdante imaginaciébn, per la impra-
$i6n de cenflictey desarraigo y el sentimiento de poesia pura que
podemes sentir ante las obras de un nifie. al analizar estos fac-
Lores se pedri apreciar comeo emergen &l sentideo del coler, del
equilibrio del dibujo y sobre todo la imaginacién creativa. Esto
implica aceptar el hecho de que el procese creativo es individusl
Y que la expresidn artistica constituyen un medio rara estimular
el desarrelle infantil, pere que deben aprender a través de su

rropia experiencia.

Es signiticativo cemprobar eue, los estudics realizados per Arnc
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afios acaba de descubrir el pensamiente imaginativo y siente goze
en ejercitarlo per le que se dedica cen tode interés a le que va
a ser su tarea desde entonces, ejemple: la creacidn consciente de

la forma.

L08 garabates dejan de ser tales, para ir convirtiendeo ver 1o me-
nes en representaciones simbblicas, las llamamos asé poraue en el
dibujo vemos piernas, ojes, manos, fuersg de ese centexto, vuelven
a ser circules, rayas, trazes sin sentide. En la obra plastica

del adulte (nes referimes a representaciones realistas), un ojo

¢ una mane separados de su percepcifn tetal siguen siendo ese mis-
mo: en el trabajo infantil, tales elementos, examinades per separa-
d@, pierden su encante, su paradigma figurative para velver a su
origen: garabates, trazes, figuras mis ¢ menses geemétricas, -l
nifie que ya ha experimentado el gozo de ver, gque es capaz de crear
conscientemente una ferma representativa de la imagen que tiene

¢n Bu pensamiento, se dedlcar& a perfeccienar cada vez mis, esas
formas iniclales, esos simboles. rinalmente censeguiri un esquema
\simbole) propic e individual con gue representarfi le aque conoce;
su propie :e yendo per el mundo que le rodea., Segln Karl Koch "el
nifie que dibuja, se intervss ante iode por la gran figura humana,
luege per los animales, .asas, fleres, Paisajes con s0l y una gran
nube, después por el 4rbol, este generalmente en combinacién cen

stros elementos.
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stern sobre dibujos infantiles, nes muestiran caracteristicas si-
milares en todos hasta una edad aproximada de seis afes, en gue
comienzan a presentar las influencias de 1a cultura. & partir del
momente en que adquieren mayor dominie del lenguaje articulade se
muestran m&s inclinades por les rasges distintivos de cada cultura.
Aki radica nuestra responsabilidad. kn 1la medida en cue el nifie

va adquiriendo conscimientos que le son propercionades por su cul-
tura, va configurando también su mundo interno, sus rercepciones,
nasta adquirir y ceincidir en muches cases le que ve con le que

espera que vea, llegando a la edad de la realidad visual.

Pierde espentaneidad en la medida en que &e hace inteligible para
la mayorfia. sb6le la persena que considerames creativa llegard a
mantener esa ingenuldad primitiva hasta la edad adulta, le que le
. pérmitiré darnes nuevas fermas ae expresibn aue posiviliten la
evolucibn del sentide artistico, al prepsrcienarncs visiones aque

se apartan de la norma de l¢ cerriente.

nacia les cuatre e cinco afies el nifie comienza a reglizar en tres
dimensienes alge equivalente al garabate gréfice. cor 1o que ge
refiere al modelado, aﬁasa, golpea, trocea el material sin un or-
den determinade, simplemente manipulindelo, experimentando con
elles. oigue luego otre periede que va dande nombre a esos objetos
mis o menos informes, el signlificade de tede esto ec el mismo aque

al de su equivalente grafice. As? pues, el nie de cuatro y cince
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A partir de anora, durante tres o cuatre afies, sus siguientes di-
bujos se van a caracterizar por una constante blisqueda, y por lo
tante cambio de la forma, de los simbovlos que utiliza, tratando
de perfeccionar el esquema deseado. Esquema que moditica pere ne
da por concluido, pues se iri modificando paralelamente a su pro-
pico cambio también eﬁ su ctrabajo cde modelade busca un concepto,
un modelo, y eso se aprecia en su oora, que sufriri tantos cambios

como vivencias haya experimentade el nifie.

Respecto al modelado, wowenfeld aprecia dos maneras de trabajar:
la de les que trabajan partiendo de un todo inicial al que dan
forma con pellizcos, amasados, estiradeos... ¥ la de los que meode-
lan las diferentes partes por separade y luego las unen, ksta &po-
ca de continua bfisqueda es la edad de los porqués, aue a veces nos
irritan; la edad de los trabajos empezados y no terminades o con-
cluiqu con dificultad, perque a la mitad de la obra el concepte

se queda anticuado, xs también la edad de fia socializacién.

kse nifio que ha tardade afics en adquirir conciencia de su cuerpo
y de si mismo, que todavia se esfuerza en coordinar movimientos
¥y funciones, ese nifio para quien tede estaba referide a su propio
Yo, va extender su mirade en deisreder para descubrir otres yo: log
élros. kn la medida en que se ha visto a 81 mismo, puede captar
realidades ajenas, ecos de la suya propia. Al dejar de estar selg

permiten que entren en su mundo mayor nfimerc de personas, toma
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conciencia de su existencia. Esto se traduce ripidamente en los
dipbujos por incorperacitn de lo aque se ha dado en llamar linea ba-
se y linea de cielo. Les monigotes, antes distribuides capricho-
samente sobre el papel, comienzan & alinearse sobre el borde in-
rerior, junto al que se traza, en xuchos casos una 1inea paralela
que representa el suele y aque va a Servir de base a todo lo dem4s.
«n muchas ocasiones esta linea base se coﬁplementa con otra, pa-
ralela al borde supesior, a Veces coloreada en forma de franja
estrecha y generalmente azul, la linea del cielo, Podrfamos decir
que en ese momente 1a concepcién que el nifio tiene del universe

es la siguiente: &1 y les dem&s sobre el mundo \suelo, 14nea de
base;, ven un teche gobre sus cabezas Yy en medio un espacie vacio.
e ah!l que esa zona entre ambas lineas ne suelan colerearla, relle-

narla en sus dibujos, rorque corresponde al aire.

cuando aparece la 1{pea base ya podemos pedirle que cospere, que
se integre en la clase. Antes resultarfa inutil, pues ne cabe en
su pensamiento nada que no sea el mismo, Esth en el aula de una
manera apatica ¥y escética, impermeable a todo lo gue sean BUS in-
tereses., Es verdaderamente deducible come la proximidad de la eX~
presibn pléstica es el resultado de un proceso mental, aungue se
apoye en sus habilidades y destrezas. Son hechos que se dan con-
juntamente y se potencian mutuamente, vamos a tratar de sintetizar

todo le expueste anteriermente.
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o Geste grifico: comprende el Garabatee en la primera etapa Yy pes-
teriermente el Garabatec con wembre hasta lograr el dibujo.
+ Modelado: &n la primera efapa aparece la manipulaciébdn s8in nom-
bre y posteriermente la maaipulacién con nombre hasta lozrar el
verdadero modelado.
~Construccibn: gque comprende la rxploracibn y la Censtruccibn.
vespués de pasar por todo este procesc obtiene la Creacin conss

ciente de la forma.
1.3. vESARROLLO DE LA APRECIACION ARTISTICA

La introducciér 1ileséfica sefiala los medios para obtener cierto
conocimiento del concepte infahtil de le bello, los nifies consi-
deran la belleza de los objetos, personas, paisajes, deceraciones,
con un criterio distinto de los mayores. sus actitudes varian con
su edad. Asl la apreciacién de un cuadro comoc objete de belleza,
no es comftn antes de les nueve ares,. Iambién se na nablado que

los nifios responden poco a los aspec%os formales de la belleza,

y a eso se debe que el interés definido por los coleres, aparezca
cuando el conecimiente del coler de las cosas pueda funfarse sobre
su propia observacibn directa y su prepia experiencia, =esta apre-
ciscibn esth Intimamente relacionada con el interés gens2ral cerres-

pondiente a cada edad, la apreciacién de la pintura, la wntisica, la

poesia, precede a la de los objetos de artes visuales.
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Algunas de las siguientes premisas establecen el criterio ¥y 1les

nifios van gradualmente aumentando su sensibilidad hacia lo belle:

1-3-‘10

l.3.2.

1.3.5.

1.3.4.

w1l nifio pequefio aprecia unidades reducidas ¥y simples como
una flor o un aderne del vestide. A ﬁedida gque va creciende
estas unidades se tornan mAs complejas y extensas, asi un
retrate, las joyas y el aderne floral son mejor apreciados

que la expresibn facial o las cualidades de compos.cibn,

gl nifie muy pequefio ne puede separar sus propias activida-
des de la apreciacidn estbtica, de los objetos o de su con-
torno. Juede admirar espontineamente los bosques por las

posibilidades de juego que le ofrecen; su goce se intensi-

fica en relacifn con la singularidad del marco.

Fl nifio mayoer proyecta su estado emocional sobre el objeto
artfstico, o sobre la naturaleza, sln saberlo, ve en el
objete de arte el influjo o representacién de su propila

actitud.

rpl nifio mide el valer estético de un objeto de artie per su
moralidad, ser bueno y ser bello es la misma cosa. LOS ni-
fios mayores distinguen entre estos dos conceptos. Sin em-
parge al igual que en les dramas guifiolesces Yy en los cuen-
tos de hadas en los cuales gl villano es 1e0 ¥ la heroina
tiene que ser hermosa, el sentimiento moral predomina BO-

bre 1la apreciacibn estética.




l.3.5.

l.3.6.

1-3-7-

1.3.9.

1.3.1u,
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Les nifies en tedas las edades se interesan por el centeni-
do del cuadre, aun cuande se trate de lYecsquejes. uas dife-
rencias ante estos contenides depender Ze la variacién e

la preferencia.

rl interes de les nifios pequefies por el contenido de les
cuadres se centra en objetos especifices que parescen dar

sentido & una histeria real ¢ ficticila coeme imaginaca.

el interts por el ceoler aunque primaric sigue un orden de
impertancia al interés per el centenice y sirve para in-
tensificarle., ves nifies mas peoueiios T los mayores inter-
rretan emocionalmente el mismo ceolor 2= un mede diferente.
asl mismo en el use de lec ccleres, les nifios prefieren
les brillantes, mientras que los mayores utilizan menor

variedad y dan pretferencia a la menecronia.
vLeg nifies mis pequefios permanecen indi’erentes a la téc-

nica o destreza, pero les mayeres pres:an atencién a es-

tes aparentes aspectos,

ves nifies aprecian la realidad y claridad cde un cuadro;

zs cecir en termines de estile y escuela artistica, por

le general prefieren el rnaturalisme ¢ rzalismo.

Les nifies particularnente detados para la; artes visuales

Zifieren en cierte mode de les nifies comunes. aungque Sus

treferencias estan neotablemente influiias per el contenide
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y éste a su vez determinado por lo que ruede repres:ntar el misme.

r.h resumen puede decirse que les nifics ne reaccionan directarente
ante las cuglidades estéticas de las ebras de arte, y que la gran
reaccién primaria del nifio indica que sl cuadro es interpre®ado
¢cemo Un objete \representanedec un cuadro,; sine como una situacién
realmente sxictente, cemparable a les objetos que :¢ cbservan
cuande cetemos mirar a través de una ventana. na reaccion estetica
es, per le tarnto indirecta, y en gemeral incenscierte, mientras

oue la reacciétn hacia les aspectes no artisticos es directa.

vas preferencias infantiles indican que clase de opjetes de arte
son adecuados para despertar un interés preporcionandec de esta
manera al masstro un punto de vartida para la participacién y la
adecuada sduczcifbn. La enumeracibn, descripcibn, explicacidn de
las cuslidade:s est&ticas en términos generasles, como por ejemplo:
la belieza o los aspectos mas especificos como el “razaao carecen
de efecto, a menos que el nifio haya experimentado ¥ sblo sirven
a propbsito de adouirir un vocabulario accesorio, ceneralmente
es vacio de teda significacién por le tanto es recomendable yo-
der seguir un camine indirecto mediante la introdu:cibén de cua-
lidades estéticas., »u ebservacién y asimilacidn per medio de las
etras asignaturas ceme la histeria permite el uso iel ;aterial

wictbrico.
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Atraer la atencidbn del alumne significa ya establecer teda una
escritura cifrada, una planeada posibilidad de pfuebas que, lejes
de constituir le esencial pueden originar le que denominames la
cualidad. La facultad de observacién, el don poétice, la aptitud
de transpertar plidsticamente unas fermas usuales ne sen, neciones
tan fhciles ceme suele suponerse, Deseamos sebre tedo que la en-
sefanza artistica sirva de estimule y sea viva, ademis de dar prug
bas de independencia que suscite y cendicione sus impulses. La
verdadera disciplina dimana de una curiesidad que hay que culti-

var prefundizande el sentide de le real.

Al esceger la rigidez de una severa identidad de lineas, de volfi-
menes, debemes dar prieridad a sus preferencias, lejos de limi-
tarle a unas sengacienes fugitivas, debemes presentarle una situa-
cidn relacienada con ia realidad, que prevecari en 21 nifie la
aficeiédn y la necesidad de elegir entre las diversas fermas que
impregnan una existencia. El heche de pintar una clase e una calle
le permite al nifie interpretar la pesicién que ocura en determina-
do lugar de ellas. Si el dibuje estd en relacién ccr la actividad

principal e de verificar recuerdes de la escuela,

El mode de expresifén de les nifies al representar les ebjetos de
sus dibujes y cemposiciemes varia de acuerde a la edad segun le
eipuesto anteriermente, podemes establecer cinco pasos en la evo-

lucitén. E1 pase de una a otra fase es gradual; ver 2]1le son VOCOE
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les dibujes que pertenecen enteramente a una de ellas, y ne tedes
los dibujes de un determinade nife presentan las caractericsticas

de una sola fase.

En la primera etapa del garabatees abarca desde les tres has*a les
seis afies, término medie y se caracteriza per la representacibn
del objeto o la idea; mediante garabates en ferma tan inveresimil
que ninguna otra persona puede reconecerles o interpretarlos. La
segunda etapa es la del esquema, se presentan persenas, animales,
objetos per medie de simboles simplificades, cuya ferma guarda
Cierta semejanza diagramitica cen les objetos reales., Les nifies
ejecutan sus esguemas pase a paso, besqueja cada parte del cbjeto
en forma de 6vales, circules, cuadriliteros, puntos y lfneas rec-
tas aunque correspondan a la figura humana y posteriormente las
refinen todas, parte per parte hasta que queden representadas to-
das las caracterfisticas que a su Juicio, son importantes. Cunple
un proceso aditive en el que enumeran lo que recuerdan ¥y avanzan
a medida que experimentan sensacifn de conformidad. La fase in-
termedia puede describirse como cenfusa, ya que presenta altinas
caracteristicas de la fase esquem&tica mezclada con otras de la
¢tapa de reproduccibn fiel o exacta. Asi pues, algunos cbjetos

Se representan en parte esquemiticamente ¥ en parte reproducidos
c¢on fidelidad. En la composicibn seé hallaran objetos un poce dis-

persos,
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La siguiente fase es un periodo de reproduccibdn fiel o exacta se
caracteriza por el esfuerzo en copiar los objetos tal cual acare-
cen, es decir, en forma, proporcibn, colores y dimensién similar
a lo real, Estos dibujos no presentan la tercera diﬁensibn ¥y por
lo tanto impresionan como planos. Al contrario de lo ague sucede
con el esquema se mantiene en un punto de vista finico. La filtima
fase se presenta la ubicacibdn del espacio gque se alcanza cuardo
el sentido de la reproduccibn fiel se agrega otro elemente que es
la profundidad y la perspectiva como tambiérn el trazado de los

circulos. Se emplean tres tipos de reproduccién espacial:

¢ Persgpectiva lineal en todos sus grados: convergencia de lirsa,
conservacidbn de la vertical, o de la linea visual.

® Modelado de los objetos mediante €l sombreado y el escerzo.

¢ Perspectiva del coler para la distancia, usando colores vélidos

para el fondo en contraste con un primer plano brillante.

1.4, SENSIBILIDAD ESTETICA

Existen varias formas de lenguaje: verhal, numérice, gestual, mu-
sical, plastico, entendemos por expresibn plistica aaquel tirs de
lenguaje que utiliza medios plasticos para expresarse. La extre-
si6n pl&stica como todo lenguaje, supone un proceso creador, vara
poder llegar a representar- comunicar creativamente a través de

la imagen, las percepciones y vivencias, es necesario encontrar
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una forma de decir, en este caso la plé&stica.

El nifio se enfrenta con una realidéd externa o interna oue tiene
Que aprender a observar, identificar, ¢lasificar, ordenar. Cuan-
do la conoce debe comunicarla, pero para ello necesita dominar
un medic de expresibn. ‘Tales percepciones pueden referirse a uaa
realidad externa: objetos que le rodean, entorno natural,etc, o
a una realidad interna: fantasfas, vivencias emocionales, eosté-
ticas, sicolbgicas. En el caso del lenguaje pl4stico, necesita
conocer los distintos materiales s las diferentes técnicas; ne-
cesita dominar el gesto gr&fico, tener una buena coordinacién
visomotora, saber reproducir lineas, formas, colores, ademis de
pPoseer las condiciones necesarias Para poder hacerlo, tiene que
saber gue quiere contar, y como lo aulere contar. 1odo este pre-
ceso creativo dari como resultado la obra se considere artistiecs

o no,

Indudablemente, desde el punto de vists educativo, lo que més
nos interesa es el efecto que el proceso creador produce en el
nifio, aquellc que lo enricuece en su capacidad creativa no es

la obra creadora, sino su proceso cregdor; es decir, ese suce-
der continuo de decisiones, de toma de posturas ante un diflogo
abierto con aquello que se est; creando. Esto es 1o que se afiza

Za en su personalidad, lo aque vemos plasmado en el papel, aquello

Aue no se puede elogiar como obra maestra, varticive de la ner-




sonalidad del nifio que es lo importante dentro de este procesc,

En la educacitn artistica, el arte es utilizado nada m&s cue co-

mo un medio y no como un fin en si mismo. El propésito de la edu-
cacidn por el arte es usar el proceso de creaeidn para conseguir
que les alumnes searn cada vez més recursivos, mis creadores, no
interesando en que campe se aplique ese potencial creador. La
introduccibn de la educaciédn artistica en les primeres afios de
la infancia podria muy bien ser la causa de las frecuentes dife-
rencias visibles entré un hombre con capacidad creadora prepia

y otre que, a pesar de cuanto haya sido capaz de aprender no pue-
da aplicar sus conocimientos, © carezca de recursos o iniciativa
¥ tenga dificultades en sus relaciones con =1 medio en el cual
actia, la actividad artistica podria muy bien ser el slemento
necesario de equilibrie que actfie sobre el intelecto y las emo-

ciones infantiles,

l1.4,1, Funcién Sensemotora

Anteriormente nos referimes a la forma como las personas se en-

frentan con una realidad (externa, interna), la observa, identi-
fica, clasifica, ordena; y cuande la posee, puede comunicarla.si
domina algln medie de expresibén,” Supengamoes que el sujeto se po-
ne en situacibn de ver, oir, tocar, sentir lo que tiene delante,

Sea un paisaje, un rostro, una melodia, es decir su realidad ex-




25
terna, Los centros nerviocses del cerebro recogen esteos mensajes
recibides a través de les sentides y éﬁiten, a su vez, Ordenes
motoras que van a consegulir oue el cuerpo realice esta u otra

accidn- respuesta, denominamos a este proceso funcibn sensomotora.

(1),

Cuande el nine pinta o modela, leo hace como consecuencia de una
orden motera originada por un mensaje sensitivo, cuando lo ense-
fiamos a escribir & trazar un grafismo, hablamoes de desarrolle vi-
sonotriz perque es la correcta coordinacién del sentido de la vis-

ta con un control delrgesto, lo que estamos tratando de educar.

1.4.2, La Imaginacibn

El sujeto se enfrenta tamoién con una realidad interior, consti-
tuida per cuanto imagina, suefia © anhela. L9 imaginario es le

que no existe afirman algunos, grave erroer, si imaginamos lo ine-
xistente nos formamos de elloc una imagen cerebral, y esa mayor
iragen existe y consiste en los influjos nerviosos que por los
centros de la afectividad llegan a perturbar el organismo, por
otra parte, finicamente vemos lo real imaginindolo cerebralmente

conforme al recuerdo, de donde provienen la pesibilidad de los

(1)
FEINANDEZ IRIARTE, Fernando., kducacibdn Sicomotriz en rreescolar.

suenos Aires. Editorial Kapeluz, 19567.
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erreres o ilusienes, cualquier mensaje sensitive se reconoce de-

sencadenando la imaginacibn o poniéndela en movirmiento.

La percepcifn de la realidad queda condicionada ror la subjeti-
vidad de la persona, ya que su conciencia est4 irfluenciada no

§6lo por le aue ve, sino por le que sabe o siente,
l.4.3. La Percepcién

El individue recibe una serie de estimules que le producen sen-
sacienes captadas a través de les receptores de su cuerpo: les
sentides. Estas sensacienes se transforman en percepciones al
estructurarse en su cerebro, y pueden preducir, er su caso, des-
cargas meteras que impelen 2 la accibn. Es la funcién sensometora
el estimulo del latin (stilus: slgnifica, estaca rara clavar e
aguijbén), se define entonces come una energla fisica que produce
actividad nerviesa en un receptor: per ejemplo, la luz activa

el oje, el sonido el ofde, y el caler a la piel.

Un recptor es una estructura anatémica sensible a les estimules
fisicos. Son receptores: el #jo, el ofdo, la nariz, ls lengua,
la piel, les mliscules y el aparate vestibular, La sens?cibn se
define como el simple corrélato experimentado de la estimulacién
del recerter. La sersacibn es un acontecimiente interne separado

de les objetos externos,
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Es la interpretacién significativa de las sensaciones como re-
presentantes de les objetes externos; la percepcibn es el cono-
cimiento aparente de lo aue esti ahi, No podemos dejar de mencio-
nar la posibilidad de que se perciba extrasensoriglmente o vor
lo menos al margen de las bases sensoriales como bisicas o co-

nocidas,

La percepcidn ne es simplemente la suma de les estimuios que

han llegado a los'receptores sensoriales, sino que organiza to-
das las informaciones recibidas, segfiin lo que anhelamos experi-
mentamos o necesitamos., Numeroses procesos sicolbgices superio-
res, cComo el aprendizaje, la memoria, la creacibn y discrimina-
cibn son funciones de las capacidades perceptuales del organis-

mo.
l.4.4, Control Cerebral y Actividad Creadora

Al estudiar la sicofisiologfa del hombre encontramos consecuen-

temente tres niveles cerebrales:

¢ Cerebro afectivo primitivo (diencéfalo), tiene ralfces incons-

cientes. Es el cerebro del instinto y del sentimiento.

® Cerebro Noético superior nivel de la inteligencia racional y

verbalizada. Se rafiere a la razén, al conocimiento, al lengua-

je.
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° Cerebro pre-frontal, cfimule de circuitos supletorios de la re-
gi0n pre-frontal, contrela las impulsos, y el comportamiento.
Las artes son modos de figuracidn de la realidad ¥ los signifi-
Cantes estéticos son objetos sensibles, la ciencia significa un
orden gue imponemos a la naturaleza, el arte es una emocidn que
experimentamos frente a esa naturaleza. Por eso ;os signos esté-
ticos o imégenes de la realidad, por medic de la ciencia signi-

fican un mundo encerrado en nuestra razdn,

Por medio del arte nos signiflcamos a noso:ros mismos descifran-
do nuestro interior., Las artes son representaciones de la natu-
raleza y la sociedad, representaciones que pueden ser reales o
imaginarias, visibles o invisibles, objetivas o subjetivas,
‘Toda esta serie de factores nos conduce a Iijarnos planteamientos
precises respecto a la sensibilidad estética en el nifio. De un
lado estéd todo le que es materialmente atil, del otro lado lo
que es significativamente necesario. Felizeente se ha vuelto a
introducir el arte dentro de 1a moderna pedagogfa para situarla
como valor y como accifn en la vida social 2 individual., Desde
2sa posicidn se pueden establecer procedimientos y otbjetivos de
la ensefianza o de materias artisticas involicrindolas a las de-

més asignaturas como algo verdaderamente sisnificativo.

Nos sentimos inclinados a concluir, que antes de desear para el
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alumno una evasibn a través de formas esotéricas, antes de 1i-

gar el esfuerzo de dicho alumno con problemas complejos, detemos

recomendarle que asuma una realidad irremplazable: la suya tropia.

Volviendo nuevamente a tratar el tema de la creatividad rodemos
decir que existen dos formas: reproductiva o constructiva. La
primera se relaciona directamente con la memoria, o sea la re-
produccibén mental, como reproduciendo lo que vimos anteriormente.
La segunda, combina e inventa de las imigenes que se encuentran
en la memoria nuevas formas inexistentes. Ayudada por la imagi-
nacibén constructiva, la mente al seguir una descripcibn puede
afirmar le que le es en si absolutamente desconocido: por ejem-
plo, el nifio que nunca ha visto la nieve podria formar una idea
bastante exacta oyendo una buena descripcién y combinando en
una las im&genes de su memoria algo frfo, blanco y parecidoc a
plumas, El &xito de ese esfuerzo imaginativo depende de enten-

der la descripcién.

La imaginacibn constructiva depende de dos vroceses mentales,la
abstraccibén y la combiracibn; esto es, para figurar una cosa
nueva la primera operacifn mental es la abstraceibn de varlzs
partes o cualidades de algunas cosas ya conocidas, y la segunda
es la combinacién de estas distintas partes o cualidades para
formar en la mente una imagen nueva, La realizacién de un obie-
to por wedio de los térzinos descriptivos es diffcil., =1 lenzua-

Je es general y abstracto por naturaleza; por lo cual toda des-
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cripcibn verbal supone la reproduccibn ¥ reduccién de generali-
dades a formas concretas. El poder Fracerlo depende enteramente
de la extensibn de la experiencia: ror eso los nifics, con su es-
€ago conocimiento de los hechos de 1a vida, encuentran siempre
una verdadera dificultad en entender perfectamente una descrip-

cifn,

La imaginacifn poética saca al individuo fuera de la vida ordi-
nariamente y de su monotonia Y le proporciona una estancia en
un mundo separado. Ufrece un estimulo a la mente: puede elevar
sobre el nivel ordinario de 1z experiencia todos los sucesos de
la vida diaria., El nifio vive en el mundo de la fantasfa, la don-
cella suefia con los acontecimientos rominticos, el labrador ol-
vida su pobreza pensando en la abundancia imaginada, el patrio-
ta acepta el poder y la gloria, gque segin 1a imaginacién perte-
necen a su patria, como recompensa por el sacrificio de sus te-
$0ros o de su vida. Es precisamente la imaginacifn poética la
que sirve para allanar muchas de las grandes dificultades que

cada individuo encuentra.




2. ARTE Y SEMIOLOGIA

2.1. EXPRESION Y LENGUAJE

Existe una gran diferencia entre expresar y significar. Esta de-

semejanza residird, segfin Ortega y Gasset, en el hecho de exte-
rierizar como alge eculto, en tanto que el lenguaje exhibe iden-
tidades significativas desprovistas de un trasfondo capaz de per-
manecer invisible. A pesar de la vigencia objetiva de esa distin-
¢cibn, impera en todas las comunicaciones y expresienes lingufis-
ticas, mimicas y pictéricas, una dualidad esencial que funda la
semejanza censtitﬁtiVa de expresiones y significaciones en un
nivel ontelbgicoe originario. Ubservemos ahora como esa unidad
suya subyace a eses lenguajes. baste con reflexionar quien in-
terpreta expresienes, para evidenciar el caricter dialéctico de
la expresividad. Pues la enigmitica unidad gque esti manitiesta
entre le que expresa y lo expresado, converge al mismo tiempo

la especial heterogeneidad de les elementos que la constituyen;

¥ ello ocurre ya sez en el sentido captado del rostre, de la vez,
que luzca en la tela, ya sea que brete de una obra musical, se
pPuede decir que la relacibn significante- significade es distin-

ta, aqui se expresa la concepcibn mis universal del comunicar,
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tal que llega a descubrir en el lenguaje momentes expresives
primarios y prepies del arte, Con igual imperacién destaca en
la pintura a su vez cierta reveladora semantica del silencie, que
conserva algumes rasgos del lenguaje, debide a que las artes son
modes de figuracibn de la realidad y los significartes estéticos
son objetes sensibles, wa pintura no figurativa tiene un signi-
ficante pictférico, es una figura y un fcono de esa realidad sin
figura., E1l nuevo mensaje estético no tiené la simples funcibn
transitiva de conducir hasta el sentide sino qﬁe tiene un valer
en s misme: es un objete, un mensaje- objete. una obra de ar-

te es al misme tiempo un signo, una estructura, un valer,

La cosa que representa la cora artfistica en el mund> sensorial
¥ que resulta accesible a la percepcibn de todes, ro puede ser
reducida a esta obra- cosa porque esta cambia tantc en su as-
pect® como en su estructura interns gl trasladarse =n el tiempo
¥y en el espacio, la obra funciona como simbolo exterior (signi-
ficante seglin Saussure) al gque el cerresponde, en la conciencia
colectiva, una significacién determinada youe a veces denomina
objeto estético) caracterizada por lo que tienen er com@in los

estados subjetivos de la conciencia, evecados en los miembros

de una colectividad determinada.

Les problemas de la semioclogia del arte al lado de su funcidn

de signo autbnomo, tiene ademis la funcibn de signc significativo.
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una obra artf{stica no funciona solamente en términos artisticos
sino también como palabra impresa en el tiempo que denota unha
época, una dialéctica, una realidad. La semiplogia del arte pre-
senta una ilustracién parcial de un determinado aspecto de la
dicotomia entre las ciencias naturales y las del espiritu, El1
problema del signo es Junto con el preblema de la estructura y
del valor unc de los aspectos mis fructiferos y relevantes de

caricter semiolbgico.

La ebra artistica posee el caricter de un signo, pues no puede
ser identificada cen el estado de la consciencia individual de
su autor, ni con el de cualquiera de los sujetes receptores del
mismo. Existe un objetivo estético que se encuentra en la co-
lectividad, es sensorial tambifn respecto a ese objeto inma-
terial, sbélo como simbole exterior, representados Gnicamente
ror lo que todos elles tienen en comfin, rambi&n es un signe
auténomo constituido por la obra- cosa que funciona comoc sim-
bole sensorial o como objeto estético que se encuentra en la
concilencia colectiva y funcionra a nivel de significacién, de

su relacién que no se refiere a una existencia especial y di-
ferente, puesto que se trata de un signo auténomo, sino al con-
texto general dé fenbmenos sociales {ciencia, filosofla, religibn

politicay,

Las artes temidticas con contenido, en este caso el simbolo sen-
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sorial sigue siendo naturalmente el mismo, el sentido viene dado
por el objeto estético, pero entre los componentes de ese objeto
§e encuentra un portador exclusivo que ademis de ser eje crista-
lizador de la fuerza comunicativa difiere de los demids comoonen-
tes, es el tema de la obra. La relacién respecto a la cosa de-
signada se refiere, al igual que en cualguier otro signo comuni-
cativo, a una existencia diferente; esta cualidad hace que la
Obra de arte se asemeje a signes netamente comunicativos, no obs-
tante lag relacidn entre la obra artistica ¥ la cosa designada,
que no tiene valor existencial, lo que constituye una diferencia
fundamental frente a signos puramente comunicativog, Mientras
una obra de arte sea valorada como tal, es imposible que su tema
sea auténtico en el sentido documental, eso no significa que las
modificaciones de la relacién (diferentes grados de la escala:
realidad- ficcién) no tenga importancia para la obra de arte,

Ya aque funciona como facter de su estructura.

Las dos funciones semiolbgicas, la comunicativa Y la auténoma que
existen simultineamente en las artes tembticas, forman una de las
antinomias dialécticas fundamentales de 1la evolucisdn de aquellas.
Su dualidad se manifiesta en la evolucibn de las oscilaciones
permanentes de la relacibn respecto a esa realidad. La situacién
del arte es una consecuencia indispensable del estado de la so-

ciedad, de sus ideas y sus costumbres, aue a su vez resultan

estar condicionadas por la influencia ratural, no obstante en
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los 6Gltimos tiempos y como antitesis de esta ozinibn, se mani-
fiesta cada vez m4&s enérgicamente la conviccibs de aque les pro-
cesos de la esfera cultural no estan regidos pcr la dependencia
unilateral de unos fenfmenos respecto a otros, sino por conexio-
nes reciprocas entre ellos; un fenfmeno no se somete pasivamente
a otro, sino que a su vez produce una influencia activa sobre
aquél., El arte evoluciona en parte por la presién de las ideas
sociales fundamentales y dominantes, al mismo =iempo influye
con su propia evolucibn y de manera activa sotre la evolucibn

de aquellas,

Entre las dos partes se crea una tensidn contirua, en la que, eu
el transcurso del tiempo, predomina una vez unsa, otré vez otra
ﬁarte. Para 1a labor cientifica éste es un axicma toalmente dis-
tinto que el de la causalidad, cuya aplicabiliiad se reduce al
campo de los procesos naturales y aun alli su dominio ha quedado
limitado. La sustitucibn del concepto de la catsalidad por el

de la interrelacidn mutua no es, sin embargo, =1 finico cambio
radical de los aspectos fundamentazles en las cisncias, sobre to-
do las culturales, bLa funcidn Signo estructura comienza a ser
relevante, pues contribuye a la transformacibn de las ciencias
culturales, hgpstro objetivo esencial se refle’s en el estado de
una sola ciencia: la estética. Tomemos como puzto de partida el
aspecto aue la est&tica ofrece a los ojos del :iblico mayorita-

rio, la cual se considera como la ciencia sobrsz la belleza,




36

asombrandose lcs que asi la conciben Para fijar pariémetrcs exac-
tos sobre lo tGnico y le bello, el concepto de belleza ha sido
considerablemente limitado en 1a estética, y totalmente eliminado
de su posicibn dominzante. Mientras 1a estética se basaba en el
concepto de la belleza, &sta se concebiz como algo abstracto que
era inalcanzable, independiente de ellas Y realizado por =llas

de manera muy imperfecta, &sta en su perfeccidn reside en lo
trascendental; segfin Platén: reside en €l mundo de las ideas. Es-
ta concepcibn metafisicg de la belleza fue refutade cuando la
eéﬁéfica sicolbégica que en parte fue experimental intent6 encon-
trar la esencia y las normas de la belleza en la naturaleza hu-
mana, partiendo de la premisa segfin 1a cual a todas las personas
debian gustarles las mismas cosas, precisamente por el hecho de

ser humanas, porque su esencia es la misma,

Este esfuerzo, por mds importante que haya side para la evolucién
ulterior, fue superado por la investigacibn que debfa protar la
identidad de juicios de diferentes personas en relacifn con 1a
belleza, y asi ce negh su distinta identidad, Posteriormerte se
did un paso decisivo: el concepto de lo bello, desscreditsdo por
la investigaci6n experimental, fue reemplazado por él de 12 esté-
tico, el de la actitud estética y ?ambién el del sentimierto, y

estos se convirtieron elementalmente en los comceptos bAsicos,

Ta las ﬁalabras actitud y sentimiento sutrayan cue lo estitico
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estd a diferencia de la concepcibn metafisica de la belleza to-
talmente arraigade por el hembre, que esti contenido en la pos-
tura que el hombre adopta frente a las cosas observindolas o
creindolas. Cada acto humano tiene tres pases: el Prictico, el
Tebrico y el estético, o sea, cada acto humano res:lta de esas
mismas tres funciones. La funcifn prictica es fundamental, en
ella se basa el comportamiente humano que hace pesible la vida
del hombre; su impertancia consiste en la relacifn entre el su-
Jete actuante y las cosas. La voluntad del sujete, proyectada en
el munde de las cosas o los objetos, resulta ser el objetivo del
cempertamiente, y la cosa es solo un recurse, un instrumente pa-
ra conseguir el ebjetivo. ror eso, desde el punto de vista de la
rostura préctica se percibe sole aquellﬁ caracteristica que pre-
sentan les objetes y que pueden ser aplicados con rrovechoc en el

esfuerzo para lograr objetivos dados,

La segunda fase de las tres elementales, la teérica simplifica
la realidad. Aunque tienda a diferencia de la posttra précticas
a4 la exclusibn més radical del sujeto (de aqui la cojetividad
del acto cientifico cognoscitivoj lo que pondera el manifiesto
no son las distintas cosas per si mismas, sino las relaciones
mutuas entre ellas, El fltimo objetivo del conocimiento cienti-
fico es la ley que expresa la validez; lo m4s generzl e incondi-
cional posible de una relacién determinada, sin ter=r en cuenta

las caracteristicas concretas, y tomando en cuenta selo aquella
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caracteristica que tiene importancia para la relacién dada. La
tercera de las posturas fundamentales es: la estética y sole ella
toma en cuenta la cosa misma, como particularidad: como un con-
junto de caracteristicas de variedad inagotable. a211l{ no se con-
cibe como un recurso para conseguir un cbjetivo, ni como base de
unas relaciones, sino comp un fin en sf misma., Por esc se habla
de la autofinalidad de lo estético, y a veces se proclama como
algo superflue, como algo-que no tiene nada que ver con la vida

del hombre,

La postura estbtica al igual que las dos restantes estd presente
mani fiestamente, 0 al menos potencialmente en cada acte humane,
en cada acto de percepcifn o de creacibn. Se puede afirmar in-
cluso que &ste es casi indispensable, igualmente podriamos pro-
bar la presencia necesaria de la actitud estftica en la creacibn
teérica, y aquellas que son repetitivas de lo habitual, llevan

a veces huellas evidentes de la est&tica impresz en ellas. ura-
cias a su omnipresencia, se convierte en un factor poderoso de
alcance vital, la estética actual considera que su papel consis-
te en comprobar donde ella aparece con todos sus aspectos y dis-
fraces e investigar sobre la dinadmica de su relacifn respecto a
las posturas prictica y tebrica, alll se integran la moda, la
educacibén fisica, las formas de relacibn social, la produccibn
industrial y artesanal, igual que la ciencia, la filosoflia y la

religién,
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En todos esteos campos y en muchos otros, lo estético se manifies-
ta como una de las fuerzas motrices fundamentales, aunaue a ve-
ctes oculta. Si &ste esfuerzo por ampliar el interés cognoscitivo
puede ser llamado lucha, entonces &sta es entusiasta, pues re-
sulta cada vez mis ampliamente satisfactorio ver la ciencia en

8u proceso edificador. nemos dicho ya que la participacibn de
las'distintag posturas fundamentales no es igual en todas las
actividades humanas, hay actividades cuya funcibén es preponderan-
temente prdctica, otras cuya funcibn es tebrica y otras, en las

que predomina le estético.

La esfera de actividades y creaciones cuya funcién es netamente
estética se denomina ARTE y &ste pertenece a la esfera de inte-
reses de la Estética, podemes sefialar que &sta aborda la obra
artistica como una cosa que estd destinada a provecar una rostu-
ra o exaltacidn de belleza y no tiene en cuerta 1o que redea la
obra. Asl, el conecimiento de la obra no se tasa en un estado
de &nimo diffecil de captar, del que nacid la obra ¢ al que se
refierg, 5ino en la construccién odbjetiva de 1a misma, la crea-
cidn intencional de una obra esta vista por la estética actual
como una objetiva combinacibn de fuerzas mediante las cuales 1a
obra actfia sebre el hombre; como una estructura en la aue cada
caracteristica real, én tante que cosa adquiere un cardcter de
energia, entrando en la tensién reciproca entre los colores de

un cuadro, hay tensién en una mancha de color ¥ 1la 1inea que la
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delimita, entre el coler y la superficie sobre la que estd apli-
cado el coler de un cuadro, y el coler real del objeto represen-
tado, entre el color y el tema del cuadro, ninguna caracterfsti-
Ca estl excluida de este juego; a pesar de que algunas de ellas
se manifiestan de manera m&s pasiva, y otras de maners mis ac-

tiva.

La actividad y pasividad de los diferentes componentes se a’ter-
nan en el transcurso de la evolucibn, de manera que una vez es
el color quien domina la linea (delimitando el mismo contorao),
etrag es la 1linea quien domina sebre el coler, e se transforma
el coler en lfnea crearde un nuevo continente de color, etc,

La estructura del arte esth, pues, en un movimiento continuve,
para la estética esto significa una cantidad de asignaciones co-
menzande por la diferenciacién de les distintos componentes de
la obra de arte, y terminande per 1la comparacién mutua de 1:s
diversas artes: (poesia, misica), de las cuales cada una rerre-
senta una de las fuerzas que se componen formando una estructura
del orden superior, es decir el arte en general, Esta, es er el
estado de las cosas muy actual; la rerspectiva de amyor alcaznce
de la estética en la esfera del arte, o sea, tiende a convertir-
Se¢ en teorfa comparativa y descubre las leyes fundamentales ie
la creatividad artistica Y con ellas en parte también las leves

de la creatividad humana en general,
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Es inherente al hembre vivir en sociedad, crear para él y para
los otros hombres, ademis de comunicarse, por esto busca su pro-
rio lenguaje, y crea sus leyes y su cbdigo de expresién, asi su
cemunicacidn es el resultado consciente o inconsciente de su
propio yo y del medio en el cual vive. Para aue el hombre encuen-
tre su propio medie de expresidn les diferentes campos de accibn
deben serle propicies: el verbal (oral, escrite), el riistice
tdibujo, pintura, modelado), el musical (ejecucién, el corporal
(danza, gimnasia expresiva, mimicaj, para esto el mbtedo afective
es proveerle del mayor nfimere de fermas de expresién para que
encuentre la que e5 mis adecuada a Su personalidad. Estos medios
¥ las técnicas adecuadas para su uso deben estar a su disposicién

Siempre,

2+.%. PRAXIS EN LA OBRA DE ARTE

La ciencia es una manera de crear comunicacibn y significaci6n
en el mundo; pero ademis de la ciencia existen otras formas de
acercamiente a la realidad para descubrirla, para ayudar a ini-
ciar una transformacibn de las estructuras sociales. Dentro de
estas précticas, es el arte una de las m&s eficaces. Como tal
esti inscrito en la formacién sociazl, desde el vunto de vista
histérice las obras de.arte estan vinculadas a su proria é&poca
aue a la idea del arte, o a la historia del arte, vista &sta co-

mo algo unitario "En arte no hay progreso en el sentido proviov
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las obras pPésteriores ne sole son necesariamente m4s valiosas
que las anteriores, sino que 8son, en cierta forma incompatibles
€on estas ( 2), esto explica también oue en el arte no se de un

tonocimiento tipice POr intencién y transmisién, como en la cien

El arte vincula a la ideologfa, a 1a concepcidn del mundo que

8e pretende defender, E1 arte cumple ung alta funcibn en el pro-
¢eso de humanizacifén gel hombre, sobre uns base concreta hists-
rico ~secial, el hombre asi, es el objet§ especifice del arte,
aunque no sea defendiendo siempre el referente de la obra. Es
allo 15 histericidad de la reazlidaqd objetiva, que impone la hig-
toricidad de los medios expresivos Y de la implicidad del arte

como tal, le cual es el movimiento mismo del arte,

La realidad objetiva no implieca 13 acteptacién exclusiva del rea-
lismo como lenguaje artistico, el rezl problema de 1g praxis,
desde unoc y otro estile expresivo: eg la gufa de 14 validez gde
la obra. La caprtacién del objete de arte pueden salirse del mo-

dale externo, es lo Que se denomina transfiguracibn, poner la

2) .
HAUSSER, Arnould, Introduccién g 1, historia del Arte, Buenos

Aires, Eiitorial Kapeluz, 1967,
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figura en estado humano. La obra de arte es una propuesta con la
cual se pretende develar un mundo de relaciones. Es una aproxi-
wacifn formal de unos contenidos concretes. rerc &sta no se es-
capa de la concepcién ideolégica de un ejecutor, (Sujete funda-
dor del idiolecte), y por tanto una obra expresa por si misma
cardcter clasista, m&s bien podria decirse gque una obra (idie-

lecto), es la expresibn de una clase y de una ideologia.

2.4, Modelos estructurales en la Semiolegia

21 modelo estructural de procesos de comunicacién snuncia las
relaciones sintictico (gramitica) semintica (séntido) del gis-~
tema que refiere, Un modele estructural define un sentido figura-
do en un campo semfntice de un heche social. Esto es, un modelo

¥ por elle no debe ser confundido con la estructura concreta

jue resulta de, y que expresa la historia concreta del hombre.

31 a nivel de modelo una forma de organizacifin parece que es
sguivalente a cualquier otra combinacién posible en el plano

real de esa estructura es cubierta, puesta en evidencia por el

nodelo,

T1 producto del trabajo humano, y no una forma independiente de
la historia, puesto que el modelo es figurativo y no altera o
interviene para desfigurar el proceso dialéctico de la historia,

sn sintesis: nos proporciona las bases para el estudioc de:




A
% estudio del cbdigo y las reglas de combinacién de los mensajes
O sea el campo sintictico,
° estudio acerca del referente: la semantica
“ Los restantes componentes del sistema de comunicacibn: fuente,
destino, emiger, receptor, canal, o sea 13 pragmitica.
Entonces el discurso cientifico (modelo) es un cuerpo de signos
J respecto a cualquier modelo podemos distinguir: |
® Sintéctica: estudio de las relaciones de los signos entre si,
¢ Semfntica: estudio de las relaciones de los Bignos con aquello
que representan,
® Piragmatica: estudio de la reafirmaci6én ¥ relacién de los men-
Sajes entre emisores Yy receptores, relaci6n de los signos con

los usuaries, es decir aquellos que emiten o reciben en deter-

minadas sltuaciones,

2.5, Unidad Signica

Uumberto Eco en su exhaustivo estudio del signo vﬁelve a preguntar
5e por el complejo problema de la minima unidad en el signo: pa-
rece muy dificil determinar cual es sy unidad minima, se ha di-
cho que son SIGNOS las llamadas bPalabras, pero, aue también lo
son las letras del alfabeto aue laé Componen... también una cur-~
va, un blanco de tiro, con estas Palabras se presents 1a ambigiie_
dad del signo, Para concretar un campo minimo de 1a gsemiosis en

los mGltiples procesos comunicativos, Es un signe la palabra
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articulada y el fotograma se descompone en unidades menores ¥

a su vez integran unidades mayeres de sus discursos respectivos.
Entonces, todos sabemos que el SIGNO es el punto de partida, la
difusibn y dificultad estriba en marcaf sus limites, Ece encon-
tré veinte uses distintos de SIGNO, cualouier entidad minima aue
parezca tener un significado preciso, para que esa unidad o en-
tidad actfie como signo debe ser articulable ¥y desarticulable

dentro de su sitema.,

signo eé una serie de términos y afirmaciones afines y distin-
tas: cefial, Indice, icono, simbolo, alegoria, un signo es una
cosa que, ademis de la especie introducida por los sentidos, re-
mite de por si, la mente a otra cosa. Sefial e indice, simbolo

¥y silgno, son los térﬁinos correlativos de dos funciones diferen-
tes, cpaces de llegar tampién a una oposicifn general, Mientras
que los términos icono- alegoria permanecen como una variacién
de sentido. En la lingiifstica la nocién de signo no determina
competencia entre estos términos. Para designar la relacibén de
significante Saussure ha eliminado desde el primer momento el
simbolo, dado que entrafiaba una ildea de motivacién a favor del
signo: definido como unib6n de un significante ¥y un significado
cuya relacibén forma el SIGNO. Saussure planted la teoria del
signo lingiiistico por el principio de la doble articulacifn,
concretamente clasificada por martinet, hasta el punto de con-

vertirla en criterio definitivo del lenguaje: entre los signos
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lingufisticos es, de hecho, necesafio separar las unidades signi-
ficativas dotadas de un sentideo (Palabras ¢ Monemas), que con-
forman la primera articulacifn de las UNIDADES DISTINTiVAS, que
varticipan en la forma, perc no poseen directamente un sentido

\sonido o fonema) que constituyen la segunda articulaciébn.

El signo estd compuesto por un SIGNIFICANTE y un SIGNIFICADOC.

El plano de los significantes constituye el plano de la expre-
sibn, y el de los significados el plane del contenide. En cada
uno de ellos njelmslev ha introducide una distincién que puede
ser impertante para el estudio del signe semiolégico, todo plano
indica: la forma y la sustancia. La forma es acuello que puede
describirse exhaustiva, simple y coherentemente por la lingils-
tica, sin recurrir a ninguna premisa extralingilstica,., Partiendo
de una sustancia f8nica, articulada, nmo funcional, de la que se
ocupa la fon&tica y la fonolegla, y la otra forma de la expresiébn
constituida por las reglas paradigmfticas ¥y sinticticas. Una
sustancia del contenido: por ejemplo: los aspectes emotivos,
1deolbgicos o simplemente nocionales del significado, su sentido
rositive. una forma de contenido es la organizacibn formal de

les significados, por ausencia o presencia de un marco semantico.

inherente, por no decir legitimo, es considerar la obra de arte
como un signo y el arte como un sistema, la atlicacibdn al arte

del mé&tode inspirado en la lucidez de la lingtistica posee la
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ventaja de estructurar la existencia del significado. i1mplica-
ciones de color, linea, espacio y forma, ne son t&rminos sino
relaciones que forman un sistema. La obra de arte presenta en su
infr;estructura un significante y un significado. Pero la anale-
gia comporta una reserva fundamental, mientras que el signo lin-
gilstico se remite a un referente establecido y se reduce a &1,
la obra de arte a veces, también se remite, pero jamis se reduce,
El primero sirve para comunicar, y a eso se limita; la obra de
arte en cambio, sirve para comunicar, pero sin limitarse en nin-

gfin sentide.

2. La Imagen

Cuando se habla de imagen se implica la totglidad del conocimien-
to. son imigenes todes los instrumentos incipientes con los cua-
les el hombre inicidé el trabajo de aprehender el mundo; son imi-
genes esos instrumentos cuando se convierten en conceptos ¥ pa-
labras y los posterliores lenguajes con que capta e interpreta la
realidad; son imégenes todas las codificaciones de la ciencia,
el arte y la cultura, los recuerdos, las fantasias, y todo el
producto de la imaginacién o de la razén: también los diferentes
cédigos visuales con los cuales el arte tra&icional 0 los noder-
nos medios de comunicacibén nos transmiten sus mensajes. La co-
municacibén visual tiere por objeto todas aquellas imégenes, sig-

nos e sistemas de signos producidos o conformados por una zate-
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rialidad susceptible de ser Captada a través de estimulos visua-

les,

2.6.1, Kl sentido de la rercepcidén y la Imagen

Como el concepto de imagen supone la intervencién de la percep-
€16n humana tratemos de establecer como ge produce este fenémeno.
La percepcibdn se obtiene por el conjunto de los sentidos y de

las funciones y brdenes'sensoriales, estos O6rganos y sus funcio-
hes reaccienan segfin la clase de energla que los estimula o exci-
ta, meclnica, térmica, quimicag o radiante, mecinica: por ejemplo
el tacto, "Sentido del cuerpe'” o la facultad de reconocer la po-
seeibn de sus miembros Y de reaccionar 3 los diversos tipos de
presienes o tensiones de losg estimulos llamados cinestésicos.
Térmico: percepcién de la presibn cambiante del aire, calor, frio
Quimico: el olfato Y el gusto. Sentidg Radiante: ondas senoras ¥

luminosas, ofdo y visién,

As1 el proceso perceptive 8ptico es el mismo proceso sicofisico
de la visibn al recibir (en forma consciente O inconsciente), las
distintas sefiales o estimulos provenientes del mundo fisico exX-
ternc- produciendo el estimule \E) de 1a percepcibén, inmediata-
mente provoca una respuesta (R) por parte del sujeto (8§) recep-
tor. La relacién E) (R) sobre (S) estudiada pPor ravlev es la

base de los diferentes procesos del conocimiente,




49

Sobre 1la importancia de este pPrincipio desarrocllado literalmente
se analiza la realidad humana o 1a sicologia conductista de Ski-
aner, kLXaminemos come funciona el hecho de ver y luego analiza-
remos las consicieones dentro de las cuales se origina l1a vida
siquiéa. Las radiaciones luminosas inciden sobre la sustancia
fotosensible de las c&lulas sensoriales, em relacidn 3 ello se
producen excitaciones de potencial electrfnice que saﬁ transmi-
tidas por 1las células sensoriales y que se dirigen al sistema
nerviose central, Luego vienen los precesos siguientes o subsi-
diaries de sensaciones, seleccién y percepcibn, el cicle ante-
rior se da dentre de les principies relatantes que pertenecen
esencialmente al objete Y que son a la vez la reaccibn del sujeto.
La percepcién se liga intimamente a3 les reflejos condicionados

Y primarios, y es de gran impoertancia en 13 transformacifn de
hecesidades secundarias, entendemos que la percepcibn ro puede
estudiarse ni considerarse aisladamente de las consicianes ma-
teriales que encierran el campe de las relaciones sociales; pues
ésta con las imégenes y los signos son parte y producte del sis-
tema visual. La imagen se dirige a la sensacién ¥ ne permite en

un principie la participacién de 1a conciencia,

Existen diversos signos segln la composicibn de Este, de acuerdo
a la materialidad de su composicién significante: signos sonoc-
ros, los producidos por significantes auditivos: mfigica ¥y len-

guaje, etc; signos visuales: producidos por significantess gra-
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ficos y plastices: pintura, disenao, cartel: signos mixtes produ-
cidos simultineamente por significantes sororos ¥y visuales: cine,
televisifn; siguiendo este punto de vista ci1e atiende a la com-
rosicibén del signo Pierre Guidaut propone cue agregemes el ele-
mento de la sintaxis como forma de articulaci#n dentro de un de-

terminade sistema.

2.7+ EL Signo y sus Clasificaciones

Les slignos se han sometido a mfiltiples clasificacienes, hemos ele-

gido el de rierce que sintetiza el signo de acuerdo al objeto:

° Iconos
¢ Indices

© Simboles .

2.7.1. Codificacibn de los signos lconicos:

Aquelles signos que tienen cierta semejanza innata con el objeto
4 que se refieren, es un signo que destaca las propiedades del
objeto en condicibn de reproducirlo seme jantemente, Los signos
icénicos ne poseen las propiedades del objete representade sino
oue repreducen algunas consiciones de la vpercepcibn comfin bas&n-
dose en cbdigos perceptives normales y selezcionando les gstimu-
los que con exclusién de atres permiten corstruir una estructura
perceptiva que fundada en c8digos de experiencia adauirida tenga

- C s s . . P g
el miemo significado que el de la experiencia real dqﬁ?ﬁm ® CPOR § e

0 e
¢4 Y, .
"s.\ ¢ « ,‘
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el signo ichrnico, Esta definiciédn no deberia contradecir la no-
cibn de signo icbHbnico o de imagen, como algo que guarda una se-
mejanza natural con el objeto real. Si "tener una semejanza na-
tural” no significa ser un signe arbitrarie =ino un signo moti-
vado, que adquiere sentido por la misma cosa representada y no
por la convencidn representativa, en tal caso, hablar de seme-
janza natural o de signo que reproduce algunas de las condicio-
nes de la percepcibn comin corresponde a2l miesmo objeto, Es un
ficono la mena Lisa, una fotograffa, un diagrama que representa
la forma de lag relaciones reales del ebjeto a que se refiere,
son ejemples de expresividad patural, inmanencia del sentide
del objeto, presencia de la realidad en su significatividad es-

pontinea.

Las consideracienes antes expuestas no nos inducen en modo al-
guno a concluir gue un signe es una imagen, semiosis y presen-
cia, comunicacién y percepcidn sean en todos los sentidos una
misma co0sa, una consideracién sico- semibtica y una considera-
cibn sico-biolbgica que admite desde el punto de wvista tebrico
descripciones homogéneas de signos, o sea, ua icono con refe-
rencia a las mismas condiciones. A nivel ue :dentificacién inme-
diata de las diferentes experiencias relativas al signo y a la
imagen es imsestenible la distincidn entre signo e imagen, a
otros niveles la oposicibn radical desde el -unto de vista ana-

litico y semibtico, es probable, ya oue en cada caso existen
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coopresencias de la forma como de alge que se da, que esth pre-

sente y que puede relacionarse con alguna diferencia de conven-

cionalidad.

La misma fotografia no es nunca casual: es una especie de muestra
de la realidad, para que pueda ser lelda, no exige una adaptacién
un h&bito sfiquice o la simple asumpcibn de su presencia, se lee
e interpreta como una eleccién que se ha hecho dentro de un con-
junto de poesibles eleccienes, ¥ por elle para que sea una imagen
y sea captada como tal, exige una referencia implicita a una de-
terminada relacidn entre 1e‘posible y le factible, entre le qgue
se ha realizado y le que podria realizarse éen determinadas si-
tuaciones, esto es concreto en el caso del cine, en el gue las
imigenes se yuxtaponen (ya sea éen el cine de montaje o el que

se construye por el procedimiento del rvlano- gecuencia) y ad-
guiere un s entida, precisamente al yuxtapcnerse ¥ al distin-
guirse en relacifn a un conjunte de pesibilidades que funcienan
a 1a manera de un modele, previendo asi una vigién sintagmética
y paradigmética aunque se encuentre al nivel de la percepcidn,
es innegable que surge una capacidad organizativa para signifi-
¢car y comunicar, que sin duda no anula el contenide, perec cue

a su vez transfiere contenido y presencia en sentido semibtico,

coordinindolos en una funciém signica.

[{H

Fl formalismo del encuacdre perfzcto, nc =5 2l formalismo como
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tal, la caligrafia o la atencibn a la belleza, el hecho de poder
negarse, lo cual resulta imposible, o funcionalizar el encuadre
perfecto y hacerlo semittlicamente importante, En ur limite ex-
.trgmo, ello equivaldria a sacar la imagen de la realidad, en su
ser imagen que posee un contenido en s misma o simolemente en
su ser presente, no una opcidn entre glternativas posibles indi-
cando fragmentos de la realidad que sSon una especie de semiosis
regresiva, que es posible en el lenguaje verbal, ¥ afin en las
artes figurativas en el cine, en la fotegrafia las dificultades
surgen por causa de una actitud analiticaro seudo analitica ina-
decuada; por registrar, como deciames imfgenes y partes de ima-
genes y por ello negar entre ellas. La arguitectura ofrece pers-
pectiva semibtica en funcibn de la estructura de la imagen que
se proyecta en les di ferentes modelos; adeptaremos un modelo
geométrico en sentido amplio, algo Arido y unilateral, pere que
tiene la ventaja de presentar alguna analogla con los modeles

hipotéticos de la arquitectura.

un modelo de esta clase podria explicar los niveles de profundi-
dad de la imagen (una posible especificaclén de tales niveles es
1a relacibn entre la figura y el fondo), la distribucibn y direc-
cifbn del trazado lineal o del plane de proyeccibn de los ejes

de simetria, de 1a organizaciébn jerdrquica de los elementos de
la imagen iestructura céntrica, policéntrica, monocéntrica),

en particular estos dos iltimos casos con la deterninacibn de
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la posicibn del centro, fuera del campo o fuera de un eje de
simetria. Simplificande al mé&ximo los ejempleos, un determinado
tipo de relacifn entre figura y fondo puede.conslderarse como
invariante estitico, pero desde el punto de vista dindmico las
variasciones del invariante estitice pueden contraer reciprocamen-
te relacienes variables. Respecto a la obra de arte como tal,
para lo cual lo que cuenta es que sea precisamente obra de arte
o poesfa, ¥ no una buena obra de arte técnicamente detallada o
sea, poesia, film, el cenjunte de modelos formales comstruides
a nivel de generalidad notablemente mis elevade con relacibn al
Plane del llamado lengusje, e5 algoe cualitativamente distinte:
una materia y no un objeto de conocimiento en el sentido de
Saussure, las bellas artes en su innegable articulacién de dis-
tincienes, como sus zonas de confluencias y de superposicidén y
en los inevitables casos de contradiccifnes simplemente inade-

cuados en su descripcidn.

A propbsito de la divisibn delatora de las bellas artes, la dis-
tincibn se basa precisamente, por via de hipbtesis en los as-
pectos m&s simples de 1la heterbelita 6omunicacibn humana, aunque
la intuicién de nant nos lleve a los anales tradicionales, cuan-
do se hace corresponder al heche de comunicar, el caricter es-
pecifico derlas artes que se dan matergalmente: poeslia, msica,
pintura, etc. ror otra parte, se tiene en cuenta el hecho de

tue esta correspondencia pretende auizas ante todo, individua-
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lizar el car&cter mis destacado de las értes particulares ¥y asi;
aun cuando nant hatla de artes compuestas, no queda excluido aue
en el problema de la comparacibn entre la misica ¥y ias artes fi-
gurativas, y segln el cual unas ¥y otras tienen una primacia re-
lativa, de acuerdo a los puntos de vista adoptados, la reduccibn
de la pureza de una sensacién simple a forma en relacifn con lo

cual se puede tener enrcuenta o se puede obviar si &sta (la sen-

sacibn) representa un sonide o un celor, y aqué sonido © gué color.

Asi pues, el cbdigo icbdnico establece las relaciones sem&nticas
entre un signo grafico como vehiculo y un significado perceptivo
codificado. La relacifn se establece entre la unidad vertinente
de un sistema semibtico, dependiendo de la codificacifn previa

de una experiencia perceptiva. Todas nuestras operaciones figura-
tivas esté&n reguladae per la convencién. Frente al dibujante que
representa un caballo por medio de una 1fnea filiforee y conti-
nua que en la naturaleza no existe, el acuarelista puede resumir
que se basa en datos naturales; pero cuando representa una casa

sobre un fondo de cieleo, no circunscribe la casa en in contorno,

sino aue reduce la diferencia entre figura Yy fondo a una dife-
rencia de colores, y por lo tanto de intensidad lumfnica iel
@ismo principio de los impresionistas cuando decian zue las va-
riaciones de intensidsd luminica eran diferencias de tonos). De
todas las propiedades reales del objeto casa ¥y del sbjeto clelo

el acuarelista escoge el hecho de 1la menos estable ¥ la m&s am-
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bigua, es decir la capacidad de absorber y reflejar la luz. Y el
que una diferencia de tono reproduzca una diferencia de absorcibn
de la luz en una superficie opaca, depende una vez mAs de una
convencibn. Esta anotacibn es vAlida tanto para los iconos ,r&-

ficos como les fotogrificos.

Este convencionalismo de los cbdiges imitativos ha side destaca-
do peor Ernest wombrich en Arte e Llusién, donde explica como
ejemplo, el fenbmeno que le sucedid a Constable cuando elaboré
una nueva t&cnica para resaltar la presenclia de la luz en el pai-
saje. El cuadro de Constable wivenhoe Park se inspird en una
poética de la reproduccidn cientifica de la realidad, y nosotros
advertimes algo fotografico con su representacién minuciosa de
les 4rboles, los anaqueles, los animales, el agua y la luminosi-
dad de una zona en la que se proyecta el sol. noy sabemos que

la cécnica de los contrastes normales y tonales, cuando aparecie-~
ron por primera vez en sus obras, no fue interpretada como una
forma de imitacibdn de las relaciones luminosas reales, sino como
una extrafia arbitrariedad, y con tede Constable habia inventado
una nueva maners de codlficar nuestra percepcién de la luz y de

transcribirla en la tela.

rara demostrar el convencionalismo de los sitemas de notacidn,
Gombrich se refiere a dos fotografias que aparecen en el mismo

fngulo de wivenhoe Park las cuales demuestran que el parque de
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Constable tenfa muy poco aue ver con el de las fotografias, sin
aue por otra parte se demuestre que &ota gea el parimetro para
Juzgar sobre la iconicidad de la vintura. La fotografis en blan-
C® ¥ negro solamente da gradaciones de tono dentro de uns gama
de grises. La escala de valores devende en gran parte de la se-
leccién que hace el fotégrafo en el memento de revelar y ampliar
el negativo, es una cuestién de técnica. Las dos fotografias
reproducidas proceden del mismo negativo. una, ampliada con una
escala limitada de grises, produce un efecto de luz velada; la
otra, m&s contrastada produce un efecto distinto, el artista no
Puede transcribir le gque ve: solamente ruede producirlo en les

términes propies del medioc de que dispene,

7+7.1.1, Codificacibn de los Signes icébnices

A pivel de los cédigos icénicos, el universe de las comunica-
cienes visuales nes recuerda que nos comunicamos poer medio de
cbdiges potentes \como la lengua) y por medio de cbdigos d&bhiles,
en la que las variantes facultativas prefalecen sobre les rasges
pertinentes, en un sistema icbnice intervienen relaciones con-
textuales tan complejas que se hace diffcil identificar en ella
los elementos relevantes. incluso vor el heche de que la lengua
opéra por medio de rasges discretos oue se destacan en el medio
como formas de sonidos posibles, en tante que en los fenbmenos

icbnicos se utiliza un mode cromitico sin solucién de continui-
dad,
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No se destacan unidades pertinentes discretas ¥y catalogables de
una vez por todas, sino que estos varian: umas son configuracie-
nes reconocibles vor convencibn, y otras son pequefios segmentos
de lineas, puntes, espacios blancos, come sucede en =1 perfil
humane, en el que un punto representa un ojo, un semicirculo, un
parpado, etc, En otré contexte sabemos que el mismo punfto y el
mismo semicirculo representa un plitano y un grane de uva. Los
signes del dibujoc no son elementos de articulaciédn correlativos
a los fonemas de la lengua poroue no tienea valor posicional y
oposicional, el signo icbniceexcede en la individualiiacibn de
las caracteristicas de estile, no per elle el problema es dis-
tinte del que se plantea para las variantes facultativas y les
elementes de entenacidén individual en el lenguaje verbal. Las
variantes facultativas son gestes sencilles de libre iniclativa
en la ejecucién de determinados sconidos (pronunciacienes indivi-
duales o regienales), mlientras que los rasgos suprasegmentables
sen verdaderes significantes: por ejemple las entonaciones que
damos a una frase para que exprese alternativamente temor, amera-
za, miedo, es evidente que estas entonaciones no sen catalegables
siguiendo sus rasgos discretos, pere pueden recorrer toda la es-
cala de la tensidn emotiva: del dolor a la alegria. Fonaggy de-
fine esvos medos de hablar como un segundo mensaje gque se afiade
al -normal y que se decodifica “por otros medies, como si en la
transmisién informativa hubiera dos tipes de cemunicacibn: infor-

mativa con dos receptores, une capaz de transformar un mensaje
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con les elementos que pertenecen al cbdigo prelingifstico y otros
gue pertenecen al cbdigo lingufstico., Permanece la hipbtesis de
gue estes rasgos no discretos tienen una‘eSpecie de vincule na-
tural con les que quieren comunicar, gue no son arbitraries y
gue no tienen una forma paradigm&tica sin rasgos discretos: en
uns palabra, que en el ejercicie de estas facultades o variantes
llamadas libres, el que habla puede revelar cualidades de estilo
¥y de autonomia ejecutiva que no podria ejercitar utilizande el

cbdigo lingiistice.

Estas variantes libres estan sujetas a codificacibn, lz lengua
contribuye constantemente a convenclonalizar los mensajes pre-
lingiifsticos, observaciones que se ubican en el plano de que una
misma entonacién significa dos cosas distintas en dos lenguas di-
ferentés, las variantes libres que parecen naturalmente expresi-
vas, se estructuran como sistemas de diferencias y oposiciones,
aunque de una manera menos clara que los fonemas en el contexto
de una lengua cultural; de un grupo que utiliza 1a lengua de una
manera determinada y mis aun en el imbito de uso privado, en el
clal las excepciones de la nerma se orgahizan en un sistema de

acontecimientés previsibles.

Lo que sucede con la lengua sucede con los cbdigos icdbnicos.
Hay un nivel en el que este fendmeno aparece claramente y sin

equivocos, dando lugar a dos clasificaciones de la historis del
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arte y 1lg sicologfa, cuando se denomina graciosa o nerviosa, suel
ta o pesada, a cierts disposicién de 1as lineas. Los sicolégos
5e valen de formas geométricas para sus tests; una linea inecii-
nada sobre 1a gue posa una esfera en lg parte alta comunica una
sensacifn de inestabilidad ¥ desequilibrio, una linea que tiene
la esfera en la parte baja comunica éxtasis, fiandonos de un pro-
Ceé50, ahera bien es evidente que estos diagramas comunican situa-
ctiones sicofisiolbgicas porque representan tensiones reales, ins-
virindese en las experiencias 0 en otrosg fenémenos anilogos, y
reconstruyen las relaciones fundamentales en forma de modelo abs-~

tracto.

Znumerando una solucién en lo icbnico especialmente informativa
rodemos recibir la impresifn de gracia, porque en ells descubri-
m05 slbitamente 13 reconstruccifn y replanteamiento de experien-
¢ias perceptivas en 13 utilizacibn ambigua e improbable de un
Signo \emociones imaginadas antes) en 15 mayoria de las impresio-
nNes que podemos descubrir en un anuncio publicitario, en un ico-
I3 cualquiera, leemos la connotacifn de 1a categofia estética

\n0 la emocién primaria que ha dado lugar a lg representacifn
informativa, ni el ‘alejamiento de las normas icbnicas para lle-
gar a un nuevo proceso de asimilacibn y de convencionalismo),

=

esto es pertinente al nivel retérico,

Fcdemos decir que los signos icénicos prevalecen prevalecen lo
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gue en el lenguaje verbal denominamos variantes facultativas ¥
rasgos suprasegmentables; el movimiento semibtico va del mensaje
al c6digo o viceversa, tiene una doble razb6n de ser: por un lado
intenta demostrar aue todo mensaje reposa en una convencibn, por-
que solamente reconociendo la convenci6tn puede explicarse el me-
canismo, por otro, intenta producir o proponer el mecanismo del
c6digo subyacente al mensaje, porque solo produciéndolo puede
conocerlo. anemos visto que las explicaciones tradicionales del
signo icbnico admiten que es natural y que reposa en un cbdigo

no analizable, es decir absolutamente analbgico.

Debemos establecer, por tanto, que tode razonamiente procedente
de la convercionalidad de }os signos icbnicos no tiene sentido
hasta que se demuestre que estos son mensajes fundados en cbdi-
gos digitales, es necesario establecer que:

o ¥s suficiente demostrar que todos los ctdigos icbnicos pueden
ser reducidos a una estructura digital en teoria, aunque en la
pr&ictica no podamos analizarlos como tales.

o Esta demostracidn concierne al mode como se intenta explicar
los fenfmenos de comunicacifn en su conjunto y no implica afir-
macién ontolbdgica, ni acepcidn definitiva sobre la estructura

universal de la comunicacién.

ruede suceder que algunos mensajes sean tan complejos que la 1n-

dividualizacién exhaustiva de las unidades discretas gque lo com-
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ronen a todos los niveles, debe establecerse uns especis de prin-
cipioc de complementariedad dentro de la semibtica, afin de la
fisica, segfin el cual el signo puede ser estudiado como icono ¥y
como articulacién. ks probable aque en su infraestructura mis ge-
neral se establezca una especie de circularidad entre lo analbgi-~
co y le inmotivado: existe la doble tendencia a naturalizar lo
inmotivado y a intelectualizar lo motivado tculturizarle). En
fin, algunos aseguran que el mismo digitalismo, que es rival de
le analbgice, bajo su forma mis pura, el binarismo es una repro-
duccibn de ciertes procesos fisiolbgicos, sl es cierts gue la

vista y e1 ofde funcieonan por seleccionar alternativas.

vtro de los postulados aceptados nos lo presenta Willian auff
quien demostréd que las im4genes pueden componerse:

® de unidades fundamentales formadas por cuatro puntoa'de dos
caras, que permiten cinco posibilldades combinatorias.

De una formaci6n infinita de puntes de variocs tamafios que per-
miten gradaciones continuas.

¢ De unidades elementales formadas por grupeos de tres tuntos con

dos variaciones de tamafio, de tal manera que sus posibilidades

combinatorias presenten cuatro elementos, en el caso de las
unidades grificas minimas descritas por nuff, y son: sonido,
densidad, forma, posicibn, ¥y formato de los elementos adeﬁés

de la configuracibn de 1la trama.




20 7- 2a lndice

ws un signo gue tiene conexibn fisica con el objeto que indica
algo y que dirige 1a atencién hacia &l mismo a partir de la pre-
sencia del animal, soloe si aprende a establecer una relacibn con-
vencional entre ese sigho y ese animal. 8i las huellas seon algo
que nunca vi, ne reconozco el indice como tal; sino que le inter-
preto come un accldente natural. asi todos los fentmenos visuales
gue pueden interpretarse como fndices obviamente deben correspon-
der a signos convencionales, soen 1ndicés el dedo que apunta un
objeto, la flecha que indica un camine e incluse los porﬁenori-
zados pronombres demostrativos (este) y los propios comunes en

cuanto se utilizan para indicar un objete,

Examinemos un anuncie publicitario, una mano extendida ofrece

un vaso en el que desborda 1a espuma de la cerveza recién verti-
da; la superficie exterior del vaso estd cublerta por un velo
fino de vapor gue inmediatamente (coOmoO indice) da la sensacibn
de frio. Es dificil no estar de acuerdo en que este sintagma vi-
sual es un signo icbnico. No obstante, veamos que propiedades
tiene el objeto denotado. En la pagina no hay cerveza, ni vidrio,
ni p&tima hfimeda ¥y helada, pero en realidad cuando veo el vaso
ya percibo cerveza, vidrio y hielo, aun cuando no los sienta;

lo gue siento son estimules visuales, colores; relaciones espa-
ciales, indicios de luz (aunque coordinados dentro de un campo

perceptivo determinado), y los coordino hasta aque se genera una
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estructura percibida que, fundindose en experiencias adquiridas
brovoca una serie de sinéstesis y me permite vensar: cerveza he-
lada en un vaso. En el disefio sucede lo mismo: advierto determi-
nados estimulos visuales y los coordino en una estructura perci-
bida, elabore los datos de experiencia facilitados por la sensa-
cién; los selecciono y los estructurb fundindome en sistemas de
expectativas e implicaciones uebidas a experiencias anteriores,
Y por lo tanto mediante té&cnicas aprendidas, ss decir, tasadas
en ctdigos. rero en este ca80 la relacién cbdigo mensaje ne ge
refiere a la naturaleza del signo icénico sino a la misma mecédni-
ca de la percepcibn que; en su limite, puede ser considerada co-
mo un acto de comunicacién, como un proceso cue se origina sola-
mente cuando se basa en el aprendizaje, que ka dado significado

a ciertos estimulos y no a otros.

2e7«3. Simbole

S5igno arbitrario cuya relacién con el objeto se determina por
una ley o sea el signo lingiid{stico, estas leyes de equilibrio
proceden de diferentes grados de asociacibn gle van llenando el
sentido a esa relacibn arbitraria., El mejor ejemplo lo constitu-
yen las lenguas, pero también es propio de los signos visuales,
51 pensamos en la cruz, &sta es un 1indice resvecto a la suma au-
téntica, pero también es un simbolo del cristiano., A su vez, y
desde otra perspectiva la cruz puede evocar uz simbolo del atra-

S0 de los pueblos dominados por el cristianis=o.
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La cruz es un simbolo universal altamente connctado dada sus con-
diclones grificas. La raya vertical es afirmativa y la horizon-
tal negativa, movimientos de direccién inequivecos del si y el
no en las diferentes culturas. El cruce de estas dos lineas es-
tablece un vinculo entre centro y circulo. ks la cruz, un siabo-
lo de totalidad. K1 que destaca un equilibrie perfecic entre lae
fuerzas horizontales y verticales, y lo que esto representa. La
procedencia de los signos ¥y su significacién dentro de una zeo-
ria del conocimiente, pues los signos pueden proceder de la ua-
turaleza: el 4rboel, el sol, las nubes, la noche, etc, Utros son
construldos desde su signlificante por las culturas: el alfateto,
las formas geom&tricas, les circules, tridfigules, la cruz, las
formas abstractas en el arte, A su vez, tanto los simbolos ra-
turales como los artificiales, pueden valeorarse y conotarse en

dos sentidos:

¢ Cuando significan por si mismes, como sistema codificado autb-
nomo: la crugz, el circulo, el triéngulo, cuya diacronia mantie-
ne su valor asociativo.

Cuando el simbolo es parte de un sistema de signos y su walor
depende del contexto., kn una obra de teatro un signo puede
adquirir la categoria de simbolo cuande consigue un mfltirle

¥y diverso significado y, viceversa, el simbolo puede volversge

signo cuando el contexts de la ebra adquiere signjificado.

Dentro de los problemas de significacibtn del simbolo, se hatla




66
del conocimiento come simbolo para indicar con esto el estado
del mismo en permanente aproximacién a la realidad, de las diver-
sas formas de esta realidad toma abstraccioenes. ton un plano po-
demos elaborar varias casas, porque el plan simbolo es universal.
La universalidad es lo aplicable a diversas cosas. De lo indivi-
dual no puede hacerse ciencia, pero si cuande se aplica a varies
por la semejanza, por la simbologla, no podemos concebir esencias

eternas, inmutables, solo encontramos estructuras cambiantes,

La semejanza esti en que no se trata de esercias, sino de estruc-
turas, pues estas eveolucionan y en ese sentido se da la histori-
cidad, 51 el sgimbolo, es una realidad proporcionada a otra reali-
dad y desde este punto de vista adquiere el sentido de un ele-
mento general del conocimiento, y de particular por la codiflica-
cibn prepia que se le asigne a cada sistema. 1odo signo puede
ser conigiderado como un indice y como un iccno o simbolo, esto
depende de las circunstancias en las cuales aparece ¥ el uso
significativo con que se destine., Serla el caso de la wioconda
que ademfs del icono de 1z mujer gue representa puede ser consi-
derada el simbolo de la belleza 0 la armonia renacentista, o

Pien como Indice de un momentoc histbrico ccrcreto,

nHalea estaBlece una escala evolutiva de la czultura, amoldado a
la ley de Weber en cuatro estados ¢ fases: sdaptacitn, instru-

mentacién proyectiva, técnica mecanicista y arte. La filtima fa-
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se artistica representa la técnica despojada de su vitalidad y
esencialmente a la funcifn simbélica, es decir a revelar signi-

ficaciones, como lenguaje simtblico.

=l simbolo serfa para nalea una creacién de la cultura que nace
con el arte. La creacibn de los simboles tendrfa mul:iples razo-
nes misticas, misteriosas, ludicas, convenciorales. -1 papel
principal de los signos seria =1 de cowunicar significacifén a
‘las cosas. Pero se distingue fundamentalments del sizno porque
e€s analbgico y posee una fuerza interior de represenzacién. Todé
ciencia es un sistema de simbolos elaborados por el hombre se-
gun ciertos criterios para expresar en ellos la realidad, y a
la vez afianzarse en las relaciones vitales, con lo 2ue no es
intrinseco a &1, He ahf como Nlicoll expresa lé imporzancia del
simbolo como nexo nue tiende un puente ¢ continuidad entre la
creacibn l16gica ¥ ratemfitica de las ciancizs v 1o cus denomina
el ser, que eguivale a decir la reaiidad, esta reali‘ad enigmé-
tica que tuscamces incenszantemente a través de la ciszncia, ante
la transformacién del enunciado o hipdtesis de la fisica dice
Niccll gue en nuestros dias el instrumentso cavital d21 conoci-
miento es el simbolo matemitico,

o
Este es 21 supremo intento de la razbn humana para lograr la

universalidad conceptual, la identidad del logos , &z ahi aue

la simbologla matemitica representa un proceso de la abstraccibn
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racienalizante de la significacibdn a través de la historia, la

ciencia ha sufrido sucesivas evoluciones, La de Cardano (S XVI)
con el método de sustitucién, adaptacibn aue permitis 1la vosibi-
lidad del Algebra moderna y llegar a la teorla de las integra-
les, "La humanidad se habla apoderado de un juego mAgico y no

descansd hasta llevarlo al mis altoe grado de eficacia".

Pero el simbolo racional no es m5s que la cfipula florida de un
Arbol que enraiza en las profundidades del inconsciente. La base
del simbole es irracional, en la fuerza del simbolisme se plas-
ma la validez emocional files6fica de la poesia. Por esa ha di-
cho vean Brum que la poesfa es un fracaso en el sentido Jaspe-
riano de la palabra, y toda poesia es un éxite en la medida en
que fracasa, y fracasa en la medida en gue descubre el polo sig-
nficante de una profundidad insondable, Las funciones del simbo-
lo convergen hacia un fin com@n. La abolicién del hombre en el
gran fragmente de la sociedad y su integracién en el cosmos. Asi
poe el simbolo, el hombre se selidariza con los mitos chHsmicos
¥ se vincula espiritualmente con la humanidad, al grupe social
al universo, E, Cassier ha definido filos6ficamente la distancia
nue separa al signe del simbolo "Una sefial es una parte del mun-

do fisico del ser, mientras ocue un simbolo es una parte del

mundo humano de la significaci&h.

2.8, Reconocimiento y Seleccibn del icono
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El concepto icono parece ser el mis discutido, la iconicidad
verfecta se consigue cuando el signo se identifica con el mismo
Objeto referido, denotado. Las propiedades del ser no pueden
atuedar impresas en una fotografla, solo vodria llegarse a un
acercamiento a través de los signos ostusives, los signos ich-
niceos producen condicienes perceptivas del objeto; pero se ha
dicho que ademis requieren un cbdigo de reconccimiento ¥ conven-
cibn grafica. De lo contrario serfa nitidos objetes desconocidos
¥ por tanto pertenecerian mis bien a un orden metafisico, que

a4 algo tangible y reconocible., Se reconoce una cebra per las
rayas para no confundirla con un caballo en una comunidad de ce-
bras finicamente habria que distinguir a la cebra per el hocico,

porque las hienas también tienen rayas.

Asf el signe icbnico puede poseer entre las propiedades del ob-
jeto las siguientes:

® Propledades b6pticas visuales

¥ Propiedades ontelégicas supuestas

° Proviedades convencionales

Fara reconocer el objeto se han de reproducir alguﬁas caracteris
ticas que lo identifican, a riesgo de no destacar el mensaje

transmitido,

La im&gen visual posee el mayor grado de objetividad, pues la

imagen cavtada desde la realidad y expuesta per un medio no
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puede mentir per si misma... el problema es quien estd detris de
esa imagen, sus fines ¥ propbsitos. La nocibn de lo visual en
el sentido totalitarie y monolftico de una fantasia o una ideo-
logia y la imagen (por 1o menos en ese sentide) es algo aue no

existe. (3).

La imagen visual como signe es un discurso que opera dentro de
un sistema en el cual existe una sintaxis, una semintica y una
pragmbtica. La investigacién sinthctica de un lenguaje apunta

2 la elaboracibn de una gramitica de los signos. La semintica al
estudio de la relacibn entre el signo con lo que refiere (el
objeto) y la pragmhtica al estudio de los signos en relacibn com
gquienes emiten © reciben los mensajes y sus efectos. NO €5 po-
sible aislar la imagen y verla como umn signo cuestionable por
sus condiciones de semejanza, especialmente 108 iconogr&fices
con la realidad: si la imagen es la realidad, y le oue es visi-
ble existe es silogismo, la imagen vigual es la realidad y por
le tanto la verdad objetiva, cuando nos encontramos frente a

un medio dinamico come el cine que no solo reproduce la imagen

(3)

METZ, Ckristian. M4s alls de la imagen: La analogia. busnos

[

Alres, Ediforial Kapeluz, 1978.




71
real sino que le da movimiento para complementar en esta forma
el circulo y sumergirnos en un mundo fantastico que nos despren-

de de la realidad.

El problema epistemolfgico de los diferentes lenguajes para su-
perar esta irrealidad inmediata de los signes visuales, aun‘asi
es un signo como cualquier otro en forma de cbédigo, incluyendo
el visual; como un hecho subjetivo y un estudio sistemiatico de
la comunicacién, un intento por objetivar les signos de la exis-
tencia. La comunicacibn visual pretende la desmitificacibn ¥y
tusca una proyeccibn mis alli del simple aspecto visual., E1 ob-
jetivo fundamental del signo icbnico‘es tratar de encontrar el

contenido ideolbgico demarcando el mensaje de comunicacién.

La iconografia es la rama de la hortodoxia y la historia del ar-
te gue se ocuapa de las significaciones, ¥ que aparece impresa

en las artes plasticas, en contraposicibn a su forma, tratemos
de precisar la diferencia entre asunto o significacibn por un
lado, y forma por otro. Cuando un amigo me saluda en la calle
descubriéndose, 1o aue yo percibo desde un punto de vista formal
no es otra cosa que la modificacifn de ciertos detalles Zentro

de una configuracién, que es parte integrante de la estructura
general de lineas, coleres y volfimenes aue constituyen mi uni-
verso visual. wuanco identificamos (accién que se realiza automa-

ticamente), esta configuracién como un objeto (un individuo; ¥
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la modificacibn de detalle como un acontecimiento, se han supera-
do ya los limites en la percepcibn ﬁuramente formal, penetrando
en una primera esfera de asunto o significacibn. La significa-
cibn asf percibida es de cardcter elemental y de ffcil inteli-
g£ibilidad, la denotaremos significacién flctica, la aprehendi
1dentificando ciertas formas visibles con clertos objetes que
conozco debido a la experiencia préctica e identificando el cam-

bio acontecidoc en sus relaciones con ciertas accicones.

Ahora bien, los objetos y acontecimientes asi denotados produ-
cen una reaccibn, segun el modo én que este sefior realice la
accibn, advertiré si estd de buen o mal humor, si sus sentimien-
tos son indiferentes o austeros, estos matices sicolbgicos le
transmitirin a los gestos una nueva significacién que califica-
remos de expresiva, difiere esta de la significacifn fhctica en
cuante esta es aprehendida por simple identificacién, Para com-
prenderla necesito cierta sensibilidad, sim embarge, ambas cons-

tituyen las significacienes primarias o naturales.

La significaci6bn primaria o natural a su vez subdividida en sig-
nificacibn fictica y expresiva. Esta se aprehende identificando
formas puras, o sea, ciertos configuraciones de lineamiente, co-
lor o ciertas masas de pledra o bronce peculiarmente modeladas

como representaciones de objetos naturales, seres humanos, plan-

tas, animales, etc,
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Identificando sus relacionss wmutuas como acontecimientos y cap-
tando ciertas cualidades expresivas como el cariActer doliente de
ura peostura o gesto, la atmbésfera tranquila de un interior, el
universo de las formas puras as{ reconocidas como portadoras de
significacicnes primarias o naturales, puede denominarse el uni-
verso de los MOTIVOS ARTISTICOS,., Una enumeraciébn de estos moti-
vos constituiris una descripciédn pre- iconografica de la obra

de arte.

La significacifbn secundaria o convencional se distingue por leos
motivos recenocidos como portadores de una circunstancia aue se
circunscribe en las imfgenes y constituyen lo que los antiguos
denominaban: invencib6bn, perc hey reconocemos como imfgenes y
alegorifas y corresponden a lo aue comunmente denominamos come
iconografia. un ejemplo cldsico se da en un grupo de personas
sentadas a la mesa seglin una determinada disposicién ¥y unas de-
terminadas actitudes, representa la filtima cena, dos figuras lu-
chando entre si de una forma especial representan un combate de

la virtud y el vicio.

Fiandbnos de la significacién intrinseca o contenido esta se
arrehende investigando aquellos principrios subyacentes que po-
nen de relieve la mentalidad basica de una nocibn, de una época
0 clase social; de una creencia religiosa o filos6fica matizads

pPor una perscnalidad condensada en una obra. Estos princivios
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se manifiestan a través de los procedimientos de composicibn ¥y
de la significacibn iconografica. Este tipo de significacién nos
conduce a descubrir los procedimientos técnicos propios de una
cultura, pefodo o artista. Asi por ejemplo, la predileccién de
Miguel Angel por la escultura en piedra en lugar del bronce, o
el particular uso de sus dibujos, del sombreado de lineas rara-
lelas, son sintom&ticos de la misma actitud de base que pueden

descubrirse en las cualidades especificas de su estilo.

Al concebir asi las formas puras, los motives, las imigenes, las
historias y alegorias encontramos les valeres simbblicos. El
descubrimiento e interpretacibn de éstos constituye el objete

de la iconologla. La actividad artistica comienza en el momento
en que el hombre se encuentra frente a frenfe con la naturaieza
o mundo visible como algo enigmético. En la breacibn de una obra
de arte el hombre se entrega a una lucha contra la naturaleza
no‘por su existencia fisica, sino por su espiritualidad. El ar-
te es el instrumento esencial en el desarrollo de la conciencia
humana. La actividad artistica puede describirse como una cris-
talizacién a partir del reino amorfuv del sentimiento, en farmas
significativas y simbélicas. Una obra de arte "Ps solo arte",

en cuanto establece la vida en su aspecto inmutable, como vita-

lidad pura.

El lenguaje icbHnico establece los siguientes elementos furia-




mentales y b&sicos que son:

o

2-

Se dice formalmente gque es la persona (s) o entidad (es) y he-

Emiser
Referente
Mensaje
Sefial
Medio

Receptor

8.1, Fuente o Emisor
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chos de donde proviene el mensaje. sinm embargo, se comprende que

el significado lo determiran el destinatarie ¥ el emisor pierde
esa categoria que entonces se le reconocfa, los limites que es-
tablecemos en estos elementos son muy relativos, especialmente

aquellos que superan la comunicacibn descriptiva y funcionalis-

ta,

2e

Relaciona el objeto al oue se retoma el manifestante o emisor
Para comunicarle al receptor, En ese opjeto estf el contenide

que busca ser aprehendido por el mensaje.

8.2. Referente

2.8.3., Mensaje

1oda decisién de comunicar aigo implica la resolucibn de excluir

otra. Al emitir un mensaje se esta metacormunicando la resolucién

de emitir ese mensaje y no otro que vodria haberse elegide,
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El significado asi no es una propiedad intrinseca del mensaje,
sino que depende del conjunto del cual proviene, también depende

ie la situacién y del contexto.
Z.8.4, Sefial

.1 mensaje se emite a través de sefiales, signos fisicos a los
cuales se otorga un sentido, Esto hace que las sefiales aparezcan

codificadas.

2.8.5. Medlo

Canal utilizado para la transmisién del mensaje. Deben-distin-

guirse los medios de comunicacibn proﬁiamence dichos: individua-
les, de grupe o masives, cartas, carteles, televisgién, diferen-
ciindolos de aquellos medios fisicos industriales que hacen po-
sible la operacibn como las carreteras, redes eléctricas, saté-

lites, tel&fonos, estaciones, etc.

2.8.6., Receptor o Destinatario

Se asigna a la persona (s) o entidad (eB) a quienes va dirigido
el mensaje. Todos esos elementos que e han definido en alguna
forma para referenciarlos, son dificiles de ubicar no solo en
su autonomfia, sino en cuanto al orden de procedencia. Todos
ellog interactfian en forma circular y dialéctica.

El emisor es un receptor y viceversa, Por otra parte el emisor

con la evolucibn de la técnica de corunicacién se habla de la
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liberacibn progresiva del " Emisor identificado’. Este procedi-
miento es presentadoc para el arte por darcia Uancline 14) en el

siguiente orden: Artista, Obra, Intermediario, Pfiblico.

Los cuatro componentes giran entre si unitariamente ninguno pre-
cede al otro necesariamente. En su concepcidn clésica el artista

corresponde al Emisor y el P@iblico al Receptor.

° Fuente o Emisor ° Mensaje Codificado (obra)

o Medio

° Intermediaric ¢ Destinatario o Receptor
{piblico)

De acuerdo al cuadro presentade distinguimos que el piblico pue-
de ser el mismo Emisor- Artista, como ocurre en el teatro de
agitacién combativo; no existe esa individualidad que es carac-
teristica del artista, tampoco cuando el artista sea individual
y su creacibn preceda a la contemplacibn, el sujeto de la obra
se puede entender separado de las condiciones socio- histéricas

gue llevaron a realizar 1a obra de tal modo,

(4)

GARCIA CANCLINE, Adolph. Que Significa Socializar la Qbra de

L=

Arte. wnspafia. Editorial trillas, 1982,
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2.9. ELEMENTOS PARTICULARES DEL SIGNO

Para Saussure el $igno (lingiistico) es una entidad sfignica conm-
Puesta por dos elementos: SIGNIFICANTE - SIGNIFICEDO, la unién

de estos determinados elementos constituye el SIGXO,

2.9.1. k1l Significado

kn la lingifstica, la nNaturaleza del significado ha dado lugar s
discusiones Concernientes especiglmente 4 su grado de realidad
Sin embargo, este es una representacién sfquica de la cosa. En 1a
definicifn del s§igno dado por Wallop este carbcter reﬁresentativo
constituia un rasgo permanente del s{imbolo Y el signo (en 0posi-
cibn al {ndice Y a la sefial); el Propio _aussure ha evidenciagdo
la naturaleza sfiquica del significado 1lam&ndolo "Conceptao", el
S8ignificado de 1a pPalabra suey no es el animal, sino su imagen

siquica,

El significado puede definirse dentro del proceso de eignifica-
cibn, de forma cuasgi- tautolégica: es ege algo gue anuel que em-
Plea el signo entiende Por &l. De esta maners obteremos una de-
finicién vuramente funcional, En el Ambito de 1g semiologia, don-
de los objetos, imégenes, gestos, etc, en 1, medida en que son
significantes, remiten a algo qQue no es decible sine a través de
ellos, con la €iferencia de que el significado semiclbgico pue-

de remitirse a los signos de 1a lengua. Se dir4, por ejemplo que
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un sweater significa los largos paseos de otofie en el boscue: en
este caso, el significado no es solamente mediado vor un signi-
ficante "indumentaria" sino también por un gran fragmento ie la
ralabra \lo cual facilita su utilizacién,;. Podris llzmarse Lso-
logla el fenfmeno en virtud del cual la lengua destaca y une de
forma indiscernible e indisociable sus significantes y significa-
dos. En semiologfa la clasificacibn de los signos es fundazental
¥Ya que consiste en separar la forma del contenido. En lo cue con-
cierne a los significados lingiisticos pueden concebirse dos ti-
pos de clasificacibn: el primero es externo y hace referercia al
contenido positive y no puramente diferencialrde los concentos.
Los signos pueden presentarse en forma isolbgica o no isolbgica,
en el segundoc caso estan remitidos a través del lenguaje articu-

‘lade a una palabra o grupo de palabras.

" Utro de los aspectos importantes concierne z la extensidn de los
significados semiolfgicos, una vez formalizado el conjuntc de los
significados de un sistema constituyen una gran funcién. I3 pro-
bable aque de un sistema a otro, las grandes funciones seminticas
no sflo se comuniguen entre sf, sino que correspondan parcialmen-
té a una descripcibn ideolfgica total, comlin a todos los cistemas
de uné misma sincronfa, Utro aspecto relevante es que tode siste-
ma de significantes {léxicos) corresponde en el planc de l3s sig—
nificados, a una serie de practicas y dé técnicas, los qu2 condu-

cen a diversos tipos de saber icon base en las diferenciags cultu-
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rales) esto explica el que la misma lexia (o unidad de lectura)
pueda descifrarse directamente ¥y diversamente segfin el individuo,
sin dejar por ello de pertenecer a una determinada lengua; varios
léxicos y por lo tanto diversos siznificados pueden coexistir en

un mismo individuo,

2.9.2. E1 Significante

La naturaleza del significante sugiere, que &ste es un mediador:
1a materia le es necesaria, sin embargo, esta no le es suficlente
y, por otra parte, en semioclogia también el significado puede es-
tar sujeto a la materia, la de las palabras. ksta materialidad
del significante obliga una vez mi8 a distinguir la materia ¥y la
sustancia, la filtima puede ser inmaterial (en el caso de la sus-
tancia del contenido), tan solo la sustancia del signiflcante es
siempre material (sonidos, objetos, imigenes). En semiclogla don-
de hay que enfrentarse con sistemas mixtos que comportan materias
diversas (sonido e imagen, objeto ¥y éscritura) serla oportuno
agrupar todos los signos, en cuanto que se fundan en una finica

e idéntica materia. Bajo el concevto de signo tipico, el signo
verbal, el signo grifico, el signo icénico y el signo gesticular

formarian cada uno un signo tipico.

La clasificacién de los significantes no es mis aque la estructu-

racibn de un sistema, por medio de la prueba de conmutacibtn se
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trata de descomponer el mensaje constituido por el conjunts for-
mal de los mensajes emitidos a nivel de corpus, en unidades sig-
nificantes minimas. Posteriormente hay que reagrupar estas uni-
dades en clases paradigmiticas y clasificar las relaciones sin-

tagmiticas que relacionan las unidades de las mismas.

2.10, PLAKO DE La EXPRESION Y DEL CONTENIDO

El significante corresponde al plano de la expresibn y el signi-
ficado al plano del contenido. La lingif{stica agrega forma y sus-
tancia. Se tendria primero una forma de lalexpresibn, la sustan-
cia fbnica, el aspecto acfistico que estudia la fonética. Segunde
una forma de la expresifn gue constituye las reglas de la gramé-
tica y las articulables \sinthcticas ¥y paradigmi&ticas). Una mis-
ma forma puede tener dos sustancias: una fénica y una gr&fica y
cada uﬁa sus respectivas reglas. Como tercer aspecto una sustan-
cia del contenido, los aspectos ideolﬁgicos, afectivos y nocio-
nales o conceptuales, por filtimo una forma del contenido: la or-
ganizacién formal de los significades. Los signos visuales ten-
drin sus significados y significantes, muchos sistemas seniolé-
gicos tienen una sustancia de la expresibn cuyo ser no etsta en
la significacibn. Esto es lo aue varthes llama funcibn - signo,
por el éolo hecho de que existe sociedad, ¥y cualquier usc se
convierte en signo de este sitema. ksos objetos que produce la

sociedad son parte de un sistema de comunicacién, son las hablas
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de una lengua, las sustancias de unas formas significantes.

¢ SER ° ACTUAR ° SABER
® Cb6digos
Lbgicos insignias sefiales ' ciencia
Objetivos
v Cédigos ricdos ritos arte
Estéticos Usos Fiestas
subjetivos Comportamiento

#n este cuadro se representan los signos de inteligibilidad obje-
tivizada y racionalizada Yy ademis la expresividad, la emocilbn
subjetiva y el deseo. El misme Guiraud la subraya como uno de

l1os caracteres de nuestra cultura occidental moderna que consis-
te de manera especifica en separar esos dos planos de nuestra eX-—

periencia.

2.11. LAS FUNCIONES DEL LERGUAJE

2.11.1, runcifn Referencial

ke la base de toda comunicacibn. Define las relaciones entre el
mensaje y el objeto a oue hace referencia. Su problema fundamen-
tal reside en formular propbsitos al referente, una infermacibn
verdadera, es decir ovjetiva, observable y verificable, Es el
objeto de la lbgica y de las diversas ciencias aue son cbdigos
cuya funcién esencial consiste en evitar toda confusibn entre el

signo y la cosa, entre el mensaje y la realidad codificada.
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2.11.2. Funcidn Emotiva

Lefine las relaciones entre el mensaje y el emisor, cuandc noso-
tros comunicamos por medio del habla o cualouier otro modo de
significacibn, emitimos ideas relativas a la naturaleza del re-
ferente \ funcifn referencial), pero también podemos eXDressr nues-
tra actitud con respecto a ese objeto: bueno o malo, bello o feo,
deseable o detestaple, respetable o ridfculo., rero no podenos
confundir la maniféstacibn espontinea de las emociones, del caric
ter, del origen socigl, que solo son indicios naturales. Con la
debida utilizacién que se puede hacer de elles finicamente con el
objeto de comunicar. La funcibn referencial y la emotiva son las
bases a la vez complementarias y concurrentes de la comunicacibdm.
Con frecuencia hablamos de 1la doble funcibn del lenguaje: :na es
cognoscitiva y objetiva, otra afectiva y subjetiva, suponen ti-
Pos de codificacidn muy diferentes, teniendo su origen la csegun-

da en las variaciones estilistlcas y en las connotaciones.

El objeto de un c6digo cientifico consiste en neutralizar esas
variantes y esos valores conocidos y connotativos mientras aue,

los cbdigos est&ticos los actualizan y desarrollan.

2.11,3, Funcibn tonnotativa o Comminativa

Define las relaciones entre el mensaje y el recentor, puesta gue

toda comunicacidén tiene por oujeto obtener una reaccifn de =ste
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iltimo. La comunicacifdn puede dirigirse ya sea a la inteligencia

0 a la afectividad del receptor, ¥y encontramos, en este nivel,
la misma distripucién objetivo- subjetivo, cognoscitivo- afecti-

vo oue vone a la funcibn referencial con la funcibn emotiva.

Del primer caso derivan todos los cédigos de sefializacibn, los
programas operativos (trabajo, tictica militar, etc), que tienen
por objeto organizar la accibn en comfin, Del segundo caso provie-
nen los c8dlgos sociales y estéticos que tienen como objetivo
movilizar la participaéibn del receptor. Esta funcién ha adgqui-
rido una gran imporfancia en la publicidad, en la cual el cénte-
nido referencial del lenguaje desaparece ante los signos gue se
dirigen a una motivacién del destinatario, ya sea condicionéindolo

por repeticibn o desencadenando reacciones objetivas subconscien-

tes,

2.11.4. Funcibn robtica o Estética

ks definida por uvacobson como la relacibn del mensaje consigo
miemo. Es la funcién estética por excelencia, en las artes el
referente es el mensaje que deja de ser el instrumento de la

comunicacibn para convertirse en su objeto.

Las artes y la literatura crean mensajes objetivos que, en tanto
aue objetos y mis allsd de los signos inmediatos que los susten-

tan son portadores de su propia significacibn y pertenecen a
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una semioclogfa particular: zstilizacién hipbstasis del signifi-

Cante, simbolizacibn, etc,

2.11.5. Funcién ridtica

+iene por objeto afirmar, mantener o detener la comunicacién.

Jacobson distingue con ese nombre a los signos que sirven esen-
cialmente para establecer, prolongar o interrumpir la comunica-
¢ién, para significar si el circuito funciona "Hola me escuchas"
para atraer la atencién del interlocutor e agsegurarse de que no
decaiga " Me estas escuchando ?". Esta acentuacidén del contacto
de la funcibn fitica en términos de ralenowsky puede dar lugar a
un profuso intercamoio de formas ritualizadas, es decir a dislo-
gos completos cuyo finico objetivo es prolongar la comunicaci®n.
La funcibn fatica desempefia un papel importante en todos los mo-
dos de comunibn: ritos, solemnidades, ceremonias, discursos, aren-
gas, conversaciones familiares, amorosas, donde el contenido de
la comunicacién tiene menos importancia ocue el hecho de la vre-

genclia y de la reafirmaci6n de adhesitn al grupo,

Esta funcién se basa generalmente en 1a repveticibén de las mismas
palabras, los mismos gestos, se cuentan las mismas historias, lo
que torna una comunicacidn absurda, insorortable para la persona
extrafia pero euférica para el sujeto que rarticipa, para el aoue

Se siente aludido, y aque se vuelve rendosa a partir del momento

N que ese mensaje y ese sujeto se aparta de ells,




2+11.6. runciépg Metalingﬁistica

Tiene por objeto definir el sentido de los signos Que corren el

riesgo de no ser comprendidog ror el receptor, ror ejemplo, colo-
Camos ung Palabra entre comillas y precisamos "Semiologtam enp el
Sentido médice del término, De ese mode la funcién metalingifsti.

Ca remite 3] Signo el cbdigo del cual exXtrae ung significacién,

"la esScriturag" eg Una sefigl del cbdigo, Del mismo modo, un retrg.
to puede 8er objeto de diversas interpretaciones éegﬁn el estilo:
roméntico, realista, Surrealista, Cultisty, etc, De 1la funcién
metalingﬁistica pProcede tambié&n 1, eleccibn del vehiculo, o del
medium. E) marce de un Cuadro, 1la tapa de un libro gefalan por
lo general la naturaleza del cbdigo, con frecuenciag a1 titule de
Una obra de agrte remite mucho mgs g1 cbdigo adoptado aue al con-

tenido del mensaje.

2.12, LOs CODIGOS EN LA POETICA
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cibn y connotacién asi la lengua aparece entonces como contextual

¥ analftica,

? Contextual

Deposita elementos sensoriales o sentimentales de una cultura, En
Cambio lg analitica se dispone en sucesibn enumerativa para uso
personal, Por tanto 1lg lengua por ser manifiestamente genéricg o
conceptual, no puede transmitir lo que individualmente de mi con-
tenido anfmico puede Captar, y por ser analitica ne puede transmi-
tir lo sintBtico general de ese mismo contenido., kara que exisgta
roesia, impresibdn de que e me comunicg uﬁ contenide animico tzl
¢omo es, usando un c6digo general (la lengua) como individual (es-
tilo) se precisa de una Bustitucibn del carfcter genérico de 13
lengua en forma un tanto irreal y para ello utiliza cuatro ele-

mentos:

? Sustituyente

ralabra o conjunto de pPalabras que parecen contener una signifi-
irica,

® Modificante

Llemento que origina 1a sustituciébn

? Modificado

El sustituyente fuera del contexto (poé&tico)

® Sustituide

toncepto que le corresponde a la significacién del sustituyente.
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Lo mismo pasa con el arte ¥y lo mismo con los lenguajes visuales.
Cada artista actfia como un poeta que rompe log cédigos generales
adoptados. La obra de arte irrumpe contra el sistema, afim en las
artes mecinicas o aplicadas, encontramos el artista .y la artisti-
Cidad presente, pues si bien una m&quina puede repfesentar la rea-
lidad, solo un artista puede reinterpretarla., De esta manera el
cbdigo puede ser implfcito y abierto comeo la poesia y en genersl
todas las artes, lo explicito y cerrado como en las lé&gicas o en
las ciencias aplicadas. El arte es esencialmente pelisémico, en
contraposicibn a la ciencia que es monésémica. 51 la comunidn es
més amplia, m&s precisa o mis tamiliar, el signo representado es
Obviamente debido a su codificacibn. Si es implicita entra en un
Camino subjetivo (poesfa, arte) y se da a través del uso0 gue se

da al signo cuando se pasa al planteamiento de la codificaci®n.

2.13, Lectura de los Lbdigos Semilbgicos

La aproximacién a esta lectura debe partir de una definicibn re-
lativa a la semiologfia que es la ciencia que egtudiaz los siste-
mas de signos: lenguas, cbdigos, sefializaciones, etc, De acuerdo
con esta definicibn la elementalidad de la lengua serfa una par-
te de 1a semiologla., En realidad, se coincide generalmente en
reconocer el lenguaje como un status privilegiado ¥ autbnomo,
“el estudio de los sistemas de signos no linguisticos™, defini-

ciéa que adoptaremos aqui.
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La semiologia fue concebida por rerdinand de Saussure como la
ciencia que estudia la vida de los signos en el circulo de la vi-
da social, ya que &1 destaca la funcidn social del signo mientras
~oue rierce destaca su funcibn l6gica. Pero los dos agpectos estan
estrechamente vinculados y los términos semiologia ¥y semiética

denominan una misma disciplina.

no debe confundirse Semiologla, semibtica (estudio general de
los signos, especialmente no lingiisticos) en cuanto a la sema-
siologla (palabra que tamiién pertenece a la terminologia lingiiis
tica,;, es el estudio del sentido de las palabras por oposicibn a
la onomasiologifa o estudio de los nombres que pueden adoptar las
palabras designadas. Pero adentrémonos en la lectura de los cbddi-
gos semiblogicos, estos sistemas de un modo similar a la lengua,
son procesos que no se reducen a la diacronia sino que estén pre-
sentes las leyes hist&ricas y de equilibrio, y en el cruce dia-
cronia es donde verdaderamente conseguimos su captacibén o sentido
aplicandblo al mensaje. El cbdigo puede ser comfin a varios len-
guajes. ol artista o el hatlante nos entregan una realidad codi-
ficada. La lectura del comunicador es una metalectura gue se des-
compone en fragmentacibn analitica, frente a la lectura inmediata
o ingenua del espectader, La interpretacifn va del chdigo al sis-
tema y de &ste al cbdigo, su codificacién es un sistema, pero rd

todo sistema es un cédigo.
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2.14, CAMPO SEMANTICO DE LAS DISCIPLINAS QUE CONFORMAN LAS ARTES

VISUALES: SIGNOS CONCEFPTUALES

Con el objeto de presentar una sintesis de las disciplinas aus

manejan una facultad de artes visuales. kn todo intento concen-

tual, por precisar tebricamente, el dominio del conocimiento aue

le corresponde especificamente al campo de las articulaciones

sin embargo destacamos estos aspectos:

[+ ]

Eje sem&ntico: que une tedas las disciplinas, es el hecho ce
poseer una imagen visual que constituye un signo base para el
lenguaje y la comunicacidn, por lo tanto es primera propiedad
sémica que coleocamos,

Lectura horizontal: nos ofrece los datos anotados al final y
asl deducimos algunas apreciaciones, que en general constituye
el universo de semas. De este universoc el lexema que requiere
un menor nfimero de cuglificaciones es la pintura, el fteatrc y
lararquitectura; esto obedece a que las propiedades de cads
lenguaje respectc al valor 2el signo visual le corresponde, por
ejemplo la pintura es esencialmente visual y plastica, mierntras
que la arauitectura es visual sclo en algunos de sus positivos
aspectos, pues el sema de uso la cualifica como una disciviina
que responde a la funciconalidad y por elle lo visual corresoon-
de solo g un plano est&tico dentro de muchos otros como la téc-
nica, estudio del espacio, el urbanismo, a su vez el disefio es

un arte de uso, pues el objeto de disefio corresponde a unz se-
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nintica también de uso Y funcionalidad, diferente a la funcidn so-
cial del signo pintura, o, por extensién al signo arte. En algfin
sentido la pintura es esencialmente arte, y dentro de éstas exis-
ten las referentes a la tradicibn como son:
Artes Tradicionales: vintura, escultura, incluso grabado son
las que mAs pronto cualifican su autonomfa como imagen, ¥ DOr
ello poseen en menor nfimero de condiciones,
Las Modernas Artes Aplicadas: disefio grafico, fotografila, cine
y televisibébn, son artes donde interviene unm proceso industrial
mechnico, y hace mhe extenso el universeo cualificador.
Tegtro y Arquitectura: solo una parte de su lenguaje es visual
en propiedad, por ejemplo el teatro posee dos textos: el lite-
raric que atiende a la puesta en escena, solo el segundo posee
propiedades visuales justamente en lo que no es literario, es-
to cerresponde a la actuacibn, luces, escenografia, por esto
requieren tantos semas hasta cualificarles en su condicibn in-

herente, que se presenta en im4genes vivas.

Asi a través de la historia se van cualificando los objetos, las
disciplinas, los campos de conocimiento. Si miramos la fotogra-
f1a ella es tal hasta cuando adquiera movimiento, O sea el cine
corresponde a la ley dialéctica enunciada en cambios cuantitati-
vos a cualitativos. La acumulacifn de logros produce en cierta
fase un cambio radical cualitativo que transforma los objetos ©

da lugar a nuevos saltos dialécticos, el movimiento de la imagen




g2

fotogrifica permite el desarrollo de las nusvas argumentaciones
cinematogrificas posteriormente el satélite o seflal multiplica-

dora hacen del cine 1la televisidn,

2,15, La Gramitica de los Cbédigos Visuales

Cuando nos referimos al signo siempre impliczamos unas imigenes
construidas como analogia de la realidad (iconos) y otras (sefia-
les y simbolos), que se conforman mediante otros procedimientos.
Las codificaciones que se estudian en la gramitica visual se ha-
cen para llegar a las disciplinas anotadas 2n el campo semntico
de las artes visuales, Partimos de una pareciacién de los dife-
rentes actos sémicos los cuales nos son dadd?s a COnNOcer por se-

fiales y luego por articulaciones,

Una seial quiere decir que se pone en funcionamiento un chdigo
convencional mediante el cual se expresa un mensaje en el proce-
so de 1la comunicscibn. La produccidn de una sefial pone en actua-
cibn el emisor y el recentor de un mensaje, esas sefiales se dis-
tribuyen en cbdigos, por lo cual una sefial 2legida indica oue
existen otras aque no fueron seleccionadas, A su vez el signifi-
cante y el significado correapondiente comfn a todas las geniales
gue lo compenen construyen la entidad o SEMA. Un sema, e5 un
signo varticular cuyo significado correspozde no a un signo sino

a un enunciado de la lengua.
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asl son semas: las sefiales de trdnsito, la silueta de un Lrbol,

grande, seco, de verano, no Gnicamente la palabra como hemos den-

sado,

2.16., LAS ARTICULACIONES EN EL LENGUAJE

Los dos vlanos de la lengua son el fénico y el significado, en
1a doble articulacién, las unidades de un primer nivel dotadas
de sentido, llamados los monemas, se descomponen a Su Vez en uni-
dades mis peqﬁeﬁas que por si mismas no tienen significado, la
segunda articulacibn se denomina un fonema. La denominacibn =o-
nema obedece a las unidades menores gue la palabra y definicdas
como unidades minimas de significacibn, Es decir, pueden hater
varios monemas articulados por los morfemas, gue s50n a Su Vel
unidades formales minimas que conforman las unidades de signifi-
cacibn: palabra, texto, etc. Asi los morfemas se Elasifican an:
° Elementos de tipo lexical

© Flementos de tipo gramatical

wn la formaci6n de la lengua el léxico corresponde a una cuali-
dad de creacibn infinita pues nadie puede poseer el léxico com-
pleto de una lengua, el cual es la base del sentido de la misma
lengua. &1 l&xico en espaiiol se forma de las raices latinas ¥

griegas de las onomatorveyas, palabras aborigenes y extranjeris-

mos, en la medida en gue fsta es sujeta al devenir histbrico un
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léxico se va mutando, ampliando, enrigueciends como un recurso
que le es natural para mantener viva la comunicacibn de la comu-
nidad. Los elementos gramaticales si son limiZados, son reducidos

y obedecen a dos subtipos:

o 3o combinan con el léxico vara formar verbos, tiempos, nGmero
persona, voz, modo,.
Se combinan con el léxico para formar sustantivos, adjetivos,

género y articulo.
2.17. ARTICULACIONES EN LOS SONIDOS VISUALES

En los eistemas visuales se ha desarrollado tn tipo de articula-
cibn, que sigue los modelos lingifisticos. En relacibn a las ar-
tes visuales Strauss ubica el arte en la mitad entre el signo
lingiiistico y el objeto puro ¥y simple. El arte promueve al Tango
de sighificante a un opjeto bruto, un objeto a signo al mostrar
o evidenciar una estructura antes latente, ¢ al reconformar una
nueva estructura, gue es la creacifn artistiza., Si no existe esa
creacibn o sl se limita al arte a reproducir el refefente, ya
no seria problema del arte sino un hecho lirnzifstico o por lo
menos no un signo artistico. es la relacibn artistica \sensibi-
lidad, captacibn, hecho fenomenolbgico, social del objeto), la
que permitéﬂadquirir un valor semintico de =zrtisticldad. asi
Strauss considera dos articulaciones:

° Los objetos referentes, signos ichnicos ctsz equivaldrisn a




los monemas, o primera articulacién.

% Las formas y colores como representacidn al referente, que erui-

vale a los fonemas.

Las escuelas no figurativas renuncian al primer nivel de reore-
Sentacibn iconogrifica y se expresan por medic del segundo nivel.
De la misma manera Luis Nifio, ademis de otros semibdlogos, proro-
nen examinar las articulaciones visuales partiendo del model®
linglifstico. sema es la ﬁnidad einima, como el mohema de la len-
gua, el cual es considerado como una entidad bifacial compuesta
de un significante y un significado o, comoc lo aque es igual, de

una clase de sefiales y de una clase de mensajes. El esquema seria:

° Sefial ° Acto Sémico

? Significante

° Significado a Menséje
A este sema, para efecto de sistemas visugles, &€l los llama siz-
nos de entidad compuesta de una clase de sefiales y de una clase
de mensajes y constituyen la primera articulacidn. La segunda
articulacifn es un mecanismo de economia aparece cuande los sig-
nificantes de los semas de un cbdigo determinado resultan al =il-
tiplicar lbgiCaménte clases mis extensas, pero estos factores no
se corresponden con factores.de significado. nay pues, segunda
articulacifin cuando los significantes son articuladeos y reciben

la denominacién de riguras, una figura no es el significante 22
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un signo: "un factor del significante que corresvonde a un factor
del significado es, simplemente, el significante de un signo pero
un factor del significante de un signo \sema) oue mo corresponde
como un factor del significado &5 una figuraﬁ, en resumen tenemos:
o Primera articulacién corresponde a los signos "semas' equivalen-
tes a los monemas.

o Segunda articulacién corresponde a las figuras, equivalentes a

los fonemas o morfemas.

El1 sema viene a ser un signo particular que se relaciona con un
enunciado de la lengua. Se asume que todos los s.gnos visuales
son semas. Existiria otro tipo de relaciones entre el lenguaje
oral y los sistemas visuales que inciden en el nivel sicolégico
m&s profundo, y que atiende a la similitud entre las palabras ¥
1as formas. Se dice que las sefiales del lenguaje tienen eaquiva-
lentes graficos y que la A, P, E, son formas redondeadas ¥ cerra-
das de aqul la connotacibn, mientras que la 0 y la E son formas
alargadas y agudas o sea connotacifn masculina, de este hecho
extendido al lenguaje, se extraen una serie de ssociaciones ¥
se vincula con la ternura, y las formas f4cilmerte redondeadas,

y de agresién o violencia a las agudas.

2.18. Lengua y Cddige Visual

Con el fin depurativo de preservar una significante autonomia de
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los sistemas visuales Y superar las impositilidades operativas
que surgen de mantener el mismo esquema atenuante ¥ articulatorio
de la lengua como el (oral), Eco vropone la doble decisién meto-
dolbgica:
°® HReservar el nombre de la lengua para los cbdigos del lenguaje
verbal en lo que es indiscutible la existencia de uné doble
articulacibn,

Considerar a los demis sistemas de signos y observar si existen
cbdigos de varias articulaciones. Respectc a los cbdigos visua-
les debemos recordar que todo acto comunicativo o se fundamen-
ta en un cédigo (no en una lengua) ¥ que no necesariamente to-

do c6digo posee una doble articulacifn,

2.18.1, Cb6digos sin Articulaciocones

rreveen semas no descomponibles ulteriormente, se presentan los
siguientes casos:’ |

® Cbdigos con un so0lo sema: ejemplo el bastébn blanco de un ciego.
5u presencia significa soy ciego, pero su ausencia no necesg-
riamente tiene una significacibn alternativa.

Cébdigos con significado cero: los focos de direccibén de un au-
to. wu ausencia significa "voy derecho" tiene significado al-

terno.

2.18.2. ¢6digos que solo poseen la segunda articulacién

Los semas no pueden descomponerse en S§1gnos, verdo si en figuras
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que no representan fracciones del significado. Las lineas del
omnibus con dos cifras, el nfimero dieg significa recorrido del
centro a San Fernando, el sema vuede descomuvonerse en 1 6 O oue
no significan nada psra el efecto concreto del ejemplo.

Las sefiales navales con brazos. uLos movimientos de los brazos iz-
qulerdo y derecho son grandes figuras que por si no tienen signi-
ficacidn no son signos, y su sentido solo se logra cuando se for-
man y articulan letras del alfabeto, antonces se forma un sema cue

denota una proposicién mis compleja,

2.18.3. (6digos que solo cuentan con la primera articulacién

Los semas pueden analizarse en signos, pero dijimos que no ulte-
riormente en figuras. La numeracién de los cuartos de un hotel,
Ejemplo el sema 21 puede descomponerse en 2 oue significa segundo
Piso y el 1 que significa primer cuarto a la derecha, asi 21 sig-
nifica primer cuarto s 1la derecha del segundo piso. Las sefiales
viales E0Nn semas que pueden descomponerse en slgnos corunes a las
otras sefiales. Un circulo blanco rodeado de rojo gue tiene en el
blanco la misma silueta de una bicicleta significa '"prchaibido el
paso a las bicicletas y a su vez puede descomponerse er un signo
borde rojo que significa prohibido y en un s1gno bicicleta que

<

significa ciclista.
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2.18.4, CHdigos con Doble articulacibn

semas analizables en signos y figuras. Las lenguas, los fonemas
se articulan en monemas y estos en sintagmas, Los numeros del
teléfono en seis cifras, a su vez en grupos de a dos aque sefialan
areas, zonhas, manzanhas, cuadras, etc, Cada signo de dos cifras
puede descomponerse naturalmente en dos figurzs privadas de sig-
nificado. E1 teléfono AA 50 70 es:

LY &rea de la Scledad

50 universidad Nacional

70U sector de la misma, facultad de arte.

2.18.5. Cbdigos con Articulaciones Mbviles

Pueden componerse y encontrarse en signos y figuras, perc no
siemvyre del mismo tipo, los signos pueden convertirse en figuras
¥y viceversa, las figuras en semas, Otros fenOmenos adauieren el

valor de figuras.

2.18.6. La Tercers Articulacifin

El cine presenta la tercera articulacibn, pues corresponde a un
sistema mGltiple en el aque sblc tenemos unas imigenes (fotogra-
flas) gque se pueden descomponer y evidenciar © localizar una do-
ble articulacibn, adembs dentro de la pelfcula avanza una linea

diacrbnica (linea histbrica gue va desarrollando el relato), nue
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va llenando de sentido los planos y fotogramas y vor tanto se con-
sidera que existe una nueva articualcién que une los precedentes,
As{ esta fotografia, imagen tomada aisladamente en su plano isin -
crbnico) muestra algo (refiere), Dero nosotros vemos algo distin-
to como consecuencia de la historia nue se resume en la imagen

que hemos aislado y gue corresponde a un momento del desarrollo

del film,

Esta hipbtesis de una tercera articulacibn es fitil para explicar

el efecto de la realidad que produce el ciné en el espectador.
%1 efecto de tridimensionalidad en unas imigenes que en sus com-
posiciones lo son tan sblo bidimensionalmente (dos planos). Es
el movimiento el que'ofrece al cine sus inmensas posibilidades
de expresividad, el ver moverse cComo si fueran verdaderas las
figuras proyectadas en la pantalla, sucede por el efecto estereo
cinético por el cual la imagen bidimensional adauiere, a causa

de su movimiento una plasticidad y una doble consistencia.

E1 hecho de que si bien dentro de la pantalla vemos o el espec-
tador consigue “vivir'" una realidad tridimensioral y pléstica,
es la verdadera causa de lo ficticio de dichas imfigenes, es jus-
tamente la razbn de verosimilitud aparentemente absoluts en el
mundo maravilloso del cine, debido a la puesta en movimiento de
las imhgenes filmicas (lo gue la diferencia de la fotograflfa por

ser est&tica o del teatro pues estas soOn verdaderas). yanemny,

“G’QS\D"D DE Lg s“'.
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Al desaparecer el efecto estereo-cinético, movimiento concatenado
de imigenes ¢oON impresibn de profundidad desaparece la pléstici-
dad cinematogrhfica ¥ la profundidad de la escena Y la vérdida
4e dicha cualidad hace que se pierda el efecto de realidad (5)
por ejemplo cuando detenemos el film y segulmos proyectando un

fotograma aislado y estético.

Lomo sistema, el cbdigo f{1lmico es un conjunto coherente & inte-
grado, en cuyo interiof todes los elementos van unidos y toman
uyn valor unos con relaciftn a olros. rara este efecto corresponde
a toda organizacibn légica ¥ sombblica subyacente de orden MmO
textual, alin cuandoc nc &e haya develado como sistema; es decir

afin cuando 1o medie una lectura sistemftica.

(3}

DORFLES, Gillo. ofimboloe comunicacién y Consumo. Hpuenos AlTres,

Editorial Lumen, 1975. Segunda Edicién.




3« ESTETICA DE LAS PROPORCIONES Y CAPTACION DE LA NATURALEZA

Esta serie de enfoques conceptuales indican algo m4s oue una ayu-
da técnica. Se observari que el anilisis de las formas vresenta-
das revela una beneficiosa tendencia hacia 1o visual. a medida
que se examina cada medio de expresibm, podr&n percibirse las ba-
ses fundamentales para la iniciacidn del conocimiento del color,
la textura, la forma que en su concatenacibn confronta todos es-

tos elementos y constituye el ARTE,

Conjuntamente el proceso dirige su atencibn a las cualidades vi-
Siales y su directa correlacién con el espafiol en una forma muy
significativa; los efectos texturales que pueden crearse, las va-
riaciones de color, los cambios de valor que estabiecen el inte-
rés artistico, y loadas lineas plenas de variedad ¥ movimiento,
La evolucién de estas inquietudes visuales constituyen el nficleo
de 1l ensefianza artistica. El propbésito fundamental radica en
emplear actividades creadoras, perceptibles sobre Juicios artis-
ticos bssicos. Los elementos del juicio visual son exhaustiva-

mente presentados a través de diversos recursos técnicos.

Inicialmente 13 relacién de la acuarela con 1a asignaturg del

Espanol,
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7,1, EXCENTRICIDAD DE LA ACUARELA

Del agua, finico vehfculo 1fquido que sirve para mezclar, diluir

y aglutinar los pigmentos, toma su nombre esta btella técnica dé
1s pintura. kn ella sblo son utilizados los colores transparentes
que se aclaran mis o menos por el medio 1iquidos y la mayor O me-
nor intervencién del soporte © ronde ( cartulina, pavel). En el
método opaca se emplean colores tranmsparentes mezclacos con LIl
pigmento blanco, in la acuarela genuina el blanco de luz es sumi-
nigtrado por el fondo; en ella, si se hicliese intervenir un pig-
mento blanco opaco, quedaria anilada su calidad di&fana ¥ trans-

parente.

La acuarela tuvo su origem en el renacimiento Italiano, los ale-
manes y holandeses del siglo XVIY, emplearon 1a acuarela pura en
muchos de sus estudios 0O bocetos de figura © paisaje, pintando
a todo color o con ura tinta monocroma. ros Franceses de finales
del siglo XVIII, seducidos por esta técnica rapida y brillante

1a adoptaron con entusiasmo.

En Espafia durante los Gltimos decenios del pasado siglo, tuvo la
_acuarela cultivadores tan extraordinarios como sénchez sarbudo,
Garcia y namos, Sanchez rerrier, Pradilla, Moragas, yillegas,
pero el aue alcanz6 de esta técnica una expresion cue pﬁeda ser
calificada como genial fué Fortuny: nadie como &1 s1po conseguir
aguellos efectcs maravillosos ni resolver con su tan esponténea

facilidad.




3.2+ MATERIALES
» LAPICES
Puedes utilizar cualquier 14piz
especial para dibujo, pero te
recomendamos un. HB,
» BORRADORES
Un borrador suave que recoge o
absorve el grafito, no mancha
alrededor del papel, y se con-
serva en buen estado,
- LIBRETA DE DIBUJO
Puedes adquirir cualquiera, lo
importante es ti dedicacibn, se
aprende dibujando constantemente.
. PAPEL
El papel elaborado en Francia o
1talia, pero en tus comienzos
Puedes utilizar papel peribdico.
« TABLERO
Para esta actividad el ideal es
de 18x 24, se adapta muy bien al
tamafio de la hoja.
. FINCELES
Los aue se utilizan sen en pelo
de rarta, o de buey, tambi&n se

utilizan para algunos etectos
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los pinceles durcs de pelo de

1

cerdo. ruedes decidirte por

algunos que son muy econfmi-

SR R
‘ "":3"-5’4\1'* ".

cos.

. KECIPIENTE DE AGUA
El indicado es un recipien-
te plistico.

« COLORES
Amarillos de cromo
Amarillo de NApoles
Amarillo de marte

Amarillo de Hansa

s

Verde Veridian

T e
o~

el

Verde esmeralda
Tierra verde
Verde Ultramar
Verde Cobalto

Azul cabalte

Azul Ultramar
Azul de Prusia
Azul fndigo
Violeta de Cobalto
Viocleta de Marte
Rojo de Venecia

QOcre Rojo
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Carmin

Siena Naturzal vy tastada

Sepla s

Grises
Negro de Marfil

Kegrc de Humo

5«3+ ELEMENTOS COMPLEMENTARIOS

e

o

Un par de esponjas suaves para lavar o humedecer el saporte, le-

vantar o aclarar las tintas. Una goma para borrar el lépiz y acla-

rar 4reas oscuras, ravel, platillos de porcelana, pafiuelos “aciales.
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3.4, DISENO

No te preocupes por este factor, dibuja libre ¥ suavemente, Con
el dibujo obtendris formas, relaciones, trata de imaginar tna

figura en diferentes posiciones; aprende a dibujar dibujando,

Ahora vas a ver una serie de

figuras matemAticas aue te ger-

P

virin de base para tu dibujo.

E 2 eF - _
CUAN Disefia una linea vertical y una
SRR
RN
S horizontal. une las lineas en
a3

sus extremos, coloca upr punto
al final de 1a horizontal y de-

termina el pumto de fuga (PF),

LIMEA DE HORNZOMTYE

PF

En el nivel bAsico encontraras qQue todos los puntos convergen

allf, Determina con A 1la parte superior y con B 1la inferior.

Traza una linea sobre estas marcas y tinelas con el punto de re-

ferencia,.
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Posteriormente dibuja dos lineas verticales que corresponden a
las distancias C y D, asf{ obtendris un objeto real que correspon-

de a una casa, Una granja, una caja o cualquier figura similar.

Ahora repite el filtimo dibujo tancias. BExtiende lineas de
y extiende lz linea vertical A ¥y B al punto de fuga. Pos-
del centro hacia arriba y ha- teriormente proyecta la 11-
cia la base. Determina las dis nea vertical a izquierda y

derecha.




Describiendo la longitud y
latitud del objeto, puedes
seguir proyectando cuantas

veces quieras.

4 -
Nn__/ ~

Practica dibujando cubos en
todos los Angulos,

Estas son simples formas geo-
métricas es la mejor forma de

empezar.
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Haz lo mismo com la flgura
inferior, y ten en cuenta

que convergen al mismo

puntc.

Observa que son formas sim-
ples, figuras mateméticas,
lo importante es td creati-

vidad.

L




3.4,1, Cilindro
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tnieia dibujando la elipse.
rroyecta uma linea vertical
en el centro. Traza varias
con toda libertad, cuantas
auieras. rrimerc peqefias y
luego més amplias. E1 cielo
¥ el suelo pueden ser un
circulo. Selecciona una que
sirva de base., Proyecta 11-
neas fuera de la elipse y
fuera de Ya base; &sta Gl-
tima debe ser mis amplia,

la opuesta es m&s pequefia.
o q

Observa el cilindro dentro de

un cuadrade y obviamente &ste '
debe coincidir. >

v v
,"J
‘—-- T
! i
| 3
e R
[ | e Practica dibujando cilin-
{ -
(\\\\‘____L__‘.nﬂ// —_— dros en ambos lados, tra-

zando la linea del centro.
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La parte superior es plana y su nivel igual, La elipse tieme un

4ngulo de 90 grados aproximadamente. EX cilindro recostado coin-

cide con el cuadrado.

3.4.2. Cono Elabora una linea verti-
cal y uma que traspase
la base y la parte su-
perior, una clipse en

la base y une las par-
tes de &sta con un pun-

to arbitrario en la par-

te superior., ¥labora

varios disefios del cono.
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2.4.3. Esfera
Parece muy simple y con poca
practica obtendris una. Sin
embargo ésta posee una pro-
fundidad o tercera dimension.
Esto lo consideramos cuando

dibujamos en relacidn con

otros objetos,

lLa combinacién de dos o mis de estas tormas, las encuentras en
diferentes lugares, emplea un d0co de tu tiempo dibu jando.
Ten en cuenta formas, proporciones y relaciones. Evalfia tu esoue-

ma, cestas satisfecho?,en caso negativc contintia dibujando.

3,5, Composicidn




Primero elige un formato
gue tamafio y forma deseas

ctadradoe, rectangular, etc,

La relacitn entre positivo
tobjeto) ¥y megativo ( fondo)

el espacio es importante,

~— e

N\
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Algunas veces el gque eli-
ges da la forma, pero ta

decides el color, y de-

ctuando uno es mayor que
el otro, resulta bastante

interesante.

O

“labora el esouema de un
cuadrado y un cilindro. tra

ta de ingertarlos en un espacio.
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e e TR
T

Dibujar estos odjetes correlacig
nados es una cosa, colocarlos
dentro de un formato es otra.
Dibuj; conétantemente hasta que

»
1o logres.

oy

Existen dos clases de dibujo:

Investigativo; el aue obtienes

por acercamisnto al objeto.

Comvosicionzl, cuando unes

3 e e emwim
—t— . JR e x

los el=mentcs,
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° Elabora una etopeya y una prosopografia y trata de vlasmar la

segunda en un dibujo.

° Contribucibn al Conocimiento del Significado Simb6&lico

e vamos a presentar una secuencia de dibujos para la adauisiciébn

de nuevo vocabulario, observa estos dibujos y trata de establecer

la relacibén existente con lo que aprendiste sobre el signo. ror

ejemplo.

el significante y cu&l es el significado.

® Vocabulario

. Hola . Cjo

I;_'b

IH” ;f
AN

\|/

. Mago

¢ Va5 sabes ogue tu actividad consiste en determinar.

destro de estos aparece la palabra remo, dinos

cual es

.Remo




. Significante

« Significado

]"“‘“ 6\’? @ N Cg;i%?

S /4m\

o rufio . Chino « Caja . Boca « Vaca

« Lira . 'leja « Pato . Perag . Vela

° Tu actividad

. olignificaute

« Signficado

v Rellené todas las figuras igualesAcon el mismo color.




©~ Matando el tiempo co
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° Encuentra el cazador, el fusil, la culebra, el conejo, el pijaro

la jirafa y el elefante, rellénalos de color y después trata de
elaborar una fibula involucrando todos estos distinguidos'y her-

moscs animales,

o Cuenta las vocales en cada linea y cuéntanos cusles son débiles

y por qué se denominan asi.

EABIULOPMUY TRBVC XZMJIUYTREWCANLKMNULOI BCZA VEUHJF LO

POKDK S¥SKSOIUYTREWOA LRRNBUKOIAETGHIRLEMNBVC XZOWEYJ

MPLRKJIBVIUYTREWOAS GFDCXZNIOMPNLJUHBVZAEIJHHEBY TEIO

OIUVEAZXCVBICMNBYUHJPRAEFGUJIJNBVCXZAELOIUBNMLIOPYATE

Cuéntanos por qué ?

o Discriminzcidn estética

Elige dos de los dibujos m&s bonitos y pintalcs con el mismo

color. DI el que utilizaste y culles son sus complementarios.

. Lolor

. Complementario







® Pasatiempos

« Tacha y cuenta signos, escribe su nfimerc a la

L] ] -

/

|

{
e

/ e
— 3

| ] .
N\

\ | |
N | )

_L_ ‘

derecha
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¢ Lectura Silenciosa, Completa el cuadro

[ —

p—
L
i&

. Afiade a este paisaje: el sol en la esquina éderecha. Una nube.
Un puente sobre el rio. un perro en la esquinaz izquierda. El
reloj en el campanario y una veleta. Algunas ‘rutas en el Arbol

Un avién y algunos pijaros volando,

© Bl caracol de la escritura
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°® En este caracol puedes encontrar los nombres de once objetos con

los cuales puedes escribir, Descubre cuiles son y 1llena el casi-
llero en forma de caracol.

«» Confronta tu ejercicio con estas resouestas:
. rluma

» aZstilébgrafo

. Ldpiz

. Zsfero

« poligrafo

- Fortaminas

. Lapicero

« Marcador

. Rapidégrafo

. Tiza

Letras en Positivo y megativo

AR TR IR >”—'{"rir?7v
RS A SAL K78

ZT < "v YV i AL
iy N I T O ey Yy >n

. Recuerda y observa que tres de los sfrbolos en escritura cu-




M
vy
Ny

neiforme que aparecen escritos en positivo no estin en negatives,
¢ Podrias descubrir cufles son?

« El nfimero 5 y el G son las respuestas. Acertaster

Ahora vas a subclasificar los nombres de acuerdo con S5uUs Tasgis
gramaticales especificos.
» También debes escribir el nombre correspondiente a cada graba-

do. Colorea utilizando los colores cilidos

« Rata
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® Asfgnale el nombre a cada objeto y dinos que clase de palatra

es { oxttona, paroxitona, etc).
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Harra y Diviértete.

Elige a uno de tus compafieros, narra una anécdota e inveolucra
algunos de los objetos que te presentamos a continuacibn.
Dibuja con el mismo color las cosas relacicnadas entre si

( mano- guante).




® Sofiando y jugando con cuentos

. Relaciona estos tersonajes con el escenario donde se desarrolla

Su cuento y escribe en las casillas el tftulo de cada uno.




Coprotagonistas de Cuentos

Llena este crucigrama y al relacionar los nfimeros sabris los

nombres de sus autores,

¢ Quieres saber las respuestas del ejercicio anterior y de 5ste
. Robin Hood

. Homeo y Julieta

« ali- Haba.

« El sastrecillc valiente

. Alicia en el pais de las maravillas
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Crucigrama
- Horizontales:
Suillermo wvell
El gato con Botas
I'om Sawyer
Verticales:
Guillever, Robinson Crusoe

Pulgarcito

Coprotagonistas:

Fmpezando por la letrg D y moviéndote solo un espacic por vez
en cualquier direcciltr encuentras los nombres de los personajes
secundarios de los sigulentes cuentos:

Cenicienta, Blanca Nieves, Pinocho, Peter ran, El mago de Uz,

Y| QO |

=

>[—|z|= >

>\ U|lw|OR

Mo | |O|P
~N Mmoo |M™
Qi ||| C|YHA




Ahora puedes confrontar
Ujala que cuando lo hagas tus respuestas ademAs de coincidir,

te proporcionen gran satisfaccibn.

Hada
Brija
uuepeto
Campanita

Dorothy.

Fin.
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LA FABULA

©L ASNQO Y EL LEON CAZANDO

AUTOR: FZDRO

Al

Fedro, sezin &1 mismc afirma en el prblogo del tercer libro

U

de sus fAbulss, nacibd en Pileria, regilrn litcrel d= Macedonia.
Se ignora, sin embargo, con exactitud la fecha de nacimiento.
rero el hecho de considerarsele liberto de Augusto, hace su-
poner que naciera entre los 15 al 30 antes de Jesucristc, Se
ignora asimismo cualquier dato que haga referencia a su ascen-
dgncia, pero lo mAs probable es cue no fuera de noble origenmn,
antes bien suponemos gue sus progenitores tueron esclavos y
que lo abandonaron., Después de la muerte del emperador compuso
sus fAbulas, gue publicd durante el reinado de ‘iiberio. Algu-
nas de ellas suscitaron la indlgnacifn de Seyano, favorito y
ministro de Tiberio, por lo que, acusado, fue enviado al des-
tierro, del cual no volvié hasta después de la muerte del am-
bicioso Seyano. Fedro insiste er varias ocasiones enérgicamen-
te aue el verdadero autor de sus fhbulas es Esopo, al‘cual
transcribe en latin en versos senarios:

. Hasopus auctor, auam materiam repprerit,

hano ego pellivi versibus senaris




® CONTEMOS UNA PEQUENA HISTORIA

En un tono espectacular, rayano <on la vida originaria, como
una cincelads sacada de la observacibn diaria, nace la - fabula
«1 animal aparece con toda la carga tisica infefior ensalzado
0o vituperado segfin el punto de vista del autor, y es el Pant-
chatantra la primera coleccidn de apbdlogos con el Fitcpadesa
noy consideradas como las fuentes a donde han ido a beber to-
dos cuantos de una manera u otra nan toczdo el tema. Su prin-
cipal mérito es haber feunido una cantidad considerable de
apblogos, el haber despojado a los animales de su voder mitico
y seudorreligioso y el haberles hechn hatisr como si se tra-
tara de verdaderas personas. Concebido asl el apblogo, el cuen

to o la fabula, los animales vianan a constituir el retrato

0 la caricatura, segfin las circunstancias, de la vida humana.
Z1 sutor logra con este dos cosas importantes: no callar an-
te las injusticias y no enemistarse con nadie ante una diatri-
" ba directa., La astucia del zorro, la malcad del lobo, la razén
de 1la fuerza del leén, el engreimiento del pave, la ienorancia
del asno, eran lecciones morales cuya ética primitiva se apli-
caba a todo el mundo, sin oue nadie se sintiera aludido, Asi
la fibula tendrd una misibn concreta docente y moralizadora.
El colofbn o moraleja tendrf tante valor como la f4hula mis-

a8
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Disefio de la Fabula

Primera Secuencia

Segunda Secuencia

Tercera Secuencia

Introduccibn

nwudo o Trama
. Ares:mento
Climax

Desenlace

rersonajes

Espacio

Tiempo

Im&genes y-

Simbelos

Motivo

Mensa je . MoOraleja

Narrador




@ GUION PARA LA FABULA

Nimero Tiempo imagen rexto Sonido

1 150 Lebn bos- Uierto dfa, el sefior lebn aue- Ruidec de na
tezando ria cazar rmuchos arimalea, corneta

2 151 Letn ame- Pero sblo por compafiia, tenfa Rugido
nazador, a su amige el ssro, - nuisn
DUTTO re- i ntet 1a forma para lograr
buznando su objetivo:

3 15" asmo y le- kscbndete entre estas ramas. Mfisica: Ezmb
on entre A un mismo tiempo le aconsejb: Morricone
las ramas

L 18n Cabeza de Haz escuchar tu potente voz
asno y de por toda la selva. Para oue
lebn, &ste asl espantes a todas las bes-
aconseja en tias.
la oreja

5 15" cabeza de Y cuardo ellas salgan huyen- Misica: <nno
lebn amena 4o las atrapar& a todas y no Morricons
zador =Scapari ninguna

5 18"  asno re- El asno hizo caso rebuznando Rebuzno
buznando con todas sus fuerzas

? L3n desbahdada Ante tal prodiglo se espantan tdaggic de
encabezada las otras bestias. Albinicni

por siervos,

Cebras,otc,




Ndmero Tiempo imagen Texto Sonido

g 13w Siervo Las cuel2s, buscan atemorizadas Adaggio
saliendo las salidas ya conocidas.
pPor una
ouerta
9 7Y cebra
saliendo
por una
puerta
10 7" tigre

esta sa- Adaggio

liendo por

una puerts

11 15n lebn con Pero allf son atacadas con im-
traje de petu horroroso por el hambrien- Ruidos
fatiga, to leén. ' adaggio
Canana y

fusil dis-
c&rando con

tra el sier

vo,

12 m Lebn dis- Ruido de
parando escopetas
ror detrés

a la cebtra.




Mimero

Tiempo

Imagen

Taexto

13

14

15

16

17

7"

15"

15"

]_5"

lebn dis-
Tarando

vor la

egpalda
lebn ago-
tz2do, apo-
¥Yandose en
el fusil,
limpindose
el sudor
lefn 1la-
mando por
teléfono.
Asno con-
testando

el teléfono
asno con

el auricu-
lar, los
0jos enter
necidos, y

observando
a manera de

pregunta

Luego cancsado ya de tanto

matar...

llama a su amigo asno dicién-

dole: Amigo, ya basta cillate

a lo cual es asno responde:

con insolencia:

Liyué te parece el efecto de

mi vogzY

t1ga cantata

zrahms

brahms

Adaggio d e

Albimioni

ruido




Nt~ero Tiempo Imagen Texto Sonido

1?‘ ion Tfecto de ' Maravillosas ! ‘ Innio Morri-
iuces ¥ cone
colores

12 1on Lebn con Contesto el leén
alre cGes-

rectivo,

afin con el

auricular

20 17n aEno ru=- De tal manera, aue de no co- Adagglo de
gliendo ¥ nocerte, yo mismo hubiera hui- Albinioni
con aire do muerto de miedo,
satisfecho

ung mano en

la cintura.




