










�odos coinciden en que el bien más preciado del siglo XXI será el co
{_Q �ocimiento. A diferencia de la revolución industrial que necesitaba 
carbón y hierro, o la revolución del automóvil que necesitaba petróleo y ce
mento para las carreteras, la revolución que implica la sociedad del conoci
miento necesita para su desarrollo materia gris. 

Extremadura ha apostado por la sociedad de la imaginación. Por la imagi
nación que hace al hombre más libre, más creador y más emprendedor. la 
imaginación que se proyecta, aslmismo, sobre la sociedad abriendo espacios 
de trabajo, contribuyendo a su desarrollo, proyectándose sobre la cultura. 

Desarrollar el espacio cultural ha sido y es para nosotros una prioridad. 
Es.tá consignado en el Estatuto extremeño el mandato de mantener relacio
nes privilegiadas con Portugal e lberoamérica. La cultura hace a Extremadura 
mucho más grande, pues la une a un continente. U namuno decía -y ya es una 
imagen-que ta cultura es una patria. Es un espacio común de solidaridad y de 
creatividad en el que nos une un imaglnario común. Un imaginario que no 
sólo es histórico, sino que está hecho de literatura, música, creencias, refra
nes, humor, sabores y parentescos. La cultura es el marco en el que se desa
rrolla la imaginación. 

Una imagen de mayo del 68 francés decía: "No hay imaginación potente

sin imágenes potentes". Es un hecho que la revolución informática se extien
de sobre todo a través de la imagen. Cada vez es más lo que sabemos, porque 
lo vemos y no porque lo leemos. Estamos viviendo, como lo analiza este libro 
en su primera parte, la revolución epistemológica, una revolución trascen
dental del conocimiento, pasando de uno cultura verbal a una cultura vlsual, 



de la inteligencia del logos a la del Icono. Y esto implica formas de imagina
ción diferentes. l'amblén implica integrar la imagen como conocimiento. Te
nemos múltiples métodos para analizar la cultura alfabética y apenas si nos 
hemos ocupado de analizar la cultura visual. Se ha desconfiado de ella, no se 
ha reconocido su valor, se le ha cerrado las puertas de las universidades. ¿Cuán
tas son las que tienen cátedras para estudiar el hecho visual? Nos adentra
mos cada vez más en la civilización de la imagen y apenas sabemos procesar 
este conocimiento. Carecemos de capacidad crítica para descifrar sus mensa
jes subliminales. Desarrollar la conciencia crítica, integrar los estudios del 
imaginario en las nuevas currículasde la educación, en particular de la educa
ción superior, es una de las tareas prioritarias para construir la sociedad del 
conocimiento. 

la sociedad de la Información la recibimos: es el caudal incalculable de 
datos que trae la red. La sociedad del conocimiento la construimos: es la se
lección de esos datos que hacemos con criterios de relevancia y de pertinen
cia, que apoyan nuestro desarrollo y afirman nuestra cu (tura. Pero, para perfi
lar esos criterios, necesitamos inteligencia crítica. En particular pc11a abordar 
este nuevo conocimiento fundado en ta imagen. La imagen tiene un doble 
rostro. Por una parte, condensa la información y la entrega en tiempo real, 
guardando incluso las dimensiones emotivas del hecho visual y, por otra, pue
de manipular voluntades de forma mucho más eficaz que el texto escrito. De 
ahí la importancia de desarrollar un método crítico para estudiar la imagen. 
Debemos servirnos de ta imagen y evitar que ella se sitva de nosotros. 

Señala Rojas Mix que los imaginarios operan como referentes y distingue 
diversos tipos de imaginarios: imaginarios urbanos, religiosos, históricos. po
líticos y nacionales, por citar sólo algunos. Justamente en los momentos que 
escribo estas líneas, en España se desarrolla un gran debate en torno al ima
ginario nacional. Lo que demuestra la importancia de su construcción yde su 
estudio. 

Finalmente, dos aspectos que quiero destacar: por un lado, la importancia 
de desarrollar un método de análisis critico de la imagen que nos permita 
hacer frente a la globalización, conservando y robusteciendo los referentes 
de nuestra cu (tura. Y, por otro -y éste es un interés que viene probablemente 
de mi formación como lingüista-, lo importante que es abordar la compren
sión de la imagen desde la retórica. El capítulo final sobre "Aristóteles y Walt 

Olsney", que traduce en imágenes las figuras retóricas de Aristóteles, no sólo 
nos advierte sobre un recurso fundamental para su comprensión, sino que 
nos recuerda que esencialmente los imaginarios nos transmiten un conoci
miento verosímil, que no es necesariamente verdad. Y éste es un tema funda
mental de la política. 

Nuestra preocupación por alentar la sociedad de la imaginación Implica 
asimismo construir este conocimiento critico. En esa dirección ha ido el CEXE
CI -el Centro Extremeño de Estudios y Cooperación con lberoamérica- mon
tando los talleres del imaginario, que se han instalado desde México hasta 
Argentina y Chile,y cuya tarea declarada es abordar la cultura visual y robus
tecer, a través de ella, la cultura que une nuestra comunidad iberoamericana. 

Juan Carlos Rodriguez !barra 

Presidente de lo 
Junta de Extremaduro 



(> siempre es grato atestiguar el nacimiento de un� publicación quee) :lega para enriquecer las perspectivas del conocimiento social, su
mar en su actualización, resulta mucho más gratificante saludar la primera 
luz de una nueva referencia en el espacio de la reflexión académica, cuyo con
tenido remarca la importancia de observar con cuidado e interés las condicio
nes culturales de nuestras comunidades. Este esfuerzo se revela substancial, 
especialmente en este periodo de la historia que se ve arrastrado por el fenó
meno de la globalizadón, el que se exterioriza en la producción de nuevos 
escenarios materiales y visuales, de consumo y ocio a escala mundial, fenó
meno.al que se encadenan al mismo tiempo las sombras, asimetrias y contra
dicciones que vienen marcando el horizonte de la humanidad. Tal panorama, 
en el que los cambios se ven acotados en gran medida por las estructuras 
formales y procesos que imponen las tecnologías de la información y la co
municación -medio cada vez con mayor capacidad interactiva-, por los apa• 
ratos masivos de comunicación televisiva y por todos aquellos que acumulan 
su producción en el mundo de lo visual, nos neva a reflexionar cada vez con 
mayor énfasis sobre este fenómeno, que acota los códigos de traducción y la 
comprensión de la realidad que se comunica visualmente y se suma al pensa
miento social. 

Como afirma Miguel Rojas Mix, nos encontramos ante la presencia activa 
de una "revolución epistemológica". Vale recordar. como en varias ocasiones 
nos ha expresado y repetido con el énfasis que le caracteriza," una de las gmn

des revoluciones del siglo XXI es que estamos pasando de un conocímlento 



verbal, alfabético, a un conocimiento visual, de la cultura del Jogos a la cultu

ra del ícond', En este vértice, comprender en toda su dimensión el papel de la 

imagen visual en la construcción del conocimiento que deviene, sus significa

dos, símbolos y valores, tanto desde el estudio de la historia como desde su 

presente. para bien comprender la construcción de un futuro, se convierte en 

una tarea Insoslayable, en un compromiso, sobre todo para quienes nos en

contramos con responsabilidades en el ámbito de las instituciones educati

vas. Esta especie de nueva cultura que se genera en el seno de las formas del 

poder dominante y que se transmite profusamente a todas las comunidades, 

entre la creación y en el contexto del horno videns, debe llamarnos a estable

cer o renovar posturas críticas, confrontar el intenso diluvio de la neo-coloni

zación a través de la imagen que funciona mediante un lenguaje y un discur

so cultural que no nos pertenecen. En otras palabras de Rojas Mix, "los histo

riadores que han trabajado nuestl'BS historias respectivas han hecho uso de 

los textos y escritos y rara vez han utilizado la imagen como documento, la 

han utilizado sólo como ilustración". 

Nuestra realidad contextual se encuentra emplazada hoy por el conflicto 

de su proyección visual, en el que bajo la lógica del mercado se forman y 

consumen los comportamientos y actitudes, los objetos y las personas, la 

ciudad y el territorio, todo convertido en mercancía. Este proceso arrastra y 

seduce el derrotero de nuestra identidad y de sus particularidades, aun de las 

que contienen esencia universal. Sin dejar de actuar en la impronta de lo global, 

es importante por lo tanto, hoy como nunca, defender la identidad y la 

integración cultural y la unidad latinoamericana, el resguardo de nuestra 

cultura, sin descuidar que en ella se incluyan los valores de equidad y 

solidaridad. Es ésta, entonces, una gran tarea que en nuestro caso comprende 

gestionar e inscribir en la formación y diseño curricular de estudios en nuestras 

universidades, los contenidos y métodos adecuados para estudiar el 

imaginario que se desprende de este nuevo proceso de incorporación de la 

Imagen visual al contexto cultural, convertido en modelo que abarca la 

representación de las sociedades globales y locales. A tan importante reto 

responde afortunadamente el libro de Miguel Rojas Mix, quien asume la tarea 

de difundir el fenómeno del imaginario, establecer un puente entre la historia 

que nos resguarda y aquella que se produce con los cambios en esta etapa 

global de renovación cultural. 

Migue! ii:ojas, personalidad amiga de quien es difícil agregar versiones a 

su capacidad e historia intelectual y académica, nos invita al rescate de la 

memoria como resistencia cultural en la identidad y la diversidad cultural de 

América Latina, soporte de un devenir en el que el respeto a los derechos hu

manos y la calidad de vida de todos sean el signo destacado y no el privilegio 

de la excepción. 

La bienvenida a esta obra que nos permite encontrarnos con imaginación 

y solidaridad en los términos y objetivos de su razón y existencia. 

José Trinidad Padilla Lópe:r. 

Redor General de la 

Unrversidad de Guadalajara 





lntrodu cción 

Q'J ecuerda Borges que para Platón "el tiempo es una imagen móvil
{,/\/de la eternidad; y ello es apenas un acorde que a ninguno dis
trae de la convicción de que la eternidad es una imagen hecha con sustancia
de tiempo. Esa imagen, esa burda palabra enriquecida por los desacuerdos
humanos, es lo que me propongo historiar" (Historia de la eternidad). 

Abusivo podría parecer a la lengua castellana usar el término imaginario 
en el sentido que lo practico en este ensayo. Para el Diccionario de la Real

Academia Española (DRAE), "sistemático libro espeso de lomo de buey pesa
do" -especifica Neruda-, el vocablo alude "a lo que sólo existe en la imagina
ción", reservando para imaginería la expresión de estas figuras. Imaginería, 
precisa, es el "conjunto de imágenes literarias usadas por un autor, escuela o 
�poca". Está claro que aquí el concepto se restringe a la literatura. Mas, si lo
.impliamos a la imagen física, gu�rdando su relación in genere con las acep
ciones anteriores, estas nociones son las que mejor expresan cómo se pre
sentan las imágenes: sean ellas plásticas o literarias y cuálquiera sea su so
porte, valor o calidad estética. Sin olvidar las representaciones mentales, guar
dadas en nuestra memoria o agazapadas en el inconsciente. En suma, alude
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el término imaginario a un mundo, una cultura y una inteligencia visual que 

se presentan como un conjunto de iconos físicos o virtuales, se difunderi a 

través de una diversidad de medios e interactúan con las representaciones 

mentales. 

El imaginarlo estudia la imagen estableciendo relaciones entre forma y 

función (sin olvidar su carácter polisémico). la historia del arte busca lo be

llo, el imaginario el sentido, el fin o el propósito de la imagen. Esta es su 

diferencia esencial. Kant decía de la belleza que expresa "una finalidad sin 

fin". Gran parte de la dificultad para poder interpretar el lenguaje plástico 

viene de la confusión entre arte e imagen. El estudio del imaginario pone 

entre paréntesis lo bello (salvo en la medida que éste tiene significación) y

estudia la imagen sin cualificación estética. 

El método de análisis que ¡Jroponemos consiste en abordar la imagen 

desde el ángulo de la significación. Prioritariamente considera el modo de 

producción de sentido. Un signo no es signo sino en la medida que expresa 

ideas. La significación global de un mensaje visual se construye por la inte

racción de diferentes artilugios (útiles visuales), diferentes tipos de signos: 

plásticos, icón\cos y lingüísticos, se configura en contextos de época y de 

fines coyunturales y descubre su polisemia por la forma de interrogarlo des

de diversas disciplinas. 

Así se abre el icono a diversos terrenos de la investigación: históricos, 

políticos, sociológicos, antropológicos, de marketing, etc., a la vez que plan

tea la variabilidad de la comprensión según épocas y personas. En el concep

to de "obra abierta" que desarrolla Umberto Eco, es el espectador el que ac

tiva la obra en sus sucesivas recepciones. Obra abierta no implica una inter

pretación ilimitada, pues hay un mínimo común denominador que es un 

consenso básico que hace la comunicación posible (Obra abierta, 1965). 

Al tratar de precisarlo, el concepto de im;iginario se abre como un reta

blo. Desde una visión central, anclada en lo cotidiano, entendemo� el mun

do de imágenes que caracteriza la circunstancia actual y donde se forma la 

cultura popular del hombre contemporáneo, convertido ya, según Sartori, 

esencialmente en hamo videns (cf. Hamo videns, 1998). Reflexionando para 

situarlo en una perspectiva de estudio, más allá de nuestra modernidad, y 
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coherente con la advertencia preliminar, se a brc una segunda tabla del reta

blo conceptual. En ella eritendemos por imaginarlo el encadenamiento de 

imágenes con vínculo temático o problemático recibidas a través de diver

sos medios audiovisuales, que el individuo interioriza como referente o el 

estudioso reconoce como conjunto. Se desdobla en dos acepciones. Ambas 

nos sirven. La una se refiere a aquello que sólo tiene existencia en la imagi

nación, la otra a un corpus documental. La primera alude a aquello que la 

imagen produce: su discurso icónico. la segunda, a un conjunto de docu

mentos visuales con unidad semántica. El Imaginario nacional es un refe

rente para el ciudadano, mientras que imaginario iconográfico americano 

es un corpus para el estudioso. 

Ocúpase el imaginario, tanto de la creación y utilización de imágenes para 

informar, convencer, seducir, legitimar procesos, de su influencia; cuanto de 

la documentación visual en la cultura, disciplinas académicas y en las mane

ras de pensar. Analiza cómo está estructurado el lenguaje visual y cómo se 

comunica el sentido que vehiculan las figuras. Mediante su recopilación y 

ordenación temática en un banco de imágenes debidamente catalogadas, 

puede hacerse accesible a un amplio espectro de usuarios potenciales una 

forma de conocimiento hasta ahora poco abordada. Por otra parte, el desa

rrollo de una metodología del imaginario debe proporcionar herramientas 

para el análisis y el uso de las colecciones visuales. 

En las últimas décadas del siglo XX, se ha verificado en forma radical la 

transición epistemológica que representa el paso de una forma de conoci

miento a otra. Transitamos de la civilización del texto leído a la civilización 

del texto visto. Raffaele Simeon Jo constata, dice que pasamos de una inteli-

8encia alfabética a la inteligencia visual (La T�rcera Fase, 2001). Mucho an

tes observaba Apollinaire que se hacía necesario que nuestra inteligencia se 

habituase a un comprender sintético-ideográfico en vez del analítico-discur

sivo ( Calligrammes, poemes de la paix et de la guerre, 1918). El conocimiento 

se adquiere ahora mayormente a través de la visión y de la escucha. Ello im

plica una inteligencia simultánea, pues la escucha y la visión permiten la 

percepción de varias señales sincrónicas, a las cuales no se les impone un 

orden de sentido. Constatamos una clara disminución de la afición por la 



lectura, a cambio de un considerable aumento del consumo de imágenes. 

Una frase corriente es "No he leído el libro, pero he visto la película". 

Aventurado, sin embargo, es afirmar que el desarrollo de la Imagen se 

haga en detrimento de la escritura. Todo objeto visual tiene necesidad de un 

texto para ser definida. La imagen da todo salvo el nombre y en algunos ca

sos, como en la fotografía, es el nombre lo que importa. Lo que sí es cierto es 

que los medios visuales tienen la ventaja de que pueden compactar deter

minados conceptos en un tiempo cuatro veces menor que el discurso tradi

cional. Y lo que también es cierto es que con el chateo y los mensajes telefó

nicos, que necesitan rapidez de expresión, el lenguaje está cambiando. Par

ticularmente entre los jóvenes, aparece una ortografía fonética. Una especie 

de taquigrafía basada en el sonido. 

George Steiner en un ensayo; "Una especie de superviviente" (Lecturas, 

obsesiones y otros ensayos, 1990), se presenta como superviviente de un 

modelo cultural "esencialmente verbal", de una cultura de la palabra que 

"desde sus orígenes hebreo-griegos hasta más o menos el presente" ha pres

tado soporte a la civilización occidental. Se dice perteneciente al "pueblo de 

la palabra", porque su "enfoque recurrente" en temas de interés social: polí

ticos y culturales, ha sido siempre lingüístico. ''Vivimos en el interior del acto 

del discurso" afirma Steiner, a la vez que reconoce que "la matriz verbal no 

es la única donde se conciben la articulación y la conducta del intelecto". 

No obstante, en la historia de la humanidad, y en particular en Occiden

te, las técnicas de difusión de la cultura han sufrido cambios radicales. La 

ilustración verbal ha pasado por sucesivas revoluciones. San Agustín se es

candalizaba de que San Ambrosio leyera con los ojos, pasaba la vista sobre 

las páginas sin proferir una palabra (Confesiones}. Leer en silencio revelaba 

una mutación cultural, representaba el fin de la civilización antigua donde 

el texto era declamación en voz alta. La historia de la civilización occidental 

está marcada por sucesivas revoluciones asociadas al libro: de la palabra oral 

pasamos a la intelección silenciosa, privativa, y de ésta al texto impreso al 

finalizar la Edad Media. En el siglo XIX nuevas formas de lectura aparecen. 

Periódicos de gran tiraje que se expanden, a comienzos del siglo XX, con téc

nicas masivas de difusión, con el desarrollo de la radio y la electrotécnica al 
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finalizar la Primera Guerra Mundial,de la tclevlslón al terminar la Segunda y 

del ordenador concluyendo el siglo. Pese a los avances de la historia, muchos 

prejuicios conservadores sobre el sentido de la cultura no han cambiado. Sin 

conocer a San Agustin, una celebrada periodista francesa se asombraba en 

una entrevista a Umberto Eco de que un hombre tan culto se interesara por 

los cómics. Reproducía un extendido prejuicio. Asumía automáticamente que 

una cultura donde domina lo visual es mediocre. Una hostilidad que tiene 

sus orlgenes en la República de Platón, donde no había lugar para las artes 

visuales: "La pintura y en gene'.al todo arte mimético realiza su obra lejos de la 

verdad[ ... ] sin apuntar a nada sano ni verdadero". No se percataba la periodis

ta de que estaba justamente pisando la raya de otra etapa de_la civilización.

Una primera distinción neces,:iria es entre imaginario mental e imagina

rio visual. Nuestro análisis se ocupa esencialmente de este último, aunque 

alude constantemente a aquél como referencia preceptiva y fuente creativa, 

y porque están íntimamente ligados. El psicoanálisis fue el primero en in

vestigar el pensamiento visual, un me rodeador que invade cada noche nues

tros sueños. Consideró las visiones refugiadas en el inconsciente como un 

fondo arcaico profundo, desde el cual se entendían y tejían importantes as

pectos de nuestra conducta. 

En la civilización de la imagen, en la cual nos adentramos vertiginosa

mente, el estudio y análisis del imaginario constituyen una opción esencial 

para entender el mundo. Simultáneamente, constatamos que su examen ha 

sido durablemente ignorado por los académicos encargados de transmitir el 

saber conservador. A lo más se han servido de él para ilustrar sus textos. Los 

historiadores tradicionales, encerrados en el ''corralito" positivista, son ra

ras veces capaces de descifrar la caricatura política, el graffiti, el cartel o el 

clip político, desatendiendo una fuente importante, ya  que en las mutacio

nes de temas y soportes del imaginario se inscriben transformaciones pro

fundas, como son, entre otras, jos modos de interlocución entre el poder y la 

opinión. Hay que dejar de considerar la imagen como ilustración, al igual 

que hay que dejar de mirarla como auxiliar audiovisual. Es una entidad au

tónoma con una intensidad propia, creadora de realidades, cuya mera enu

meración muestra su amplitud y trascendencia: estéticas, históricas, cultu-
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rales, psicológicas, sociológicas, políticas, mercantiles y paro de contar. El 

reconocimiento de la imagen como documento histórico fundador, avanza a 

pasos vertiginosos. Un ejemplo es la multiplicación de las exposiciones es

tructuradas para reinterpretar la historia desde documentos visuales. La prác

tica se inicia a comienzos del siglo XX con la organización de grandes mues

tras para sustentar la tradición nacional: los primitivos flamencos y el arle 

antiguo en Brujas 1902 (reactualizada en 2002), el Arte Antiguo (románico 

catalán) en Barcelona 1902; los primitivos franceses en París 1904, y conti

núa en el XXI con la circulación de magnas colecciones destinadas a exaltar 

el pasado. Los mexicanos han sido expositores maestros, cambiando a tra

vés del arte la imagen menguada que se mantenía de su pasado maya y az

teca. La significación histórica del imaginario va siendo realzada creciente

mente en el contexto museog!áfico. El Museo Arqueológico Nacional de 

Madrid presentó en mayo de 2001 una exposición cuyo titulo nos advertía 

de su relevancia: Mosaicos romanos del Mediterráneo. El imaginario del hom

bre romano en 60 mosaicos originales. 

Los estudios del imaginario son una metahlstorla y constituyen un pro

ceso de importante crítica intelectual a los estudios históricos, antropológi

cos y otros, porque conducen a investigar la visión que el historiador tiene 

sobre los grupos sociales que historiza, advirtiendo cómo su mirada está con

didonada por su cultura visual y hasta qué punto puede ser ésta reductiva, 

si trabaja, por ejemplo, con la idea de un progreso lineal, centrada en el hom

bre blanco y que tiene como cúspide Occidente. Morfología de las culturas, 

en que nos encontramos en pleno con tesis que van de Vico y Herder a Spen

gler y Toynbee y que circulan implícitas en las etapas del desarrollo econó

mico de Rostow, y en corrientes neoliberales, convenddas que el subdesa

rrollo es consecuencia de la falta de formación de los empresariados nacio

nales. Toynbee sitúa las culturas en diferentes terrazas, a distancias diferen

tes de la cúspide "civilizada". Distingue entre sociedades estancadas y en 

movimiento. Eso hace que sea casi un reflejo de quienes así piensan la histo

ria, juzgar los pueblos periféricos con criterios abiertamente negativos. Pre

juicio pertinaz incluso en quienes han tenido la "mejor" comprensión de 

América: Humboldt refiriéndose a los monumentos americanos. Parcialida· 

des furtivas en juicios que resbalan por el lenguaje, como en una historia 

titulada "del pueblo chileno", donde uno piensa que se intenta dar una nue

va visión de los elementos formadores de ese pueblo, comenzando por el 

componente indigena, y se encuentra con que se describen las luchas de re

sistencia de los araucanos como "tropelías" (Villalobos: Historia del pueblo 

chileno, 1980). Otro ejemplo es la colonización de África. Con la trata se olvi

da ron sus culturas, se igualó a los negros en la barbarie y se forjó la imagen 

de que esos pueblos, diezmados, mostraban el origen de la historia de la 

humanidad. A fraguar esta imagen contribuyeron la literatura folletinesca, 

el cine y los museos, que catalogaron sus obras de arte como objetos etno

gráficos, y en no pequeña medida los antropólogos. 

La imagen condensa realidades sociales, lo que la convierte en un 

documento precioso para los estudios de época. Y no sólo eso, capta aspectos 

del hecho histórico que un documento escrito no revela: aspectos emotivos o 

cómo el hecho es apreciado por la opinión pública. El historiador tradicional 

incapaz de leer enunciados visuales, tampoco comprende que cada era ve el 

pasado de manera diferente y lo convierte en su presente, y que en esta revisión 

del pasado fa imagen desempeña un papel fundamental. La superación de esta 

incongruencia abre anchas puertas a un replanteamiento enriquecedor de la 

historia, en particular en aspectos relacionados con la sensibilidad popular o 

manipulación de masas. A la vez, destaca cuán importante es el Imaginario en 

l.a formación de opiniones y creencias. Repercute asimismo en la plasmación 

ele los grandes mitos sociales, del sentimiento nacional, la evolución del gusto 

y otros aspectos básicos de la historia cultural. Desde el punto de vista del 

historiador, importancia esencial del imaginario es que permite percibir puntos 

.Ugldos de la evolución social, y detectar las líneas más significativas de los 

qu<'ños colectivos. Las prácticas sociales que tienen una relación más directa 

ion la percepción son las prácticas visuales. La mayor parte de los hábitos 

vi\uales de una sociedad no e�tán registrados en ningún documento escrito. 

L.1 manera de ver propia al público de una época se construye en los grupos

sociales y refleja sus hábitos, sus intereses y sus valores. Por ejemplo, en los

primitivos flamencos se muestra el Weltanshauung de quienes pagaban las

pinturas. Lo encarna el banquero que frecuenta iglesias y ama la buena vida.
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Sus elementos constitutivos eran religión, buenas maneras, ,entido de los 
negocios y decoro. En todo caso, la religión puramente institucional no tenía 
ninguna relación con el problema de la creencia personal (cf. Baxandall: L'Oeil

du Quattrocento).

Retratos de una época: la dama, el niño; diferentes tipos sociales, el sa
bio, el filósofo, el guerrero; imágenes religiosas, áulicas y funerarias, repro
ducen estereotipos cuyo estudio y elucidación son muy importantes para 
comprender la sociedad. Considérese la importancia de la iconografía en la 
llamada conquista espiritual de América. Catecismos ilustrados, sermones e 
imágenes de toda suerte fueron construcciones importantísimas para que 

los colonizados pudieran "asimilar" la sociedad en que se los integraba. 
Con la revolución informática entramos en la civilización de la imagen, 

que no sólo entrega una inform,ación mayoritariamente icónica, sino que
nos hace comprender la importancia de esta información. Signos premoni
torios de esta mutación eran ya claros a principios del siglo XX. Los señalaba 
Huizinga en 1919, cuando publicó Herfsttlj der Middeleeuwen (El Otoño en

la Edad Media): "Nuestra percepción del pasado, nuestro órgano histórico, 
por así decirlo, se está haciendo cada vez más visual''. No hacía sino repetir 
aquello afirmado años antes, en una conferencia de 1905 en la universidad 
de Groningen, "El elemento estético en el pensamiento histórico", donde 
comparaba el señalado pensamiento con la visión y la sensación. 

La mayoría de las personas deben hoy sus conocimientos de las antiguas 
civilizaciones: de mayas, aztecas e incas (por no hablar de Egipto, Grecia o la 
Edad Media), más a la contemplación de sus monumentos que a lecturas 
eruditas o divulgativas. Ocurre parejo en muchos otros campos donde la in
formación visual se revela más elocuente que la literaria. Hasta hace poco la 
información visual resultaba relativa mente restringida, sólo era accesible en 
reproducciones librescas o en visitas a museos, y viajes culturales para los 
más pudientes. La televisión, con la revolución informática, el perfecciona
miento tecnológico para visitas virtuales y la multiplicación de programas 
culturales han desarrollado enormemente nuestras percepciones visuales, 
El siglo XXI es cada vez más consciente de su importancia. 

Las ciericías de la información y comunicación tienen hoy gran demanda 
social y pedagógica, Representan un cambio fundamental en nuestra cultu
ra y hacen surgir nuevos modelos. Si la comunicación a través del imaginario 
favorece la convergencia entre ciencias y arte, el desarrollo aplastante e irre
versible de la informática y el modelo civilizatorio que genera, muestra la 
obsolescencia de formas de conocimiento y trabajo dominantes hasta el pa
sado siglo. 

Por otra parte, es falso que sólo ahora nos encontremos en la llamada 
"civilización de la imagen". La cultura visual es anterior al saber escrito. Sólo 
que ahora se generaliza la utilización de enunciados icónicos. El peligro es 
que mientras más imágenes vemos, más corremos el riesgo de ser manipu
lados por ellas. El bombardeo a que nos somete la globalización dificulta el 
pensamiento critico. Los medios electrónicos privilegian el hecho visual con 
el fin de transmitir información de manera instantánea. Esta velocidad de 
circulación convierte las imágenes en vehículos eficacisimos para todo tipo 
de propaganda, pues no dan tiempo para críticas ni reflexiones. La globali
zación es la cultura de la imagen, porque ella no se lee ni en inglés, ni en 
español, ni en chino, simplemente se ve. En realidad, civilización de la ima
gen, es aquélla de la imagen mediática: invasora, omnipresente, que inunda 
nuestra vida cotidiana, que es sinónimo de televisión y publicidad. 

En el alba de la humanidad las imágenes desempeñaban un cometido 
esencial en la cultura ágrafa. Fueron un factor esencial para organizar la so
ciedad y transmitir la cultura. Hasta que se inició la civilización del signo 
escrito o impreso. Y aún en pleno vigor del logos filosófico, los platónicos 
consideraban al ojo el órgano más importante del conocimiento intelectual. 
Por eso Eliano lo propuso como imagen de dios, Ll' ojo del mundo: El que todo 
lo ve. Plinio, en su Historia Natural consideraba que por ojo se quería sign ifi
(M una verdad dicha en palabras. Su función -no muy distinta a la actual
era ejercer poder. Poder sobre la naturaleza, poder sobre el enemigo, sobre 
la realidad. Era un instrumento mágico. De;de entonces, es decir desde siem
pre, ha proyectado este recelo. Ahora, con los modernos medios audiovisua
les, volvemos al universo de las representaciones, hecho de signos abrevia
do, que exigen una interpretación rápida, El lenguaje escrito se ve agredido 
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por la imagen. El ctiateo y la comunicación por mensajes telefónicos buscan 
la simplicidad fonética y pueden modificar seriamente, en el paso de una 
generación, el lenguaje escrito. 

Afirma Emrico Fukhignoni en La Civilisatlon de /'lmagé (1969) que una 
tarea importante de la psicosociología contemporánea consiste en estudiar 
a fondo la magia y fantasía en que se envuelve la vida cotidiana y los medios 
de reproducción de la imagen, constantemente presente a los ojos de las 
nuevas generaciones en la sociedad de mercado. Uno de los aspectos más 
notables de la influencia de los hechos visuales sobre la civi lización contem
poránea es justamente su eficacia en tanto mecanismo mágico, en un serlti
do estrictamente antropológico. tos medios técnicos de reproducción crean 
un universo imaginarlo, �hecho de estupor y fantasia" como decía Vico, aná
logo al que rodeaba a la primera humanidad. 

En este universo se desarrolla'una nueva imagen del hombre actual,donde 
se proyectan los aspectos más oscuros de su psiquis: el poder, la ambición, 
sus fantasmas sexuales, la agresividad y sus deseos de satisfacciones com
pensatorias. 

Surgen nuevas formas de ver y oir, no son sólo producto de un refina
miento de los sentidos sino expresión de nuevos modelos sociales. Los rui
dos de la ciudad industrializada a11ivan el jazz. l?hapsody in Blue (1924) de 
Gershwin comienza con una sirena que nunca escuchó el clérigo que recopi
ló .las cantigas latinas de Carmina Burana. El estudioso de la imagen debe 
considerar la onomatopeya imitativa de los sonidos porque alumbra la "ono
matopeya visual". No hay realidad sin interpretación, como que no hay "ojo 
inocente" ni "oído inocente". En el Cratylus, Sócrates juega con la idea de 
que el principio onomatopéyico puede extenderse más allá del lenguaje, a 
realldades visuales y al movimiento. 

Entender la cultura visual de cada época, asi como su estilo, solicita con
siderarla en el conjunto del momento histórico: circunstancias, vi,sión del
mundo, sentido de la vida, peso de la religión, estado de las ciencias ... Simé
tricamente, es cierto que las cosas se ven del modo que se ven, porque es así 
como son "representadas", según determinados aspectos poco explorados 
de cada cultura. 

Asimismo, el objeto figurativo -ad cxemplum el humorismo gráfico
devuelve a la historia el latido de lo cotidiano y permite lanzar una mirada 
crítica sobre el documento escrito. Por Favor, revista ilustrada y fiel testigo 
de 1a transición española, nos da una visión muy diferente de la ficción edul
corada que ofrece la historia oficial, presentada como un modelo (de resul
tadas desastrosos para otras países). La historia fraudulenta na soporta la 
confrontación con la imagen. Ésta muestra cuánto se ha tenido que olvidar y 
negar de lo ocurrido esos años para componer el consenso. Enseña dificulta
des e incertíd umbres de quienes vivieron esos días cuando nadie tenia claro 
dónde podía acabarsemejant� confusión. Dice el epilogista José Fontana que 
los propios políticos del transfranquismo se dieron cuenta. de que el viejo
sistema no podía sostenerse y era necesario remplazarlo si no querían que 
ocurriese lo mismo que en el Portugal de los claveles. Debían montar "algo 
nuevo" con el fin de organizarse un futuro sin represalias. Revisando Por Fa

vor se despierta un sano escepticismo acerca de la leyenda rosa de la transi
ción. Y ello "tal vez ayude a entender que buena parte de las deficiencias de 
hoy, arrancan de la mala solución dada a algunos problemas del pasado" 
("Por Favor". Una historia de la transíción, 2000). 

La historia testimonia un enfrentamiento duradero entre el discurso es
crito y el figurado. Logos e icono representan antagonismos que atraviesan 
el tiempo y van más allá de la pura esfera comunicativa, alcanzando el dog
ma y el mito, pues se alzan desde las profundidades del hecho religioso. San
Lo Tomás afirmaba que los ángeles no podían mentir porque careciendo de 
u.wrpo comunicaban directamente con las cosas sin pasar por la mediación
<I<' las palabras. Swift cuenta que cuando Gulliver visitó la Academia de La-
8,Hlo en Balnibarbi, en la escuela de la lengua conoció un proyecto de unos
hombres sabios, quienes por economizar pulmones decidieron expresarse
mostrando con el dedo aquello que querían significar (expressing themsel

VC'S by things), "dado que las pa.labras no son sino nombres de las cosas, más
valiera que cada hombre transportara consigo todas las cosas de las que tie
ne intención de hablar[ ... ]; lo que tiene cqmo único inconveniente que cuan
do los negocios son grandes y variados está obligado a cargar un enorme 
bulto con las cosas sobre las que va a debatir, salvo que tenga los medios 
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para pagarse un par de fornidos valets". Harpo Marx dio cuerpo en el cine a 

esta imagen. Y la revolución informática resolvió el problema de los fornidos 

valets con el ordenador portátil y el power point (Swift: Gu/liver's Travels, 

Parte 111, Cap. V). 

Un objeto se hace imagen cuando adquiere significación. Un ejemplo 

extremo relata Herodoto. Cuenta que el rey Darío envió como mensaje a sus 

enemigos un ave, una rana, una rata y un atado de flechas. Quería significar

les que si no volaban como el ave, ni nadaban como la rana ni desaparecían 

bajo tierra como la rata, serían atravesados por esas flechas. Otro, esta vez 

americano, cuenta que los incas enviaron al Virrey Abascal tres paquetes 

como presentes, el uno contenía sal, el otro habas y el tercero cal; fonética

mente se leía "Sal Abascal". En los orígenes de la escritura.está el que los obje

tos figurados puedan designar objetos homófonos: es el juego de la charada. 

las religiones del libro, en sus orígenes. reprobaron el icono. Condenaron 

representar a Dios, incluso al ser humano. Rechazo que figura en la Biblia, en 

textos islámicos y en la teología de la Reforma. Una desconfianza fundada 

en el temor de confundir imagen y realidad, tomó forma memorable en Bi· 

zancio con la querella iconoclastas e iconodulos. 

Hasta ahora subsiste. Muchos intelectuales encargados de transmitir el 

saber conservador, recelan de la imagen. Sólo se acepta cuando es eficaz

mente controlada por el poder: religioso, político o económico. En su rela

ción con diversas formas de poderío, cada icono se refiere a un tipo de cono

cimiento, escrito o figurado, que ha sido selectivamente utilizado en el mar

co de sus fines. 

Ejemplo de este afán de control fue la creación en Francia de la Academia 

Real de Pintura y Escultura. Fundada en 1648 por Jean Baptiste Colbert, como 

parte de las ambiciones imperialistas de luis XIV, dominaba en ella el con

cepto de "convención", que en definitiva no es otra cosa que la "autoridad 

de la tradición". Quería et rey controlar la cultura y desarrollar un arte que 

perpetuara su imagen de gran monarca. En la Academia el alumno se some

tía a observar e imitar a los artistas de la Antigüedad y a los clásicos, a Rafael 

y Nicolas Poussin. Las críticas, sin embargo, no tardaron en aparecer cuando 

la Revolución destronaba al absolutismo. Diderot advertía a los estudiantes 
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que se separaran de la tradición, que experimentaran la vida a través del 

telón de la cultura y miraran las calles, los jardines, los mercados y las casas, 

porque es allí donde podían hacerse una idea correcta del verdadero movi

miento y de la acción de la vida. La Academia representaba la autoridad y 

control, defendía los Intereses del poder establecido: la monarquía y la Igle

sia. Todo estaba jerarquizado. En 1667 Felibién publica una jerarquía de los 

tipos de pintura, de acuerdo al contenido. En lo más bajo, los bodegones; lo 

más alto, escenas históricas y misterios religiosos. En medio terreno, la figu

ra humana, en retratos y esce,nas costumbristas. A partir de 1737 la Academia 

comienza a abrir regularmente Salones, llamados así porque se exponía en 

el Salon Carré del Louvre. Permanecían abiertos durante tre.s semanas y pu

blicaban pequeñas guías (/ivrets) explicativas de lo expuesto. Como era un 

evento público, los escritores no podían dejar de hacer sus comentarios. Nace 

.isi la crítica y surge un público interesado por las obras, creándose el merca

do del arte, La Revolución suprimió la Academia en 1795 (por celo democráti

co), reconstituyéndola más tarde como Escuela de Bellas Artes. 

ta gran revolución cultural, naciente a fines del siglo XIX, rematada por 

1,, revolución informática de fines del XX, ha revelado la fuerza creciente del 

lrn,1ginario en la cultura. Y, pese a las proporciones desmesuradas que ha 

,, lcanzado ya la cultura visual, todavía somos incapaces (salvo aventurándo

nos en la ciencia-ficción} de vislumbrar las dimensiones que puede adquirir. 

Avanzamos hacia nuevas categorías: en el lenguaje, en la figuración, en 

la inteligencia simbólica. la sapiencla del ordenador está produciendo una 

revolución mucho más radical que la de Gutenberg. El álgebra holográfica 

digital no es como la imprenta, una imitación de la caligrafía. Tal vez sea el 

comienzo de un nuevo mundo. ¿Pondrá fin a la añosa cultura del libro? 

Steiner concede una función seml sacra al hecho de la lectura. Como per· 

tenece a la religión del libro (la Torá), lectura se confunde casi con plegaria. 

Cita a Pound, que dice "nos gobiernan las palabras". las leyes están escritas 

rn palabras y la literatura es el único medio de mantener vivas y precisas 

r�as palabras. Steiner ve la literatura como agente regenerador del lenguaje 

y, por lo mismo, humanizador. 
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la idea misma de saber y de cultura ha cambiado radicalmente. Cuando 

yo estudiaba en la universidad, todavia se pensaba que sólo el griego y el 

alemán eran aptos para filosofar. Sin desconocer su importancia, se ha ido 

abandonando el fundamentalismo de esta idea. En particular en el pensa

miento contemporáneo, arraigado más en lo cotidiano y lo fragmentario que 

en lo metafísico y sistemático. 

Hay formas del conocimiento que estamos perdiendo, opina Simeon. 

Asimismo, hay cosas que antes nos parecían inimaginables y que ahora se 

han hecho fáciles y accesibles. Un gran vaivén en el saber es que hoy el nú

mero de cosas que sabemos sin haberlas leído es mucho mayor que hace 

cincuenta años. Sabemos muchas cosas simplemente por haberlas visto. En 

la civilización de la imagen el recuerdo de los acontecimientos aparece cada 

vez más ligado al panorama visual. la televisión nos permite ver aconteci

mientos en tiempo prácticamente rea!. 

Como dijimos, la civilización del libro atribuía a la imagen un débil coefi

ciente de presencia en la historia. Autorizaba el pensamiento conceptual, 

que se constituía como un mundo aparte, sin pedir nada a símbolos ni mi

tos. la filosofía surgida de este tipo de civilización acredita ser la menos apro

piada para captar la significación de la actual cultura de la imagen. 

La sociedad actual ha cambiado casi todos los parámetros tradicionales 

para la creación y difusión del conocimiento: tanto especulativo como prác

tico. El saber patrimonial, teórico y sofisticado, se formaban en lugares bien 

definidos: universidades, academias, seminarios, etc. Los conocimientos eran 

difundidos y comunicados a través del lenguaje hablado, pero sobre todo el 

escrito, y conservados mediante la letra o la memoria. El conocimiento inge

nuo y práctico se adquiría en la calle, la familia o el trabajo, "mirarido cómo 

se hace". la sapiencia elitista estaba llmitada a una elite y era poco accesible 

al ciudadano de a pie. 

Actualmente disponemos de un fondo cultural abundantísimo, pero su 

accesibilidad es relativa. Implica un saber mucho mayor que la alfabetiza

ción. El camino hacia el conocimiento se ha complicado con la expansión del 

so�ware. Entraña además, peligros adicionales. Internet arrincona la me

moria y la marea informática puede ahogar la conciencia crítica. Los datos 
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saltan a golpes de clk:, pero no los criterios de pertinencia que permitirían 

que cada sociedad y cada cultura pudieran transformar la generalización de 

la sociedad de la información en la especificidad de la sociedad del conoci

miento. la visión en su globalidad arrastra al sujeto en forma mucho más 

Intensa que la verbalización. La Imagen adquiere más y más peso en la com

prensión del mundo y en el aprendizaje. Pero todavía somos analfabetos vi

suales y, aunque cada generación lo es menos, apenas si hemos desarrolla

do métodos para procesar este conocimiento. No existe ningún aparato crí-

1.lco de la imagen comparable a la enorme metodología desarrollada desde

h,3Ce siglos sobre la lengua De esta suerte, la manipulación cotidiana de la

lrnagen se hace sin ningún control.

El enunciado visual es polisémico, un mosaico o una especie de caleidos

copio. Diversos signos se mezclan. El icono no es un signo sino un texto (sal

vo que sea monosémico, como las señales de tránsito). Como texto, mezcla 

diferentes tipos de signos. Surgen combinaciones infinitas e imprevisibles. 

Pueden vehicula r diversos mensajes, en particular el discurso secreto al que 

;1ludlmos al hablar del currículo oculto. Quien cree que los signos están en 

l.1s cosas y que son éstas que nos hacen señas, olvidan la manipulación. La

n1.1nipulación es la historia del signo y del objeto figurativo. La efigie es un

tC'><to subyacente, un texto tras el texto, que dialoga con teorías y realida

d<•�. Podemos observar cómo funciona el discurso visual en los manuales

,,.,colares, en la publicidad, en la ilustración. Allí se advierte cómo se asocian

1.1.1l,1bra e imagen para crear sentido. Por ejemplo, para expresar lo divino en

lu<, m,rnuales de historia sagrada o para forjar la nacionalidad y definir la

11lrt•d,1d en los manuales de historia (amigo/enemigo). El manejo y utlliza-

1 lnn de la figuración genera los imaginarios. La manipulación se asienta en

1•1 funcionamiento hipnotizador de las imágenes que inhibe la percepción

d !' l,1 falacia.

Necesario es distinguir entre imagen y visión No son la misma cosa. Vl

�IOn es la percepción que se tiene de lo diverso. De ocho acepciones que de 

t1sla voz da el DRAE, recupero dos: "punto de vista particular sobre un tema, 

un ,1sunto, etc.H, y "creación de la fantasía o imaginación, que no tiene reall

d,ld y se toma como verdadera". La visión no es la verdad, sabe ser verosfmll 



pero no es necesariamente real. Puede no sólo dominar nuestra compren

sión de realidades extrañas, sino incluso orientar nuestra búsqueda en lo 

real. Ella se enquista en el imaginario como un pre-visto con lo que nos aden

tramos en lo desconocido. "Pre-vistos" son los prejuicios y estereotipos so

bre el otro. El viaje turístico es un ejemplo inmejorable, en particular a "paí

ses exóticos": cuando viajamos, lo que vamos a buscar no es ni Moscú ni ta 

India ni China ni Argentina ni Brasil, sino una visión de Moscú, de la India, de 

China o de Brasil y Argentina. Una visión que ya tengo y a la que me atengo 

totalmente. 

Es la naturaleza misma del conocimiento que ha cambiado. Se pasa de la 

exigencia de verdad del conocimiento alfabético a la búsqueda de lo verosí

mil del conocimiento visual. la ciencia del saber demostrativo, de la verdad, 

la llamaban los griegos episteme, y doxa a la opinión, noción o juicio que 

podía ser verdad o mentira, pues se atenía al mundo de las cosas, que sori 

muchas y cambiantes. El concepto de doxa se asociaba en el griego clásico 

con fantasía, visión, alucinación. El Greek-English Léxicon de líddell-Scott, 

bajo el término doxa recorre la cultura helénica, dándonos, en la suma de 

sus significados, un perfil acertado de la naturaleza del conocimiento visual. 

El saber visual es del orden de lo verosímil; porque la imagen no es real. Úni

camente lo es en cuanto Imagen; en tanto representación sólo es verosímil. 

En la cultura visual, imagen, palabra, símbolo y realidad se solapan y com

plementan. La cultura del logos es cultura de la abstracción. Sabemos la ven

taja enorme que posee la abstracción que clasifica, ordena y sintetiza, frente 

a la figuración, encadenada a aspectos de las cosas. la imagen no es lo real 

pero es esencial para el pensamiento. Arnheím estima que existe un pensa

miento sensorial, que se organiza directamente a partir de preceptos de nues

tros órganos de los sentidos. Entre éstos, tiene un lugar privilegiado "el pen

samiento visual". No se puede pensar sin recurrir a imágenes y éstas contie

nen pensamiento. 

Gombrich subraya el carácter virtual de la imagen en el arte: "Todo arte 

se origina en la mente humana, en nuestras reacciones frente al mundo más 

que en el mundo visible, es por ello que todo arte es 'conceptual' y que todas 

las representaciones son reconocibles por su estilo". Gombrich continúa to-

rnndo una categoría que nos lleva a ver la virtualidad como una de las más 

esenciales caracteósticas de la figuración: "Si todo arte es conceptual el asun

to es bastante simple, porque los conceptos -como las imágenes- no pue
den ser ni verdaderas ni falsas. Sólo pueden ser más o menos útiles para ta 

formación de descripciones" (Art and /Jusion, 1960). 

Ilusión de realidad, trampantojo, la imagen es sólo eso. Eso sí, asistida 

por lo que podríamos llamar el "principio de cornplementariedad", que hace 

que viendo una parte del objeto conocido sea como si viéramos su totalidad. 

,: l más famoso equivoco entr,e arte y realidad fue un duelo entre pintores 

c¡uc relata Plinio: Zeuxis pintó unas uvas tan engañosas que los pájaros lle

fliHOn a picotearlas; Pharrasios, su riva 1, lo invitó a su taller pqra mostrarle su 

lll'Oplo cuadro. Zeuxis trató de levantar el paño que lo cubría hasta que se 

,110 e ucnta que el paño era el cuadro. Nada más ejemplificador en este cam-

1)0 (fllC la obra de Magritte: "Ceci n'est pas une pipe!"(Fig.1).

figura 1 

1 n t•I campo de aquello que es ilustrable, la vulgarización puede ser si-

11111ll,ln<'.i con el descubrimiento: la representación científica de un descu-

111 lmlrnto biológico, del genoma, de una nueva constelación o del más re-

11111to u.1neo prehomínido, sqn de inmediato publicados en revistas de ac

lu,1lldc1d. Y la ilustración no se lee a dos niveles, como ocurre con los comen· 

l,11105: uno para científicos y otro de clivulgación. La imagen no tiene "un 

11lvrl Inferior de saber". El acceso es distinto. Se da a todos. A diferencia de la 

v,•rb,11, I¡¡ cultura visual apela directamente a la experiencia y se agota con ella. 
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John Locke en Pensamientos sobre la educación (1693), muy en su línea 
empirista, se empeña en destacar la importancia de la experiencia de los 

sentidos en la búsqueda del conocimiento, frente a especulaciones intuiti
vas o deducciones. El texto parece anunciar nuestra civilización de la imagen 
y sus modernas pedagogías. "Si su ejemplar de Esopo -comenta- contiene 
ilustraciones, eso lo entretendrá aun más y lo animará a leer, a condición, sin 
embargo, que esas imágenes sean de naturaleza a aumentar su conocimien
to. Es inútil y sin ningún interés que los niños escuchen hablar de objetos 
visibles, si no tienen la idea, y esta idea no son las palabras que se les pueden 
dar, son las cosas mismas o las imágenes de esas cosas. Desde que el 11iño 
comienza a deletrear, conviene mostrarle tantas figuras de animales como 
sea posible, con sus nombres escritos bajo de la imagen, lo cual, a la vez que 
lo incita a leer, le da la ocasión y el deseo de preguntar y de instruirse". 

La diferencia entre conocim.iento y opinión es que aquél se sitúa del lado 
de la objetividad o de la verdad y, en ese sentioo, aspira a ser a histórico. Por 
el contrario, la opinión se sitúa del lado de lo verosímil. Está foertemente 
cargada de historicidad, pues lo verosímil no sólo es coyuntural, sino que 
contiene las tensiones sociales de época. Por lo tanto son verdaoes que sus
citan una "adhesión variable". Esta adhesión variable constituye -dicho sea 
de paso- la nobleza de un pensamiento que rechaza todo dogmatismo. 

La verdad no es forzosamente verosímil. En cambio la ficción puede serlo. 
Gombrich menciona el grabado del rinoceronte de Durero (Fig. 2) como una 
imagen alejada de la verdad pero verosímil. A ello nos referimos más adelante. 

A diferencia de la inteligencia alfabética, que tiene como exigencia la ver
dad, la inteligencia visual opera en 
términos de eficacia {le interesa con
vencer, no razonar}, busca hacerse 
verosímil, no desentrañar la verdad. 

Aristóteles definía lo verosímil 
como el conjunto de cuanto es creí
ble para el común, a diferencia de 
lo que es posible a ojos de una per-

Figura 2 
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sona culta, suponiendoq ue el aserto, verbal o plástico, se identifique en todo 
con la verdad, es decir con lo posible real. Las artes de la representación, y 

dentro de ellas la imagen, son cognición verosímil, porque no agotan todas 
las formas de lo posible. Lo verosímil representa una restricción cultural y 
mbitraria frente a lo posible real y una forma de censura, dado que entre 
todos los posibles pensamos sólo en aquéllos autorizados por el discurso icó
níco. Lo verosímil estii siempre cerca de lo deseable. 

Dado que el uno se dirige a la razón y el otro al sentimiento, el razona
miento verbal opera preferentemente mediante persuasión, mientras que 
el visual, aun cuando parta del intelecto, opera por seducción; El imaginario
es u na argumentación y como tal busca un "acuerdo previo" con el especta
dor, pero el lugar que reserva a gustar, seducir o emocionar es mucho mayor 
que el que le reseNa la argumentación oral (Fig.3).

Figura 3 



Aristóteles agregaba en la Poética: "Todos los hombres disfrutan con la 

imagen". Y sin que esto tenga necesariamente un contenido moral, porque en 

ciertos casos el placer visual provocado por la estética de la imagen puede ir 

contra toda ética y ser prácticamente abyecto. 

Según el DRAE, seducir tiene un sentido semejante a fascinar. La historia 

del concepto es elocuente. Entra oficialmente en el diccionario en 1793 como 

"engañar con arte y maña, persuadir suavemente al mal". Es un eco del ro

manticismo que acuña una figura romántica del demonio: La be,1uté du Dia

ble. El demonio se hace seductor bajo el nombre de Lucifer. El diccionario ac

tual ha agregado una segunda acepción: "embargar o cautivar el ánimo". No 

puede ser más adecuada a la publicidad. "Persuadir suavemente" significa, 

sin que el destinatario advierta que está siendo manipulado. La función del 

mensaje publicitario es esenci�lmente conativa, vale decir centrada sobre el 

destinatario. La imagen publicitaria constituye un prototipo de imagen me

diática. Su fin es seducir al consumidor. Por ello los publicistas, con el propósi

to de hacer de la publicidad una "inversión", más que una apuesta azarosa, 

recurren a la psicología, la antropología o cualquier ciencia que les parezca 

pertinente para analizar las motivaciones preconscientes e inconscientes: se

guridad, narcisismo, arribismo social... y traducirlas en una propuesta visual 

que satisfaga al consumidor. 

A propósito de la seducción ilusoria, no falta quien se pregunta si en reali

dad no fue Walt Disney quien destruyó el muro de Berlín. Cuestión a la que ya 

respondió Calderón de la Barca en La Vida essueño(quetoda la vida es sueño/ 

y los sueños sueños son) y lo confirma cada día la globalización. Millones de 

hombres de regiones subdesarrolladas viven seducidos por la función onírica 

del imaginario que difunden los mass media. fascinación, tensión vital, en que 

la aspiración supera la realidad. El imaginario de entretenimiento que ofrecen 

los medios es hoy la forma más eficaz de evasión de lo cotidiano. Es patente en 

el perfeccionamiento de la imagen digital y la creciente filmoteca de eva5ión 

que está produciendo el cine usamericano. 

Nuevas imágenes, imágenes de síntesis. Los logiciels, cada vez más pode

rosos y sofisticados, capaces de trucar cualquier imagen aparentemente "real", 

prometen crear un universo virtual paralelo, que amenaza trastornar la distin-

ción entre real y virtual. la instalación de Imágenes interactivas sumerge al  

espectador en un mundo virtual, con una visión en relieve de 360º. Casco y 

guar1tes permiten accionar y señorear objetos completamente ausentes. Asi 

se instala el deporte virtual o el sexo virtual. En la exposición VR44 de Londres, 

lnfobyte, una compañia italiana, creó una representación de la capilla del 

Giotto en San Francisco de Asís. Mediante unas gafas especiales, el espectador 

veía en tres dimensiones, caminaba por ella y podía detenerse en algunas áreas. 

Incluso conseguía "entrar· en los propios frescos. A su vez, el cine desarrolla 

aceleradamente efectos especiales, algunos espectaculares y otros impercepti

ble,. El morphlnges uno de ellos, consiste en operar transformaciones numéri

cas sobre imágenes reales. Los nuevos procedimientos admiten también la co

municación de interfases. Por ejemplo, introducir imágenes digitales en el mundo 

real o Imágenes reales en el mundo digital, como la coproducción de Disney y 

Spielberg: "Who Framed Roger Rabbit• (1988). 

La realidad virtual generada por el ordenador permite que al punto de vis

ta lo controle el usuario. En otros medios, televisión por ejemplo, el punto de 

vista es controlado por el medio. Cuando vemos una película no tenemos elec· 

ción sobre el modo de mirar, el punto de vista de la cámara se convierte en el 

nuestro. En Internet el entorno visual e s  interactivo, to que implica que dentro 

de ciertos límites el usuario puede alterar las condiciones visuales. Esta di

mensión interactiva es la que permite crear la realidad virtual, que sitúa la 

imagen en otra dimensión, diferente del espacio pictórico tradicional, aunque 

c.onserve su tridimensíonalidad. Donde mejor está descrito lo que representa

!'I ciberespacio es en la novela de ciencia-ficción de William Gibson, Neuroma

necer (1998). En otra novela sobre el áberespacio de Stephenson (Snow crash,

2000} las personas aparecen como avatares. El avatar es un medio de estar en

el ciberespacio, que muestra que éste genera nuevas formas de ver que no

dependen de la perspectiva tradicional.

Propio de la imagen en la cultura de masas es que debe agradar al cliente, 

para que éste desee el productó. De i;Jhí la búsqueda incesante de seducción/ 

persuasión. la sociedad de la comunicación es una sociedad retórica, es "la cu ltura 

del convencer". Es éste justamente el peligro de la globalización que vehicula 

valores ajenos, y la importancia de desarrollar criterios de pertinencia propios, 
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La argumentación icónica se desarrolla siempre en un contexto, donde In

tervienen valores, es decir reglas, principios, creencias, su puestos e incluso pre

juicios, que comparten el productor y su público. En la imagen, la argumenta

ción es una escenificación del argumento, lo que le da un carácter de teatrali

dad. El énfasis se pone sobre ciertas imágenes-fuerza. Esto es la estilística de 

la imagen. El argumento es realzado por el lengua je plástico, valores de belle

za, elegancia; o por la iconografía del saber, de la inteligencia, del sexo, del 

bienestar, de la familia, de la seducción; o sirviéndose de los géneros de la 

crítica: la sátira o la caricatura. 

Todo psicólogo sabe que cualquier intento de persuasión provoca resis

tencia intelectual: en cambio la seducción suspende el razonamiento. "51 tu

me prends par les sentimenti' dice una expresión francesa para indicar que 

acepta el argumento sin disc�tir más. Famosa es la afirmación de Pascal, "/e 

coeur a des ralsons que la raison ne connait pas" (El corazón tiene razones que 

la razón desconoce}. La seducción permite que el operador pueda manipular 

al público, porque él conoce el valor completo de las imágenes y los términos 

que utiliza. La seducción no se basa tanto en argumentos, cuanto en imá

genes que componen el icono.y en la función sucedánea que ellas puedan 

desempeñar (un icono puede estar compuesto por diversas figuras, caso co

rriente en la publicidad). En el cartel que publicita un perfume o una marca de 

café, hallamos signos plásticos que pueden cumplir la función, unos de olor, 

otros de juventud y los siguientes de elegancia. Subyacentes pueden circular 

mensajes visuales sugeridos que hablan de sexualidad, misterio o exotismo. 

Seduce el cartel en cuestión por su aroma virtual (activa nuestros sentidos con 

la experiencia odorífera), por los modelos que ofrece: quien lo consume se sien

te joven, bello y elegante, y por el "plus" de sus efectos posibles. 

Las imágenes recogen palabras y sus figuras pueden alegorizar la seduc

ción que ellas ejercen. Cultura !mente el hombre identifica I ibertad con los gran

des espacios. El sol, el mar y las panorámicas de grandes paisajes traducen la 

sensación de libertad. El horizonte es un referente de futuro, alude a metas 

lejanas pero alcanzables, al fin que perseguimos en la vida. Por eso la mirada 

puesta en el horizonte de los obreros que reproducía el realísmo socialista era 

clara expresión de la meta prometida por la sociedad comunista. 

Ante determinados hechos visuales, los mec.inlsmos internos del ser hu· 

mano se ponen en marcna con estímulos fisicos que destacan el sentimiento 

de aprecio o recnazo. independiente de los teoremas de falso o verdadero. Es 

una especie de reflejo de Pavlov. Huxley decía en El Mundo Feliz que con el 

desarrollo de la alta tecnología el mayor riesgo para la cultura y las ideas ven

dría de un hombre de rostro sonriente más que de un enemigo feroz que ins· 

pire odio y norror. 

El imaginario opera de manera axiomática, en el mismo sentido que fun

cionaba la ideología según Marx y Engels, igualmente una creencia. Los valo

res de una clase que se impone a las otras y que sirven a su hegemonía y a la 

defensa de sus intereses. La imagen del mundo así configurada es "falsa con

ele ncia". Lo virtual, en la medida que no va detrás de la verdad sino de lo vero-

111mll, es falsa conciencia. Funciona como ignava ratio, razón perezosa (tal de

nominó Platón el argumento sofístico: el argumento que lleva a la inercia). 

(�t,1 es la base de toda técnica publicitaria. Guy Debord, crítico situacionlsta, 

()11 la socíedad del espectáculo se refería a una cultura completamente domi-

11;1da por el consumo, en la que se nos convenza más por la imagen que por el 

objeto. los individuos fascinados por el espectáculo se sumergen en la exis-

1<' ncfa pasiva de la cultura consumista. 

Pareja al poema, la imagen es polícrona: no está sometida a un tiempo 

l'('al. La lectura es tradicionalmente monocrona. la estructura racional requie

re' linealidad temporal. Pero no siempre es así. Una página inicial de prensa 

'Jc>nsacionalista, con grandes y diferentes titulares y recuadros, propone una 

l<'Ctura en mosaico, decididamente polícrona, porque en primera lectura bus

< ,1 e aptar la atención del lector. Abordar la comunicación por la vibración (emo

< IOn)-en el caso de una lectura en mosaico- se adapta a una parcelación del 

lf('mpo de atención de cada texto. El espacio ofrece entonces una "estructura 

lrr,ldiante". Leroi-Gourhan, que forja este concepto, sostiene que a partir de 

los primeros grafismos se cons�ituyeron dos lenguajes, de la audición y de la 

visión. Ésta ligada a los gestos traducidos en símbolos. De un lado, la palabra 

clcs.irrolla el pensamiento analítico, ligándolo a la linealidad del lenguaje; de 

otro. el lenguaje visual guardó la funcionalidad del pensamiento mitico, unién

dose al gesto. que estuvo en el origen de ta expresión visual, y desarrollándose 



en múltipl� dimensiones del espacio. Son dos sistemas de organización de 
símbolos que se asocian cada vez más en la reinante sociedad del espectáculo 
(El gesto y la palabra, 1971). 

Característica de la imagen es que ella es pasional: provoca adhesión, re
chazo o indiferencia. Justamente por ese carácter es que no debemos reducir
la al puro dominio del gusto, que nos hace descuidar su importancia. En parti
cular en la época de la globalización, no hay imágenes anodinas. Es preciso ser 
vigilante. Mientras más elocuente, mientras más nos habla, más hay que aler
tar la guardia, agudizar la mirada crítica y, si es necesario, estudiarla contra
bajo paciente y método adecuado. 

La actividad de mirar las efigies tiene que ver con la inteligencia simultá
nea. El imaginario hace de la figura un "texto que se mira". En particular cuan
do las producciones visuales·c011tlenen una dimensión narrativa. Para leer este 
texto usamos la enciclopedia de nuestros conocimientos precedentes. Como 
veremos, la inteligencia visual es retórica, mientras que la alfabética es 
dialéctica. Esto por cierto no disminuye su carácter teorético, porque la vista 
es el más teorético de los sentidos, aquél a través del cual adquirimos más 
información y de naturaleza más rica (microscopio, telescopio). 

la multiplicación de imágenes tiene consecuencias antropológicas y epis
temológicas fundamentales. El desarrollo de la cultura contemporánea favo
rece extraordinariamente el de la función perceptiva y los modos de Intelec
ción: los horizontes limítrofes de nuestra acción se desvanecen a medida que 
ta velocidad de las comunicaciones cambia el sentido de las distancias. En sus 
orígenes humanoides, y hasta apenas ayer, el hombre percibía su mundo en
torno y actuaba en los límites de su territorio, más o menos vasto. La revolu
ción tecnológica ha extendido enormemente los límites del "mundo percibi
do". El hombre tecnológico, el homo videns, es proyectado en una serie de 
mundos, que son puramente perceptivos. Hay una fractura en la relación "per
cepción-entorno-comportamiento" a la cual contribuye en forma intensa el 
universo de imágenes. Ésta es una de las grandes revoluciones del siglo XXI y 
un gigantesco desafío para la educación, que debe aprender a procesar este 
conocimiento. 
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Percepción de la imagen, cornunicación 

y multiculturalidad 

e ,,. ··+_ oda imagen se revela como un sistema de representaciones y como
C} un objeto exterior que el espectador interpreta desde su banco de
lfll,.lf¡t>nes y con referencia a su cultura semiótica: la paradoja de !a cebra es
1Hl rJt'mplo, Los antropólogos han comprobado que si se le pregunta a un
11q�ro ,ómo es una cebra dice: negras con rayas blancas; por el contrario los
lil,mco� afirman que es blanca con rayas negras. Las diferentes culturas pue
dt1n percibir la naturaleza de manera diferente, al igual que las diferentes
t"porns. Wi:ilfflin formuló "que no todo es posible en cada época". Y Michel
r oucault parece reelaborar esta frase en Les mots et les choses, cuando mues-
1.ril que no conocemos más que aquello que la estructura mental de nuestro
I.IC'mpo nos permite conocer. Wi:ilfflin habla d'e la creación, pero también de
1,l percepción. Gombrich sostiene que la historia de la representación en el
,u'lc se mezcla inextricablem�nte con la psicología de la percepción. En reali
d,td, pasa así del estudio de la historia del arte al estudio del imaginario (Art

,m<l Jflusion).

fs necesario preguntarse qué involucra la invención de la imagen ilusio
nl�l,t NI la perspectiva, ni los diversos trampantojos que crean el volumen, 

,,, 
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como las luces y sombras son suficientes para crear una imagen univoca, 

una lectura fácil del mundo visible. Ella sólo se da en una serie de interaccio

nes que nos permiten leer "correctamente" de acuerdo a nuestras pautas 

culturales. Pero las dificultades aparecen cuando el espectador pertenece a 

una cultura diferente. Se cuenta la historia de un abuelo en una tribu de 

pescadores que decía a su nieto mirando una imagen en un calendario, don

de aparecía una gaviota en vuelo rasante en el primer plano y un marino 

bretón en el plano medio observando un barco en el horizonte, que todo eso 

era un error, porque los hombres son más grandes que las gaviotas y los 

barcos más grandes que los hombres; si no ¿cómo podrían transportarlos? 

Lucíen Malson, en un libro publicado en 1959, Les Enfants sauvages, mostró 

que adultos que vivían en lugares perdidos y no habían visto nunca imáge

nes figurativas, no podían enteAderlas, no eran para ellos más que combina

ciones de colores y formas, sin referencia a ningún elemento de realidad. 

El estudio de los medios visuales es importante para determinar el modo 

en que la imagen ha llegado a desempeñar un papel primordial en la vida 

moderna. Estudiando la trayectoria que da lugar a la aparición del mundo 

visual contemporáneo, Miche! Foucault hablaba de genealogía de lo visual. 

Las partes constituyentes de la cultura visual no están constituidas por el 

medio, sino por la interacción entre el espectador y la imagen (el observador 

y lo observado). Esto es lo que puede definirse como el hecho visual ("acon

tecimiento" visual, suceso o momento visual). Las imágenes visuales tienen 

éxito o fracasan en la medida que podamos interpretarlas satisfactoriamente. 

La lectura de la imagen requiere familiaridad cultural. Catlin comenta en 

sus Letters and Notes sobre los índíos de Norteamérica, que su actividad era 

mirada por ellos con mucha suspicacia y poco entendimiento y relata que 

una vez se encontró en gran peligro por haber pintado el retrato de Little 

Beara media luz, lo que hacía que se viera un solo lado de la cara. "Pequeño 

Oso" creyó que había hecho de él medio hombre. El ojo del indio,,tan hábil 

para ver la huella de un enemigo o de una presa entre las hojas, resultaba 

totalmente obtuso para entender lo que era una "sombra" o percibir "indi

cios" en una imagen. Tanto en el sentido de conocer como en el de valorar, 

es la familiaridad, en la que interactúan una serie de indicios que el ojo en-
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trenado puede relacionar y descifrar, la que crea et conocimiento o trae a la 

conciencia la imagen mental que permite el reconocimiento. El observador 

capia la imagen no porque su mirada sea particularmente aguda sino por

que conoce el tipo de mundo en el que vive y sabe cómo testar y hacer pre

sunciones. Así lo percibe Sarmiento en el Facundo cuando habla del gaucho 

ras1reador. De ahí el peligro de la exterioridad interpretativa, que es la que 

se hace desde !a erudición pero carente de familiaridad. Puede ver la rama 

rota pero es incapaz de captar la huella. 

la familiaridad es el cono�imiento profundo que da el contacto habitual 

del "nosotros" en que crecimos. Comprende desde el alma de un pueblo has

ta los preju idos de ese pueblo. Principios que constituyen fa �vltura regional 

o nacional. entendida como sensibilidad específica. Es a partir de la familia

ridad que se configuran los auditorios desde los cuales se escucha y se com

prende el discurso propio y el ajeno. Es por eso que la visión planetaria que

flC'rmite hoy, entre otras cosas, el avance de la televisión, aparte de sus as

¡1f'Ctos positivos para el progreso, tiene el problema de que al universalizar

li! wltura visual la connota de manera ajena a las culh:,ras identitarlas, lo

1 H,ll wpresenta un extrañamiento del comprender. Por otra parte, la fuerza

11! 1111,11 de la imagen televisiva debilita la connotación y atrofia nuestra capa

r !dilcl de abstracción. El lenguaje perceptivo (hecho de imágenes y sonidos)

t'"I mucho más pobre que el lenguaje conceptual (hecho de abstracciones). Si

l'n <'I dominio de la publicidad pasamos de la cosa --o del objeto- al produc

to, ('n el caso de los iconos nacionales o regionales, pasamos de la imagen de

ldrnlldad (saturada de connotaciones) a la visión folclórica (denotativa), va

r l,1d,1 de significados o sólo connotada como exterioridad o exotismo. El pon-

1 ho, por ejemplo, que alude a una forma de vida campesina y a determína-

1 ln•1 valores de la cultura regional, que conecta con el gaucho, el huaso o el 

ll,UH•ro, llevado a la pasarela por los grandes estilistas, es simplemente la

lutl'oducción de una nota exóti,ca, de un elemento fashion de "depaysement"

(!1<',,1mblentación), en el rápido tráfico de la moda internacional.

/\ su vez. la familiaridad se desarrolla sobre una presunción: la constan

• 1,1 d<• las cosas. ta confianza de las cosas es estable en un mundo cambian

Ir, ,,�1..1 profundamente enraizada en la estructura de nuestro lenguaje y se 

Jl,l 



encuentra en la base de la filosofía del hombre. La distinción aristotélica en
tre "sustancia" y "accidente" es producto de este hecho. Un mundo estable 
resulta modificado por aécidentes tales como el ángulo de visión, la reflexión 
de la luz o el cambio de distancia. Accidente sería también en el lenguaje 
aristotélico la perspectiva cultural. Gombrich muestra con un ejemplo cómo 
se lee una imagen desde la sustancia al accidente. Analiza un paisaje inglés 
de Constable, "Wivenhoe park", diciendo que el césped es por sustancia su
ficientemente uniforme de color como para que comprendamos que las 
modificaciones de tono son debidas a la luz y a las sombras. Y agrega que, 
dado que los liliputienses no han poblado que se sepa las fincas inglesas, 
podemos reconocer en los "hombrecillos" en el medio del prado figuras hu
ma nas distantes. Y da otra serie de pistas para leer el cuadro que deben en
cajar y sostenerse unas con oteas, para que emerja una imagen coherente. 

Una magnifica metáfora de esta diversidad cultural la proporciona una 
Litografía de Escher titulada "Relatividad" (L'Oeuvre graphique, París, 1975) 
(Fig. 4), y que él mismo comenta: "Tenemos aquí tres fuerzas de gravedad 
que actúan perpendicularmente la una de la otra. Tres superficies terrestres 
se entrecortan en ángulo recto y seres humanos viven sobre cada una de 

Figura 4 

ellas. Es imposible para los habitantes de mundos diferentes andar, sentar
se o mantenerse de pie sobre el mismo suelo, pues tienen concepciones di
ferentes de lo horizontal y de lo vertical. Sin embargo, les es posible utilizar 
la misma escalera. Sobre la escalera superior de este grabado, dos personas 
se desplazan juntas, y en la misma dirección aunque una de ellas baja y la 
otra sube. Un contacto entre ellas es imposible puesto que viven en mundos 
diferentes y por lo tanto se desconocen los unos a los otros". 

El creador de imágenes, incluso siguiendo una trayectoria fotográfica, la 
reactiva con sus propios fantasmas. Se ve claramente en la transposición de 
las fotos a grabados que sirvieron de ilustración a las grandes revistas de 
viajes y de actualidad en la segunda mitad del siglo XIX: L'/1/ustration y Le

Tour du Monde en Francia, entre muchas. En particular en esta última, que 
representa la primera historia visual de los cinco continentes (y de paso la 
historici del colonialismo europeo), a menudo se advierte en las ilustraciones 
una vacilación que vuelca la imagen hacia los tópicos. Mismo los paisajes tro
plc:ales, pese a la garantía científica, según Charton, de estar grabados d'apres

¡,hoto, reflejan los sueños colectivos del colonialismo exótico decimonónico. 
Lo que sabemos o lo que creemos afecta el modo de ver las cosas. De ahí 

otro problema de la imagen, que es preciso analizar: ¿Qué visión hay detrás 
de> (•lla7 Es la cuestión del colonialismo de !a mirada ajena, o de la visión ana
r.rónlca. Responder a estas preguntas es necesario para desentrañar la cir
, 1111•,l,rncia del imaginario. El imaginario tiene "su circunstancia", que puede 
"''' un entorno comercial, una manipulación política o �eopolítica, una valo
"'' wn Multuradora, una dimensión histórica o una creencia. El fuego se ve 
1111 111,11wra muy distinta cuando el hombre cree en el infierno y en las socie-
1l-l1.h••, c1ue han perdido la fe, señala Delumeausen la Peuren Occident (XIV· 

XVIII �Jt,e/C'). 
Por otra parte, más que los discursos especulativos o las grandes teorías 

plllil.lt,IS, aquello que ha contri'buido a hacer avanzar los grandes temas del 
•,ljilO XX ha sido la fuerza de la imagen. Es claro en todo cuanto se refiere a la 
1ll•ft>n,,1 de los derechos humanos. Y es posible que el Imaginario también 
h,ty,.1 contribuido decididamente en las luchas por la liberación y derechos 
1 lt' l,1 mujer, así como los combates por la igualdad racial ganaron más con 1� 



difusión de la imagen del "black is beautiful" y la música soul -incluyendo el 
discurso de Luther King, "I had a drea m", por su efecto movilizador-que con 
todas las teorías sobre la negritud. 

¿Qué hacen las Imágenes y cómo lo hacen? Una gran pregunta es cómo y 
cuánto puede influir la imagen. Esta cuestión nos remite a un debate incon

cluso entre mimesis y catarsis. Pongamos como ejemplo la violencia en la 

televisión: para unos. mostrarla reiteradamente la trivializa e Incita a la imi

tación (mimesis); para otros purga al espectador de su propia violencia (ca
tarsis). Es innegable que las imágenes hacen cosas, y las cosas que hacen 

dependen de la fuerza mental que puedan proyectar en el público. Así fun· 
cionan los slmbolos religiosos y nacionales. como los animales alegóricos o 

totémicos. El águila en los escudos de los Estados Unidos y México, el cóndor 

en los de Chile y Colombia, son aves que proyectan un sentimiento de iden

tidad. Va muy temprano el hombre atribuyó funciones a las imágenes, des
de las mágico-1:lomeopátlcas (pinturas prehistóricas), hasta las que se vis

lumbran en los íconos románicos o bizantinos. El icono -se dice- es devocio
nal y no narrativo, no cuenta historias. Son figuras para la veneración y la 

plegaría. Carecen de expresión. Su inmovilidad las distancia de lo humano. 

Son operativas. El artista debe expresar !o celestial con lo terrenal. Es la do
ble naturaleza de Cristo. El Cristo infante es niño de porte, pero tiene cabeza 

de adulto, grandes ojos fijos. Se le personifica con halo y haciendo el gesto 

de la bendición; es un hieros, como se dice en griego, de ahí que estas figu
ras sean llamadas hieráticas. los iconos hieráticos, románicos y bizantinos, 

son pintados según reglas muy estrictas. No buscan parecido alguno. Sus 

rasgos se desarrollan para significar la función. Es una imagen conceptual, 
una anatomía semántica. la frente y los ojos tienen proporciones más im

portantes porque son asientos de la quinta esencia de la divinidad, la mente 

de Dios, de Dios que todo lo ve. La mano se alarga porque en ella reposa la 

función bendiciente. Son conceptos los que están representados: 

Una utilización diferente de las imágenes religiosas hace la pedagógica 

evangelizadora, se siive de ellas para enseñar el evangelio a los iletrados: la 

Biblia pauperum, a la que nos referiremos más adelante. Una intención más 
sofisticada es la atribuida al abate Suger cuando construyó la abadía de Saint 

�.:U\1:1(;1'1,lltlO (:n11i,11.1w\•llil1lllHI •·M,I01\.\I 

Denls, y que Panofsky considera fundada en el amor al arte. A través de la 

belleza del arte religioso y de una luminosidad conseguida desmaterializan

clo los muros parietales, el abate hacía acceder a los fieles a una iluminación 
e5plritual que les permitla salir del mundo terrestre y acceder al plano supe

rior. El arte y la meditación debían trasladar al creyente de lo material a lo 

Inmaterial, acercándolo a lo divino. 
·rambién el uso que se hace de los símbolos nacionales o políticos es im

por·t,rnte para desarrollar el orgullo del grupo social. Es un mito infantil, pero 

( orrlcnte, decir que "tu bandera" hc1 sido elegida entre las más bellas. Famo

�,, e·� la fotografía de Joe Rosenthal, de los soldados levantando la bandera 

11orlramericana en lwo Jima durante la Segunda Guerra Mundial. Una fofo 

"-.:\. 
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Figura 6 

Figura 5- ay b 

asociada al american dream hasta el punto que 

Edward Kienholz la llevó a una escultura em
blemática en ThePoitab/e WarMemoria/(det.) 

1968 (Fig. 5), o la imagen del Che como "gue

rrillero heroico" de Korda (Fig. 6). Si aquélla re

presenta el esfuerzo por elevar a lo más alto la 

bandera del "imperio americano", ésta resulta 

movilizadora para la izquierda. Fue la imagen 



de la utopía de los sesenta en América Latina, y acompai\6 los movimientos 

estudiantiles del 68 en Francia y en Alemania. De esta foto se hizo u na tirada 

de 3 millones y medio de carteles y se imprimieron 137 millones de sellos. 

Podemos conjeturar qué efecto tendrá la imagen de las torres gemelas en 

llamas (Fig. 7). ¿Serán un símbolo del Occidente amenazado? 

Figura 7 

lmagen y comunicación 

Creencias, valores y representaciones del mundo subyacen en las opinio

nes. Son ellas las que le dan al hombre su identidad social y configuran los 

códigos de confianza. Es en ese sentido que los imaginarios forman opin_ión. 

Figura 8 

A diferencia de las certezas o de la fe, que 

se ponen al margen de cualquier discusión, 

por eso la imagen se fija y se inmoviliza 

como el gesto litúrgico (Flg. 8), la opinión 

es manipulable, porque es discutible, mó

vil y está en constante transformación, de

bido a su persistente condición interactiva. 

Las comunicaciones monologales im

puestas unilateralmente por· tos medios 

son formas extremadamente complejas y 

sinuosas. Circulan en imágenes, hechos, 

ideas, conceptos y descripciones que, por 

repetitivas, se vuelven parte del conocí-

El. lH\l :1�1110 l'11·11,,uu� �, 11111-1111,1,1 .. ¡,.111 \.\1 

miento pr�ctlco, A largo plazo, éste termina por convertirse en el llamado 

·�entldo común", razón con la cual ca1egorizamos y evaluarnos situaciones

que puedan surgir. Es que las convicciones sociales, asociadas al desarrollo

dt" ur1a cultura: sabiduría, moral o estética colectiva, se plasman históric.i

mt•nte corno rentido común. Esta información toma la forma explícita de

lm,'\genes cognitivas y sirve para facilitar la interpretación del mundo. Es la

l11f'orm;ición que se transforma en familiaridad para vivir y entender lo coti

tll,mo. Es en el sentido común donde se instala la ignava ratio. 

l•:l «•mmciudo icónico 

l. ,l Imagen puede proponemos mensajes en términos estrictos de equi-

1'411'11( IJ lingüística. El icono puede ser considerado un "enunciado expositi

vo",< u,1ndo describe hechos o estados de cosas (nivel de denotación). Es una 

11'(11 t'�(·ntación que me dice algo: por ejemplo, ese hombre golpea a otro. 

1 t,,y Imágenes que son "enunciados inductivos", es decir que son utilizadas 

,,,.,,4 h,lC:N algo que provoque un cambio en el estado de cosas, por ejemplo 

ff•U"' 1INlr abre la puerta, o apaga la luz (Flg. 9). Hay asimismo "enunciados 

L111111111l•¡lvos". como ''l'd Join the Navy" (Fig. 10), las señales de tránsito o la 

1 
. :MJOIN/ 
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misma publicídad. ¿Qué valor tendrían si no provocara una acción? Son, 

eso si, enunciados de acción diferida y de resultado incierto. No todo el que 

ve el cartel va a unirse al ejército, ni todo espectador de un spot publicita

rio va a comprar el producto recomendado. En la civilización occidental cada 

imagen puesta en circulación está destinada a convencer (publicidad o pro

paganda), a dar d-inero o gloria al autor. 

Es importante señalar los tiempos verbales. La imagen funciona distin

guiendo el gerundio (forma progresiva, por lo tanto acción en transcurso) 

del imperfecto/perfecto (acción en pasado). En cuanto al futuro, estilísti

camente, en razón de la perspectiva matemática que congela el tiempo, 

queda excluido; salvo el futuro Inmediato que es la continuación del movi

miento impllcito en el gesto representado, como en el "Discóbolo"; o el 

futuro virtual, que es el pror.netido por la imagen, por la simbología o por el 

iconotexto, en particular en las imágenes de propaganda. La composición 

está normalmente en indicativo. Las figuras las describimos espontánea

mente en presente; las Imágenes de propaganda se leen en condicional o 

en subjuntivo. Hay iconos en imperativo. Corrientemente es una pose fron

tal y en "plano medio". La fórmula es muy usada en publicidad y en la pro

paganda política, "Te necesito", "Anda ya", etc. La pose de perfil simple

mente se deja contemplar sin dialogar con el espectador. La propaganda 

política desde el poder es un gerundio, una forma progresiva, "estamos 

construyendo el pais". La publicidad comercial y el cartel político connotan 

su imagen como futuro cuando quieren vender o se aspira al poder. El can

didato con la mirada hacia un horizonte alto fuera del cartel, expresa: "va

mos a construir el país" o a "sacarlo de la situación en que se encuentra". 

Asimismo, el género utilizado para tratar la información, aumenta o 

disminuye la capacidad persuasiva. Los géneros informativos son explíci

tos. Se recitan en modo indicativo. le dicen al espectador lo que debe creer 

y por qué. La razón argumentativa es presentar las cosas de manera verosí

mil o probable. Exponen pluralidad de razones. Recogen los argumentos 

del pro y del contra; pero utilizan el principio de autoridad. En cambio los 

géneros teatrales son implícitos. Se expresan en subjuntivo; es decir su

gieren aquello con lo que el espectador debe simpatizar y se valen del con-

l•,I, I1\h!.IN-\ltlO f hMI/Hn I tll flil\ 111 ,., 11, \\1 

tagio emocional para generar empatla. Actuan por demostración. Tratan 

de probar la verdad frente a la verosimllítud. Es como el género policial en 

lo novela, donde el investigador, llámese Sherlock Holmes, Padre Brown, 

H(lrcules Poirot, Mrs Marple, Phillip Marlow, o Colombo, va de deducción 

<'n deducción y, frente a la verosimilitud de quien parecía culpable, inocen-

1., ill sospechoso y descubre al verdadero criminal. 

Toda cultura, sociedad o época vive con determinados consensos entre 

lmélgen y realidad. Una de las aquiescencias racionalistas de la sociedad 

O<.tldcntal es que, pese a que yo describo ta imagen en presente, está so

tmmtcndido que el acto representado ya ocurrió. En algunas sociedades 

"primitivas" todavía lo; asistentes salen huyendo cuando fn la pantalla 

d1•i e lne salta un león. El tema es esencialmente de consensos culturales 

lllvlr;orlos entre lo real y lo imaginario y tiene que ver con espacios y épo-

1,l'•, Mi abuela, nacida a fines del sigto XIX, que era una dama muy bien 

fllluc,1da. saludaba cuando entraba en una habitación donde había alguien 

lt,1bl,mdo ... en la televisión. 

Por otra parte, una de las ventajas del imaginario, incluso del literario, 

"' 1¡1w capta más fácilmente que la crónica histórica los fenómenos nebu

lm, •� Pt•rclbe los aspectos centra les y capitales de la vida cultural de deter-

11t11i.111,J5 l'pocas, con sus símbolos, sus iconos y sus emblemas. Fenómenos 

1111l111l11•,os en América Latina son los signos del poder de las clases sociales, 

111, HIN ,mismos de promoción social, el desprecio de clase, o formas de 

J,.111111,ljC' que genera la moda social o política; en particular entre los jóve

""� t KJ)rrslones que parecían decir algo y en realidad no significaban nada, 

I''""' tlN1otaban. Como los "yines•· (vaqueros), el pelo largo o la barba, etc. 

t ,t 1111,lf!C'n capta hechos que el análisis lingüístico o sociolingüístico dlfícil

mrntt' pNclbe. Son los entresijos de lo cotidiano, las paradojas de la vivi

ilt11t1, t•t humor, la mala leche, también los valores. En procesos de rápido 

• ,unbto social, los jóvenes adopt¡in formas de comunicación completamente

,11•,lint,1� ,l las de sus padres.



Funciones de la imagen 

El signo plástico puede tener diversas funciones que es preciso analizar. 
Función denotativa, cognitiva o referencial, es el contenido directo del men
saje, lo que dice en primera lectura (foto de prensa). Sin embargo ningún 
mensaje es absolutamente denotativo, ni siquiera el lenguaje científico. Fun

ción conativa del lenguaje (del latín conatio = esfuerzo, tentativa) manifies
ta la forma en que se quiere implicar al destinatario por distintos procedi
mientos: la interpelación (foto de moda), el imperativo o la interrogación. 
Función phatica, alude al contacto entre emisor y destinatario, se manifies
ta por fórmulas rituales, como el "aló" o "dígame" del que responde al telé
fono, o el "qué tal", "cómo va" con que se inicia un encuentro; o en la ima
gen, el que se saca el somb�ro. Función metalíngüística: examina el código 
planteado y habla de sus propios códigos, como el cuadro "Ceci n'est pas 
une pipe" de Magritte. Función poética o estética, analiza los aspectos sensi
bles: la sonoridad en el caso del lenguaje, o los factores estéticos. Función

explícita e implícita. Muy importante es distinguir la funcíón explícita y la 
implícita de los mensajes. Observación del uso del mensaje visual y su fun
ción sociocultural. lo importante es descubrir los mensajes implícitos trans
mitidos por no importa qué mensaje visual. Función de expectativa: �a re
cepción del mensaje es capital y está estrechamente ligada al contexto; en 
particular la visión turística se forma estrechamente ligada al contexto cul
tural y las experiencias anteriores. El horizonte de expectativa de la propa
ganda turística visual de cada época es diferente. Las de la primera mitad del 
siglo XX nos parecen exageradamente didácticas y puritanas, las actuales 
son mucho más elípticas y sexuadas. 

Ci\PÍ'.rUL() 2 

Conceptos 

cg·-
. . 9 necesario precisar algunos conceptos a los que reiterativamente

h,JCemos referenC1a en este ensayo: imagen, imaginario, imagine
rl•, 1111IIOHMfia, iconología. 

llllitJ(t'll, de una manera general, se comprende como una cosa que adop-

1• im '"ftrtlo semejante a otra. Una representación visual analógica. En tan-
111 lt.-llum('nto de comunicación es un signo que "expresa ideas" por un pro
• ••u 11111;\mlco de interpretación e inducción: si hay humo hay fuego, sí hay

1111 111\!11 puede tirar. 
llltt' <•I DiAE en su primera acepción de imagen: Figura, representación, 

I'"'" 1 o1111blén "semejanza" o "apariencia" de una cosa. En ese sentido la ima-
11•11 t'� IIOXll (opinión), Husserl aplicaba el adjeti�o doxisch a todos los carac
l111r, 111hrrcntes a la creencia. 

llr1lv,1dos de imagen son lo� términos imaginario e imaginería, que pre

• hll111111 ,11 comienzo; Iconografía: tratado descriptivo, o colección de imáge-
1111, 111rt 1,1tos; e Iconología: del griego Hícono" (ei/con} imagen, y "lógos" (/égo)

1111111 Mt• chitengo en la etimología porque expresa literalmente aquello de 
•tu" '" ornpa el método, "lo que dicen las imágenes".
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Son muchas las acepciones de la palabra imagen, del latín imago, y en 
griego eikon. En griego se traducía por dos términos: fantasma (la imagen 
que el pensamiento se forma por su cuenta, como ocurre en los sueños) y 
fantasía (la impronta de las cosas sobre el alma). Ambos están ínsitos en la 
noción de imaginario, que además recoge la idea de icono, en castellano 
moderno, documento gráfico. 

Entendemos por icono un signo cuyo significante tiene una relación ana
lógica con lo que representa, es decir con su referente. Una imagen figurati
va es un icono en la medida que se parece a fo que representa. Pero se pue
den distinguir diferentes tipos de analogía: la imagen, el diagrama y la me
táfora, que veremos más adelante. 

lmago, etimológicamente, viene de ímltor, imitar. lmago era entre los 
romanos cualquier tipo de reproducción, pero sobre todo imago era el retra
to de los ancestros, la máscara mortuoria, ubicada en el atrium y llevada a 
los funerales. Establecía et vínculo entre el mundo de los muertos y el de los 
vivos. El retrato era un derecho reservado a los nobles. Existía el ius imagí

num, el derecho a las imágenes. Un hombre multarum lmaginum, era el que 
contaba muchos ancestros, la alta nobleza. El anhelo de perpetuar el renom
bre, una de las señaladas pasiones del Renacimiento, hizo renacer el retrato 
como género. Venecia fue, en la época moderna, el primer Estado que consi
deró un deber la conservación del retrato de sus dignatarios más importan
tes. Renovó asi la tradición romana. 

Natura)e;,..a de las lmágcnes 

Cuando analizamos representaciones diversas, uno de los primeros pa
sos debe ser establecer de qué tipo de lmage n se trata. Durante mu cho tiempo 
las imágenes han sido consideradas como simples ilustraciones por los cien
tistas sociales, rara vez como un objeto en si. El sustrato positivista y racio
nalista de la historia los hacía pensar, desde una verdad axiomática, que no 
hay sentido en el espacio, que sólo lo hay en el tiempo. 

Es un error pensar que I¡ historia no puede hacerse sino sobre la base de 
documentos 5Crllo5. El dOC11mento visual es también un texto, sólo que se 
lee de manera diferente y nCJs entrega otro tipo de información. El documento 
escrito puede transcribir de modo más explícito los acontecimientos, pero no 
nos pone en contado directo con la realidad vívida, con la •vívidura", como 
decía Américo Castro. En el escribidor hay siempre más o menos una voluntad 
de Imponer su punto de vista. El imaginero maneja otro lenguaje en el cual se 
mezcla lo lúcido (la intención del artista) con un inconsciente colectivo: las 
pautas que da y las pulsíones qúe Impone la época y et grupo social desde el

c¡ue se vive la historia. Corno diña Ortega: la circunstancia. 
El concepto de documento histórico se ha ampliado enormemente en es

t01 últimos años con estudios del tipo historia de mentalidades, vida cotidia
tl.t, el gusto, la moda, criterios de belleza, el cuerpo, etc. Las fuentes tradicio
lltlft'�. y menos aun los documentos oficiales, apenas si entregaban informa
, ll'ln sobre estos temas. El cambio de óptica de la Nouve/le Histoire, que se 
u1111"t,1 hacia los estudios citados, va a valorizar, en tanto fuentes, textos lite
••rlo\, testimonios orales y, sobre todo, la imagen. Muchas de sus investiga
fl!Klfl� 8rrl.Jn prácticamente lmp:Kibles sin el testimonio visual. 

� 111 ono propone una lectura global, no cartesiana. Entrega un testimonio 
Wl•I, 1111 que el imaginero dice mucho más de lo que sabe (sobrepasa la lnteli
•'" 1,. dt' su obra). ¿Cuánto no nos ha revelado el arte sobre la lógica interna 
•• 1,n (h1lllzaciones, su desarrollo, incluso su decadencia? Si Incluso en el pen
••ml.,.11to filosófico la noción de decadencia parece acuñarse, en primer lugar,
• .,,., l.l estética.

l • .t0rmaclón con que abordamos estos estudios, es que sí hay sentido en
•I Hp•do; que la Imagen, en su diversidad, puede �r un objeto en sí, y que es
flCMlhlt' construir una ciencia general del signo plástico. Ello requiere, por una
p•rl .. , dt'sorrollar una nueva Inteligencia y, por otra, crear una metodología y
d .. itl'l'Oll,lt' Instrumentos adecuadÓs.

ludo documento vlsual exige trabajar en varios registros. Debe tomarse 
•n 1u1t1tfl �I contexto cultural, analizar la preeminencia de una ideología de la 
fNlrt •¡xlón y considerar el doble registro de significación que imponen inex
hlc ahlt'tmmte objeto y forma. En todo caso no hay que confundir percepcl6n e



lnterpretaáón. La percepción es el reconocimiento de esquemas mentales y 

representativos ligados a la experiencia común de todos los hombres. Lo que 

vemos es la imagen traducida a nuestra propia experiencia. Sólo podemos ver 
aquello para lo cual contamos con imágenes identificables, del mismo modo 

que sólo podemos leer en un idioma cuya sintaxis y vocabulario conocemos. 

Cuando hablamos de imagen, en general no hacemos diferencia entre di

bujo, pintura o fotografia, ni entre artes mayores y menores, puesto que se 

unen en un conjunto calificado de sentido: el "imaginaño». La atención no se 

centra sobre el soporte sino sobre su especificidad y relación con el público. 
En realidad la efigie es un manifiesto, que comporta una parte de figura

ción, acompañada o no de texto y que puede inscribirse en diversos soportes: 
papel, tela o celuloide. Para nuestro estudio es preciso saber a qué figura nos 

enfrentamos. Podemos tratar con una imagen testimonial, social, comercial, 
una imagen de marca: come'rcial o política, como serían aquellas de los parti

dos: del nacionalismo, el socialismo, comunismo u otras que, sin resumirse en 
un logotipo, son representativas de la ideología de que se trata (Flg. 11). 

Figura 11 
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Clasjficación de las irnágcnes 

(=> intentamos una clasificación, es preciso distinguir entre "imagen 
::) :locumental" e "imagen activa". La primera es fija; la segunda, es 

111 , 1n11, nto y transformación. Tienen existencia porque cristalizan a su 
11 1 ll r los enfrentamientos de la política, evolucionando según las 

1111 1 mr 1,15 (Fig. 12). 

Figura 12 

lt11111111,u Ion y documentalidad no son la misma cosa. El tapiz de Bayona 
1111 111111 de l.i batalla de Hastings, pero no nos dice cómo era Hastings. Cn 

111 11¡ 111 11 Ion puede haber tres circuitos de transmi�ión del conocimiento 




