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D’una manera molt especial durant les tltimes deca-
des i paral-lelament a expansié dels mitjans de comu-
nicacio i a la proliferacié dels sistemes audiovisuals, la
«imatge» ha estat sotmesa a una multitud de tracta-
ments tedrics 1 practics. Aixi doncs, les disciplines que
utilitzen aquest concepte i que, per tant, el tenen en el
seu vocabulari topic i en el seu procediment de treball
son forca nombroses.

Aquesta promiscuitat tant en I’Gs i Pexercici de la
paraula com en la seva produccié té I'avantatge de
construir un ampli ventall d’experiéncies de les quals
es pot extreure informacid, perd també té 'inconve-
nient de dissipar-ne la intensitat definitoria i la clare-
dat conceptual i representativa. D’aquesta manera, 'ts
del concepte d’imatge des del punt de vista teoric obli-
ga a ’exercici previ de concreci6 territorial 1 d’establi-
ment dels interessos cap als quals es dirigiran les
especulacions tractades. En aquest sentit, és important
situar les posicions des de les quals és més oportu acos-
tar-se a la imatge quan ens proposem de plantejar una
estratégia comunicativa.

En primer lloc, i tenint en compte que tractarem
d’estratégies, és important tenir en compte per damunt
de tot el sentit de praxi que ha de tenir aqui la teoria.
Aixi, i malgrat tenir com a rerefons aquesta analist —una
mirada fenomenologica ajustada a una semiotica que
des del text s’aplica a la imatge—, linteres i 'objectiu
final d’aquest estudi vira cap a una pragmatica de I’es-
deveniment. D’aquesta manera, es concep la imatge
com una experiéncia viscuda en la qual, sia per proximitat
sia per superposicid, sia per analisi sia per sintesi,
depenent si ens fixem en la significaci6 o en la referén-
cia, obtenim sentit, i per tant modifiquem els nostres
judicis, les nostres conductes i les nostres interpreta-
cions. D’altra banda, hem de tenir en compte la inte-
gracio de la imatge dins del procés comunicatiu i fer
prevaler aquest aspecte davant dels purament mor-
fologics, sintactics, filosofics, etc., considerant el «camp»
d’interaccié de la imatge amb tots els operadors audio-
visuals, les experiéncies en la recepcio, el valor con-
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textual, etc., i fer-ho a partir d’algun estimul dominant
que crei un tipus de jerarquia.' De la mateixa manera,
és oportu insistir en el valor relacional que posseeixen
els conceptes d’estratégia i comunicacid, sempre con-
siderant els efectes de sentit que son conseqiiéncia del
procés sociocomunicatiu lligat a la imatge, i que més
correctament anomenarem efectes de la metacomuni-
cacio.’

També, i tenint en compte la presentacio i la repre-
sentacié de «realitat» que construeix la imarge, és opor-
ti d’esmentar una «teoria de I’accio»* a partir de la
qual s’entengui el marc metacomunicatiu i la praxi quo-
tidiana vivencial en un mén visual 1 fonamentalment
simbolic.

Sota els tres punts de vista que acabem de tractar
(la imatge com a pragmatica de I’esdeveniment, la seva
insercié en el procés metacomunicatiu i en un «habi-
tus»* d’accié simbolica), interpretarem, fixant-nos en
el valor textual d’una imatge, els escrits de W. Iser sobre
la recepcid d’una obra literaria que amb un perfil feno-
menologic ha desenvolupat el concepte de buit. Com
a marc general a ’anterior, ens fixarem en U. Eco i en
les seves publicacions sobre el paper del lector, la inter-
pretacio oberta d’algunes obres i el concepte que, par-

" En tenim un bon exemple en Umberto Eco quan, en referir-se a una
obra d’art, situa la relacié de gaudi {(si bé aquest no sera el nostre
cas) com a eix jerarquic que organitza la recepcié: «El model d'una
obra oberta no reprodueix una presumpta estructura objectiva de
les obres, sind l'estructura d’una relacié de gaudi». Obra abierta.
Barcelona: Ariel, 1990.

? Podem trobar a E. Husserl Iinici d’aquest concepte: «Aquesta comu-
nicaci6 es fa possible perque qui escolta compren la intencié de qui
parla, i la comprén quan concep qui parla no com una persona que
emet sons, sind com una persona que li parla, que executa amb la veu
determinats actes de prestar sentit —actes que aquella persona li vol
notificar o dels quals li vol notificar el sentit a allo que fa». Investigaciones
l6gicas. Vol. 1. Madrid: Selecta de Revista de Occidente, 1967, p. 325.
En realitat existeix una associacié d’un constructe lingiiistic amb un
constructe perceptiu semiotitzat (metallenguatge) i amb un construc-
te comunicatiu «performatitzat» (metacomunicacio).

* P. Bordieu: «La teoria de I'accié que proposo {amb la nocié d’ha-
bitus) equival a dir que la major part de les accions humanes tenen
com a principi quelcom d’absolutament diferent de la intencid, és a
dir, disposicions adquirides que fan que Paccid pugui i hagi de ser
interpretada com orientada cap a una finalitat o altra sense que sigui
possible plantejar que com a principi tenia el proposit conscient d’a-
questa finalitat (aqui és on el “tot succeeix com si” és molt impor-
tant)». Razones prdcticas. Barcelona: Anagrama, 1997, p. 166.
*Un concepte fonamental que P. Bordieu tracta en Uobra anteriorment
esmentada i que pressuposa que el medi social en qué actuem té una
influéncia respecte de les nostres conductes, judicis i representacions.
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tint de Heidegger, elabora de «vacuitat».* En una linia
ben diferenciada (i sense cap intenci6 d’unificar-la amb
I"anterior) tindrem presents les aportacions sobre el
concepte d’imatge i representacié que elabora Lacan.
[ tot plegat dins de l'intent de crear una contigiiitat, o
si més no un pont, que afavoreixi operativitat del con-
cepte de buit quan s’aplica a una imatge, objectiu final
d’aquest escrit.

Algunes caracteristiques del text
literari per aplicar a la imatge

«Paraules, paraules, paraules...»
Hamlet, 11, 2

«La resta és silenci»

Hamlet, V, 2°

La imatge de ’anima del princep de Dinamarca que
ens descriu Shakespeare i que segurament tenim al cap
va molt més enlla de les paraules que aquest autor escri-
gué. Ens endinsa en un espai sense nom en el qual el
sentit no s’aconsegueix unicament mitjangant la inter-
pretacié literal o figurada del text, ni a través del sig-
nificat en el camp de la preséncia o I’abséncia, en el
qual parteix de la poética que experimentem, sense
obviar en absolut les estratégies narratives de ’autor;
rellisca per damunt de les paraules perqueé ha tingut un
origen fora d’elles: ha estat en el lector. Que el lector
acaba o ajuda a donar sentit als textos és quelcom que
els tedrics ja donen per descomptat,” perd que en el text
es trobin «buits»* que només el lector pot omplir ens
aporta una consideracio6 diferent: existeix un lloc, enca-
ra que sigui un buit, que exigeix "aportacio del recep-
tor.” Un altre aspecte per tractar seria si aquests buits
han format part d’una estrategia de Pautor o si bé s6n
solucions aportades exclusivament per la recepcié per
completar-ne el sentit; segurament, i d’'una manera més
o menys conscient, els dos participants en el procés
tenen la seva aportacid, i en dltima instancia el que ens
interessa aqui és I’existéncia d’aquests buits i que «el
text es construeix en la consciéncia del lector»."

D’aquesta manera, i tornant a Hamlet, la «repre-
sentacié mental» que ha construit cada lector té ele-
ments que son exclusivament particulars, individuals
i en molts aspectes privats i intransferibles (més enlla
de sensacions sense formalitzacié concreta). Sembla
que «ajustar-nos» al text per formar imatges té el sen-
tit de cohesionar la nostra experiéncia caotica junta-

208 TdD

ment amb efecte literal de lectura. Aixi apareixen en
un espai comd, en un esdeveniment, a efectes reals, sen-
se discriminar, els fets de pensar, llegir, dir, imaginar,
interpretar... en una estratégia d’obtencid de sentit en
la qual s’inclou com a missatge, en un acte de conno-
tacio, el mateix receptor. El paper dels buits és fona-
mental en aquest procés, permeten completar (i com-
pletar-nos) en la indeterminaci6 que provoca el text i
construir un mar¢ de relacions entre tots els elements
heteroclits de la nostra experiéncia. També hem de res-
saltar que ’inica diferéncia que cal destacar en aquest
moment per diferenciar la imatge mental (a la qual ens
acabem de referir) de la imatge visual (fisica, repre-
sentativa, perceptual) és que la segona es formalitza en
un moment o altre de la cadena comunicativa, i que,
seguint amb Hamlet, podriem exemplificar amb una
fotografia d’un actor interpretant-lo i vist posterior-
ment a la lectura de I'obra:

— Text escrit

- Imatges mentals

— Feed-back

~ Fotografia

- Noves imatges mentals

La realitzacio ultima de sentit descansa sempre sobre
la construccié mental del receptor, i existeix una logi-
ca empatia entre la imatge mental i allo que ens I’ha

S «Aix0 implica que un missatge significant, en el moment d’arribar
al destinatari, €s buit. Pero la seva vacuitat és la disponibilitat d’un
aparell significant que els codis encara no han aclarit.» Eco, U.
(1978). La estructura ausente. Barcelona: Lumen, p. 454,

¢ Vigotski inicia amb aquests fragments el seu estudi sobre la trage-
dia de Hamlet en qué exemplifica el valor del silenci «com allo que
completa les paraules». Psicologia del arte. Barcelona: Seix Barral,
1970, p. 369.

" En articles que daten de 1959, Umberto Eco ja enuncia, referint-
se a obres d’art, que hi ha textos oberts que sén completats pel lec-
tor: The Role of the reader: explorations in the semiotics of text.
Bloomington: Indiana University Press, 1979; i més especificament
a Obra abierta. Barcelona: Ariel, 1979.

* $ha d’entendre que en el cas del text son buits de significacio.

* I$ER, Wolfgang (1989). «La estructura apelativa de los textos». A:
WARNING, Rainer (ed.). Estética de la recepcion. Madrid: Visor,
p. 137: «Les relacions que s’estableixen entre les perspectives que se
suposen no s6n formulades normalment pel text, si bé la manera de
la seva connexié és important per a la intencionalitat del text. En
altres paraules: entre les “perspectives esquematiques™ hi ha Hocs
buits que sorgeixen de la determinacié produida pel xoc de pers-
pectives».

" ISER, W. Op. cit, p. 149.



generada; aixi, els conceptes que tractem aqui tenen
una doble direccié: imatge mental versus imatge visual,
imatge visual versus imatge mental. I només un final:
aconseguir sentit.

En aquesta elaboraci6 de sentit existeix una domi-
nant temporal per damunt de espacial," i que és propia
del procés de lectura. Buscant una relaci6 entre els actes
de lectura del text, la percepcié de la imatge 1 'acte
cohesional de pensar, trobem diferéncies estructurals
fonamentals: pensem sincronicament allo que diem de
manera diacronica, veiem sincronicament {imatge fixa)
allo que pensem diacronicament, llegim de manera
diacronica allo que visualitzarem sincronicament... Tel
més important del cas és que totes aquestes accions
diverses i que operativament tenen lloc alhora se situen
dins d’un «camp d’estratégies» d’obtencid de sentit
dirigit per una preséncia dominant, sia el text literari,
sia la imatge publicitaria, sia 'objecte artistic... que no
exclou la funcionalitat de la resta d’estructures men-
tals, és a dir, viure una imatge no inutilitza pensar-la
amb paraules —una estructura i una practica totalment
diferent— o explicar-la amb llenguatges diferents i nivells
de discrecié diferents.

Aquest caracter relacional del procés comunicatiu,
des de I’acte de pensar més interioritzat fins a la percepci6
de les formes que ens sén més estranyes lingiiistica-
ment, buscant un nivell isotropic'? unificador, ens fa
entendre que aquests buits propis del text es completen
amb estructures diferents (sincroniques-diacroniques,
continues-discretes) i que sén propies de la diversitat
de pensar, i que entre elles estaran les imatges, enca-
rregades de correspondre als buits del text, i que a més
ho seran aquelles que de manera individual donin més
coheréncia interna a la narracié o al discurs.

Seguint exemple inicial sobre Pobra de Shakespeare,
hem d’explicar que les idees que tenim de Hamilet no
sOn unicament fruit d’una descripcid narrativa, sind
més aviat el resultat de accié d’omplir els buits del
text amb la nostra imaginaci6, amb imatges. Es a dir:
els buits seran imatges, i ho seran per una situaci6
d’isomorfisme, les imatges ocuparan aquests buits per-
queé també son buides; imatge i text tenen una matei-
xa qualitat, i per aixo s’uneixen.

Aquest raonament sobre la caracteristica pragma-
tica de les imatges que les fa ser buides mereix ser
ampliat amb altres punts de vista que el ratifiquin.

Pel que fa a la qualitat buida de les imatges, Lacan
diu que és el significant el que fa que falti alguna cosa,
perqué imposa un ordre a la realitat que no té per qué
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correspondre’s. Aquest altre ordre és Pordre d’allo
«simbolic»."” Lordre d’allo simbolic sempre exclou
alguna cosa, produeix un impossible, i aquesta absén-
cia és ’equivalent al buit de la imatge (ordre del sig-
nificant). Aixi, des d’aquest punt de vista la imatge té
una doble funcié: obturar el buit que provoca la sepa-:
racié amb la dimensi6 d’allo real i, al mateix temps, .
denunciar aquest buit mitjangant alld simbolic. Aquesta
«doble funcié», paral-lela a la «doble articulacié»'
del llenguatge, insisteix en el caracter isomorfic dels
buits del text i els de la imatge. La imatge s’adapta a
’abséncia de narracid, a ’abséncia d’ordre i corres-
pondéncia del text amb «la realitat», perd aixd no
implica que siguin buides de sentit, ja que son el lloc
on el receptor instal-la els simbols que li permeten
ordenar i jerarquitzar la seva pertinenga a una comu-
nitat comunicativa. D’aquesta manera, les imatges
sempre estan «a l'altura de la seva-época», perque
només aixi poden tenir preséncia en el mén simbolic
del qual formaran part.

Si avancem buscant una mirada més practica, podem
fer servir les idees d’Eco per establir un pont entre les
caracteristiques de la imatge que estem estudiant i el
procés comunicatiu: «Tornem a la cadena de la comu-
nicacié que ja hem examinat [...]. Aquesta cadena impli-
ca que el missatge significant, en el moment en queé arri-
ba al destinatari, és buit. Perd la seva vacuitat és la
disponibilitat d’un aparell significant que els codis enca-

" «En termes estructurals, la principal diferéncia entre aquests dos
tipus extrems del continumn de les cultures que anomenem “cultures
primitives” i “cultures complexes™, pel que fa a la comprensi6 de l'es-
pai, rau en el fer que mentre que les primeres pretenen una saturacio
del seu markwelt o “espai virtual cognitiu” corelativa a un tancament
simbolic circular del temps, les segones han elegit com a estratégia ade-
quada a la seva dinamica intrinsecament expansiva una simple refe-
renciacid convencioanl de espai, que varia amb un temps linealment
concebut.» CARDIN (1990). Disesio simbdlico y espacio primitivo.
Madrid: EXPERIMENTA, ediciones de disefio, p. 34.

2 «Amb el concepte d’isotropia —procedent de la fisica i la quimica—
Greimas (1966, 1973) aborda el problema —intratextual- de la
coheréncia en els discursos.» LOZANO, J.; PENA-MARIN, C.; ABRIL,
G. (1982). Andlisis del discurso. Madrid: Catedra, p. 29.

¥ «L’ensenyament d’aquest seminari esta fet- per defensar que les
incidéncias imaginaries, lluny de representar ¢l més essencial de la
nostra experiéncia, només ens en proporcionen el vessant incons-
cient, sempre que no €5 Tefereixi a-ka cadena simbolica que les con-
necta i orientasy. KACAN (1984)." «Seminario de la carta robada».
Escriios 1. Barceloa: Siglo-XXI, p. 5.

“ Pel que fa al problema‘de la doble articulacio, és exemplar ¢l capi-
tol «El mitd dela doble articulacién», a Eco, U. (1978). Laestric-
tira ausénte: Barcelona: Lumen.
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ra no han aclarit»."¥ Aquesta vacuitat té significats
paral-lels als que hem esmentat anteriorment en fer
referéncia al «buit»; és una absencia que reclama que
Pomplin amb els elements simbolics que el receptor té
a l’abast, i que rau tant en un problema de corres-
pondeéncia de codis entre I'origen i la recepcié com en
una qualitat per se de les imatges i de I’ésser huma: ser
sempre en un lloc diferent a aquell des d’on es parla,
es mira, s'imagina... (Lacan, Heidegger).'

Resumint el que hem comentat fins ara per aplicar-
ho en algun exemple a I'apartat segiient, podem dir
que la imatge es pot dotar d’un tipus d’estratégia comu-
nicativa amb la finalitat d’aconseguir un sentit especi-
fic que «afecti» I'espectador en la direccié i la quanti-
tat esperades, 1 que aquesta estratégia consisteix a
generar (o aprofitar) els buits que d’'una manera dife-
rent pot tenir la imatge perque I’espectador els ompli
amb el «material simbolic» que emergeix de la seva
dimensié social. Aquest buit, que estudiarem més enda-
vant en termes d’imatge fixa, es pot estendre a para-
metres d’altres modes de representacié més comple-
x0s, com son el cinema, la televisié en totes les seves
produccions, el teatre, la dansa, etc.; i també a termi-
nologies més propies de cada especialitat: buit, silen-
ci, quietud, abseéncia de ritme, foscor, abséncies senso-
rials, etc., ja que els buits només prenen sentit a P'interior
de cada «sistema lingiiistic». Seria interessant, si bé
excediria Pextensid d’aquest assaig, estudiar aquest
procés d’omplir buits en algunes produccions amb un
argument comu, per exemple una novel-la que poste-
riorment s’hagi convertit en pel-licula, obra teatral,
musical; una obra d’art que hagi inspirat novel-les, o
a la inversa, una obra de teatre que hagi estat inter-
pretada per disciplines diferents, com la pintura, el cine-
ma... | seria interessant per analitzar i comparar els
diferents tipus de buits que apareixen i com es com-
plementen, s’'omplen, se superposen o es menystenen.

Seguint amb una intencié esquematica i de resum,
concretem sis aspectes pels quals la imatge es pot con-
siderar totalment o parcialment buida.

1. Sentit hermeneutic
Les imatges so6n buides (en un sentit més ampli del
que ens interessa) a causa dels efectes hermenéutics
propis de la interpretacié. (No desenvoluparem
aquest tema perqué és indiscutible i ja esta perfec-
tament problematitzat.)"”

2. Sentit propi
Les imatges son buides per esséncia: estableixen un
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ordre que no es correspon necessariament al cultu-
ralment previst 1 que és suturat i denunciat (en una
doble accio) amb el contingut simbolic del receptor i
de la seva pertinenga a una comunitat comunicativa.

3. Sentit interprocessual
També ho s6n pel fet d’estar immerses en un «fluid»
propi del procés de llegir, mirar, veure, pensar, refle-
xionat... sempre interdisciplinari (quant a produc-
ci6 de representacions), multiple 1 complex, i que
crea buits a partir de les diferéncies entre temps i
espai de cada sistema lingiiistic.

4. Sentit comunicatiu
Les imatges tenen buits a causa de les diferéncies
entre els processos de descodificaci6 i endocodifi-
caci6 i del caracter nominalista de la codificacid i
la comunicacié humanes.

S. Sentit interlingiiistic
D’altra banda, les imatges ofereixen buits per la
interferéncia (d’ordres molt diferents) entre elles i
els textos que normalment les acompanyen (espe-
cialment en publicitat).

1 Eco, U., Op. cit, p. 454.

' En el seminari de Lacan sobre la «Carta robada» s’estableixen els
conceptes que tractem aqui, si bé de manera implicita es troben a
tota ’obra d’aquest autor: «Aixi, si I'home arriba a pensar I'ordre
simbolic és que en primer lloc esta capturat en el seu ésser. La il-lusié
que ell havia format per mitja de la seva consciéncia prové del fet
que va poder entrar en aquest ordre com a subjecte per la via d’una
obertura especifica de la seva relaci6 imaginaria amb els seus sem-
blants. Perd només va poder efectuar aquesta entrada pel congost
radical de la paraula». Escritos I. Madrid: Siglo XXI, 1981, p. 46.
També és un pensament ampliament instal-lat en I'obra de Heidegger:
«A la seva manera, el pont congrega en ell terra i cel, els éssers divins
i els mortals. [...] Segons una antiga paraula de la nostra llengua,
Versammlung (reunio) és thing. El pont és —com a marcada reuni
de la quatritat~ una cosa. Evidentment, hom diu que un pont és en
primer lloc i simplement un pont. Després i en determinats moments
pot expressar alguna cosa més. Com a expressié esdevé llavors un
simbol. El pont només és un simbol quan expressa quelcom que, en
sentit estricte, no li pertany». Fragment de la conferéncia publicada
I'any 1951 a Neue Darmstdidter Verlaganstalt; traducci6 en castella:
Kobie |Bilbao], nim. 1 (1983). O en un altre fragment referit més
concretament al llenguatge: «El llenguatge és la casa de I’ésser. Lhome
viu en Phabitacle del llenguatge». Der Brief iiber den Humanismus -
(Carta sobre I'bumanisme). A: Platons Leber von der Wabrbeit. Berna:
Franke, 1954.

"7 Sobre aquest punt, vegeu per exemple GADAMER, H. G. (1988).
Verdad y método. Salamanca: Sigueme; o també RICOEUR, P. (1969).
Le conflit des interprétations. Paris: Seuil; traduccié al castella
Hermenéutica y estructuralismo, Hermenéutica y psicoandlisis, i
Introduccion a la simbologia del mal. Buenos Aires: Megdpolis,
1975-1976. ] també DILTHEY, Y. W. (1986). Introduccion a las cien-
cias del espiritu. Madrid: Alianza.



6. Sentit fragmental
Finalment, les imatges fixes tenen buits perqueé for-
men part de séries més amplies, de les quals només
sén un fragment (una imatge en el suport revista
que sigui refor¢ d’una campanya en anuncis televi-
sius, una pintura que només es pugui entendre en
el conjunt de obra d’un autor...).

En el marc d'un exemple

Per aplicar els conceptes que fins ara hem tractat,
utilitzarem la insercié d’una pagina completa en el
suport revista de Chanel n® 5§ (campanya de Nadal
de 1998).

Dinterés basic d’aquesta imatge se centra en les
referéncies a espot de la mateixa marca i la mateixa
campanya: en un espai avantguardista es construeix
una analogia del conte de la Caputxeta Vermella, del
qual s’han pres els dos personatges clau, la Caputxeta
i el llop, i sha construit un background sensorial d’u-
na intensa sensualitat femenina que barreja ingenuitat
i seducci6. S’ha eliminat de P’escena qualsevol repre-
sentacio literal del conte per esquematitzar només la
idea de recorregut com a simulacié del ritme del con-
te original i de la relacié de complicitat entre els dos
personatges, una complicitat que no es defineix de
manera clara, perd que en el context es llegeix com a
descategoritzacié generalitzada entre la infantesa i la
maduresa, el que és bell i el que és sinistre, el domini i
la submissia.

La imatge en estudi representa la model-Caputxeta
Vermella que s’endevina per transparéncia rere un mur
format per envasos de gran format de Chanel n* 5.
Dabsencia d’un dels envasos deixa veure amb claredat
el rostre del personatge per la finestra que forma el
buit. Els colors sén reiteratius a tota la campanya: ver-
mells intensos i grocs (que reforcen la metafora basica
de P’espot), i en negre sobre blanc les etiquetes de la
marca.

D’entrada, aplicant la teoria desenvolupada podem
establir tres nivells de buits, que plantegem en els punts
segients:

Buits amb base morfologica (sintaxi)

Mur transparent que crea una finestra en la qual es
concreta el rostre de 1a model. Relactons de color.
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Referéncies entre imatge fixa, 'anunci de televisi6 (movi-
ment)... Relacié entre forma i olor.

Buits de caracter semantic (retorica)

Estratégia metaforica i metonimica que crea substitu-
cions entre la historia de la Caputxeta Vermella i la
imatge de Chanel.

Buits d'origen pragmatic (context)

Marc metacomunicatiu compost pel context nadalenc,
la competéncia publicitaria, les qualitats del suport,
competencia en la lectura...

Aquests tres grups s’organitzen conjuntament per
crear una estratégia d’obtenci6 de sentit basada a omplir
els buits per part del lector; aixi, el buit que genera la
finestra d’envasos és omplert per la imatge del receptor
i s’estableix una identificacid entre la «imatge» del «jo»
i la creada per la campanya. Al mateix temps, la versi6
iel record del «conte» omple amb elements «personals»
el buit que crea la distancia entre la referencia literal de
la imatge i la figurada o tropica (simplement una dona
vestida de vermell o de Caputxeta vermella...). [ final-
ment, i també sota el simptoma de 'ompliment, 'esforg
obligat per part del lector de donar coheréncia a la imat-
ge en el marc competitiu de Nadal, en el discurs espa-
cial i temporal del dispositiu, que I"obliga a definir-se
sobre qué és la feminitat, el perfum, la seduccio, el regal...
i en tltima instancia confrontar-ho als habits propis.

Perd també podem utilitzar una altra manera de
classificacié menys lingiiistica i que té en compte un
sentit més interdisciplinari i relacional, tal com hem fet
amb el concepte de buit en el capitol anterior. Aixi
podriem considerar sis plantejaments fonamentals que
exposem a continuacio.

1. Sentit hermeneutic
La interpretacié del conte de la Caputxeta per partde
’espectador en tota la complexitat que suposa la
diferéncia de suports en qué ha pogut presenciar
I’al-legoria de Chanel, i el fet que el relat aparegui
incomplet (a Pespot només hi ha una imatge i un logo-
tip, i audio sense text, i encara hi ha menys elements
a la imatge de la revista), obliguen a omplir el buit
audiovisual i textual amb continguts i formes que el
completin. Lespectador haura de definir qui és el llop,
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quina relaci6 té amb la Caputxeta, si existeix I'avia o

no, qué deu pensar el llop del perfum que olora, que

fa una noia tan innocent amb un vestit tan provocatiu...

. Sentit propi

Lespectador ha de solucionar la diferéncia entre el

camp de significacié de la imatge i la seva realitat

quotidiana, i fer-ho en dos sentits:

a. Saturar el buit entre el mén de ficcié (imatge) i
la seva realitat fent que es defineixi un mon pos
sible entre tots dos.

b. Instal-lar simbols en aquest buit: definir-se quant
als conceptes de feminitat, seduccié, bellesa, per
versitat, innocencia...

. Sentit interprocessual
Els receptors hauran de crear una coheréncia entre
els diferents processos de percepcid i de pensament
que s’aglutinen a la pagina de Chanel. Per exem-
ple, els sentits ompliran el buit sensorial al qual fa
referéncia I’anunci: 'olor. També coneixeran la sua-
vitat d’una pell que mai no han tocat, es veuran en
un espai de dues dimensions reals en qué mai no
podran entrar...
. Sentit comunicatiu
La campanya sera vista per persones pertanyents a
diferents classes socials, grups culturals, paisos o
regions... i en ultima instancia, de «parles» molt
diferenciades. Aixi doncs, és obligat un apropament
a la imatge des del lloc de trobada comunicacional,
omplir amb rectificacions i asseveracions els codis
interpretatius. Per la classe més privilegiada es par-
lara de vulgaritzaci6,mentre que per les classes més
populars sera sofisticacié.
. Sentit linguistic
Aqui Pespectador es trobara en el «camp de I’absén-
cia». El procés normal de pensament omplira amb
paraules el buit que aquestes deixen a la campanya
publicitaria. Quina dona més atractiva, la que fa
servir Chanel. Com podria combinar la meva innocén-
cia juvenil amb aquest toc atrevit i seductor que
m’agrada?

. Sentit fragmental

Malgrat que la imatge és una paralitzacié temps-

espai, nosaltres tendim a completar-la; aixi, aques-

ta pagina en estudi s’omple amb elements de la res-
ta de suports, especialment televisid, i a més amb
altres al-lusions a la mateixa marca en altres espais

1 altres temps: Marilyn Monroe feia servir Chanel

n° 5, iaquesta era I’inica cosa que es «posava» per

anar a dormir...
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A tall de conclusid i resum, podem dir que les imat-
ges de tota mena (aqui ens hem centrat en les fixes),
posseeixen buits que poden formar part de Pestratégia
productiva de Pautor (i del procés d’interpretacid del
receptor); aquests buits sén de menes diferents, pero
tots estan relacionats en un flux comunicatiu. El conei-
xement d’aquests dispositius pot permetre un control
més ampli sobre 1’obtencid de sentit, 'eficacia comu-
nicativa i la rendibilitat del procés, independentment
de la disciplina a queé ens referim. Al mateix temps, en
aquests buits és on rau la major carrega d’intensitat
poeética del discurs visual, ja que, com deia Lacan, la
bellesa de les imatges rau en el fet que sdn buides.
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De modo muy especial en las ultimas décadas, y para-
lelamente a la expansion de los medios de comunica-
cién y la proliferacion de los sistemas audiovisuales, la
«imagen» ha sido sometida a multitud de tratamien-
tos tedricos y practicos. Son muchas, pues, las disci-
plinas que utilizan este concepto y que, por tanto, lo
tienen en su vocabulario topico y en sus procedimien-
tos de trabajo.

Esta promiscuidad tanto en el uso y ejercicio de la
palabra como en su produccién tiene la ventaja de cons-
truir un amplio abanico de experiencias de donde extra-
er informacién, pero también tiene el inconveniente de
disipar su intensidad definitoria y su claridad concep-
tual y representativa. De este modo, el uso del con-
cepto de imagen desde el punto de vista tedrico obliga
al ejercicio previo de concrecién territorial y de esta-
blecimiento de los intereses hacia donde se dirigirdn
las especulaciones tratadas. En este sentido, es impor-
tante situar las posiciones desde las que es mds opor-
tuno acercarse a la «<imagen» cuando nos dirigimos a
plantear una estrategia comunicativa:

En primer lugar, y teniendo en cuenta que tratare-
mos de «estrategias», es importante atender por enci-
ma de todo al sentido de praxis que debe tener aqui la
teoria. Asi, y a pesar de tener de fondo este anilisis
—una mirada fenomenolégica ajustada a una semidti-
ca que desde el texto se aplica a la imagen—, es hacia
una pragmatica del acontecimiento adonde vira el inte-
rés y objetivo final de este estudio. De este modo, se
concibe la imagen como una experiencia vivida en la
que, ya por vecindad o por solapamiento, ya por ana-
lisis o sintesis, atendiendo a la significacién o a la refe-
rencia, obtenemos sentido, y por tanto modificamos
nuestros juicios, conductas e interpretaciones. Por otra
parte, debemos tener en cuenta la integracion de la ima-
gen dentro del proceso comunicativo y primar este
aspecto a los puramente morfologicos, sinticticos, filo-
soficos..., considerando el «campo» de interaccion de
la imagen con todos lo operadores audiovisuales, las
experiencias en la recepcidn, el valor contextual..., y





