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1. Emissor-receptor

Paradigma Emissor-receptor

0-0-0O O-@-0O

Emissor Canal Receptor Emissor Canal Receptor
1.1. Estructura basica de la comunicacio

La comunicacio6 té una posicié eminent en qualsevol dinamica social. Si hem
de definir la comunicacié haurem de destacar que és un procés complex, hete-
rogeni i ineludiblement social. No podem parlar de la comunicacié com d'un
procés global i Unic, siné que les diferents practiques comunicatives revelen
com tota comunicacio esta relacionada inexorablement amb dinamiques so-

cials.

La comunicaci6 es troba a la base i fonaments de qualsevol interaccid.

Una definici6 comuna quan parlem de comunicaci6 és pensar que és la ma-
nera que tenim de donar informaci6 als altres i de rebre'n per part dels altres.
Aquesta informacié que donem o rebem, i que anomenarem missatge, té una
posada en comu perque els agents actius que son particips d'aquest joc comu-

nicatiu, emissor-receptor, es puguin entendre entre ells.

Entenent aix0, veurem que la comunicacié humana pot tenir moltes formes;
comunicacié verbal, no verbal i paraverbal, és a dir, hi ha molts elements o
factors que fan que es pugui entendre el missatge enviat transformat en codis.
També haurem de valorar el canal pel qual donem la informaci6 i també el
context que l'acompanya.

Quan parlem de canal fem referéncia a les ones hertzianes (UHF, VHE, FM, AM,
etc.), l'aire, els cables, els satel-lits i les imatges. El canal a part de ser un mitja
acustic i visual pot ser també haptic, terme que fa referéncia al tacte i a les

sensacions no acuastiques ni visuals.

L'aire

Esmentem l'aire ja que les ones acuistiques es propaguen majoritariament per aquest me-
di, i produeixen 1'amalgama de sons que ens envolten, incloent la nostra veu. Vivim en
un moén ecoic on les ones acustiques reboten constantment i es desplacen per a produir
tots els sons possibles. Aix0 fa que encara que una persona ens parli d'esquena la puguem
sentir. Si no vivissim en un moén ecoic, no podriem sentir-la, aix0 s'anomenaria espai
anecoic, un espai que absorbiria tots els sorolls. El silenci absolut, per tant, no existeix.
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La definici6 tradicional de canal compren els diferents suports o mitjans fisics
que s'empren per a fer circular la informacio6 (la premsa, la televisio, la radio,

la xarxa virtual, etc.).

En aquestes pagines farem referéncia sobretot als canals emprats en la comu-
nicaci6 audiovisual. S'ha de tenir en compte que n'hi ha d'altres, i que el més
habitual i comu és la divisi6 que es fa entre canals massius i personals. Els
massius serien els mitjans com la televisio, la radio o l'ordinador. Els perso-

nals sén directes, com la comunicacié amb la veu.

Una breu definicié dels elements implicats en l'esquema basic de la comuni-
cacio és la segiient:

¢ Emissor: l'agent actiu que déna o envia un missatge.

e Receptor: 'altre agent o agents actius que reben un missatge.

e Missatge: la informacié que donem i rebem per un canal determinat.

e Canal: el mitja que utilitzem per a donar un missatge, ja sigui presencial-
ment o virtualment, mitjancant els mitjans de comunicacié o les noves

tecnologies.

e Context: el moment espacial i situacional en que ens trobem quan es pro-
dueix aquest procés de comunicacio.

¢ Codi: el codi representa un sistema de relacions de normes i regles que
posen en comu signes, simbols, icones i indexs, entre l'emissor i el receptor
per tal de fer intel-ligible el missatge. Dins la comunicaci6 s'acostuma a
parlar de codificaci6 i descodificacié.

El concepte d'emissor-receptor no sempre ha estat entés de la mateixa mane-
ra. En els primers models del procés de comunicacié es parlava de I'emissor
com la part activa; es considerava que la persona que enviava el missatge ho
feia intencionalment. Un emissor tenia el desig d'enviar un estimul amb sig-

nificat.

L'altre element del procés de comunicaci6 —la persona o persones que rebien
el missatge—, tal vegada per la rellevancia del pensament dicotOmic, era consi-
derat part passiva del procés. Com a part passiva, el receptor no feia cap procés
cognitiu d'elaboracio.
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Un clar exemple ha estat la forta critica que ha rebut al llarg del temps la televisio
com a emissor de continguts violents i continguts manipulats, en que se suposava que
l'audiéncia, asseguda davant de l'aparell, rebia mitjancant impulsos neuronals, sense es-
for¢ i sense elaboracid, les imatges i el seu contingut; s'ha debatut especialment en termes
de missatges violents, considerats inapropiats per al public infantil. De manera que es
mirava amb reticéncia, i fins i tot amb por, el contingut dels programes i les hores que els
nens miraven la televisi6é diariament. Encara avui dia hi ha certes preocupacions deriva-
des d'aquest debat; principalment la consideracié d'inactivitat mental i fisica dels nens i
adolescents davant la televisio, avui dia desplacada molts cops per Internet.

Amb el temps es va dir que, quan l'emissor enviava un missatge intenciona-
dament, també estava enviant estimuls amb significat de manera no intenci-
onada. Per aix0, es va comencar a creure que tots dos elements son parts acti-
ves d'aquest procés de comunicacio, encara que aquest concepte trenqués la
linealitat i transparéncia de que se suposava que feia gala la comunicacié.

Segons un punt de vista tradicional, la comunicacié es caracteritza per la trans-
parénciailalinealitat; és a dir, quan un emissor envia un missatge, el receptor
rep el mateix missatge sense modificaci6 ni alteracié. Aixo suposa que aquest
missatge arriba sense interrupcié pel canal escollit. Per tant, que el canal no
interfereixi en el significat final del missatge ha estat una preocupaci6 cons-
tant al llarg de la historia. No podem oblidar, doncs, que la comunicaci6 és un
procés complex que va més enlla de I'esquema tradicional en qué un missatge

és enviat per un emissor mitjancant un canal i arriba a un receptor.

Que el canal utilitzat no malmeti el missatge enviat, de manera que arribi
intacte al destinatari, i la mateixa verificaci6é de 'emissor ja han estat motiu
d'interes des dels inicis de la comunicaci6. Aixi, hem passat de comprovar la
integritat del missatge mitjancant un simple objecte a fer-ho a partir de claus
pictografiques. Com ens explica Michel Foucault (2003), a la Grecia antiga es
trencava un objecte en dues meitats i el missatger se'n quedava una part; quan
tornava amb el missatge, havia de tenir la peca que encaixés perfectament amb

l'altra meitat per a demostrar l'autenticitat del missatge.

Hem passat, doncs, de la prova de l'autenticitat del missatge a la Grecia antiga,
que consistia a trencar un objecte en dues meitats, al certificat electroniciaun
algoritme de la signatura electronica. Les l10giques comunicatives dominants
aposten per Internet i un tis cada vegada més generalitzat de la Xarxa. Per tant,
la seguretat en la comunicacié continua essent que el missatge arribi sense
modificacions i assegurar la identitat de I'emissor i receptor, que en aquest
cas anomenarem la identitat dels "usuaris". La confidencialitat i la integritat
donen lloc a certificats electronics i afegeixen una tercera caracteristica, el no-

repudi, en tant que I'emissor i el receptor no es poden desdir del missatge.
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1.2. Critica a la concepcié classica de la comunicacié

Els models classics de la comunicaci6 es basaven en la idea central que la co-
municacio era la transmissié d'un missatge d'un lloc a 1'altre, d'una font emis-
sora a una font receptora. Com que la pressuposici6 rellevant era la idea de
transmetre alguna cosa parlem dels models transmissionistes.

Com comentavem abans quan parlavem de l'estructura classica de la comuni-
cacio, els models transmissionistes accentuaven la unidireccionalitat de la co-
municaci6, la linealitat i la transparéncia. De la mateixa manera, la comuni-
cacio era entesa com la transmissié d'un missatge integre, sense variacions; si
el missatge variava era perque hi havia hagut una interferéncia. Si la comuni-
caci6 es malmetia, es podia trobar la causa en algun tipus de problema durant
el procés. Per exemple, entre els models transmissionistes, el model matema-
tic de Claude Elwood Shannon i Warren Weaver afegia que hi podia haver
interferencies per soroll, redundancia o sobrecarrega del canal. La comunica-
ci6 com a procés natural havia de donar-se correctament; la comunicacio per

defecte era lliure d'errors i de defectes.

Diagrama esquematic del sistema general de la comunicacié

d'infi?r:tacics > e »[ 1 > Receptor ——| Destinacié
Missatge Senyal Recepcio Missatge
senyal
Soroll sobre
el senyal

Font: Extret de l'article publicat per Shannon (1948). "A Mathematical Theory of Communication".

Molts teorics afirmen que el model matematic de Shannon i Weaver no per-
tany a la teoria de la comunicaci6 sin6 a la teoria de la informaci6é perque
busca quantificar les dades amb les quals es construeixen la informacio.

Un altre model que s'esmenta sovint és el de Harold D. Lasswell, resumit en la
seva pregunta descriptiva de que és l'acte comunicatiu:

Qui diu que, a qui, amb quin canal i amb quin efecte?
(Who (says) What (to) Whom (in) What Channel (with) What Effect)

Esquema del model de Lasswell

A qui
L | (audiéncia o =
receptors)

Qui Que Canal
(emissor) (missatge) (o mitja)
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El model de Lasswell va ser especialment rellevant en el camp de la propaganda
i la comunicacié de masses, ja que va centrar els seus estudis en l'analisi de
control, del contingut, del canal, de l'audiéncia i dels efectes.

Les critiques que s'han fet als models transmissionistes han protagonitzat una
serie de debats sobre com entenem la comunicacid, i han produit, aixi mateix,
un canvi conceptual i d'enfocament respecte als models anteriors.

Des de la psicologia social de la comunicaci6 direm que és impossible transme-
tre un missatge de manera completament neutra, i sense que els elements que
mediatitzen el fet comunicatiu no hi interfereixin de cap manera. La comu-
nicaci6 sempre produeix variacions en el missatge. Els elements que inter-
venen en el procés comunicatiu no séon immutables ni estatics, de manera que
produiran interferéncies i poden obstaculitzar el missatge. No obstant aixo,

aquestes interferencies i errors formaran part del mateix procés comunicatiu.

En la interacci6 comunicativa, els sorolls o obstacles es consideren part

constitutiva del missatge.

El noise (‘soroll') de Shannon, seria, doncs, part del missatge. Pensar en un
missatge pur suposaria pensar que la comunicacié es pot donar de manera
aseptica. La impossibilitat de transmetre el missatge auténtic fa que les perso-
nes atribin a pensar que aleshores mai ens comuniquem correctament, o, més
drasticament, que sempre ens incomuniquem en comptes de comunicar-nos.
Aix0 no és cert, en tant que hem de permetre entendre aquests factors com a

part de la comunicaci6 i del significat que es transmet.

Des d'aquesta perspectiva s'ha d'entendre que és impossible saber qui és
l'emissor i qui és el receptor. L'emissor i el receptor no sén dos individus
completament independents que participen d'una interaccié comunicativa,
sin6 que les dues parts son particips de la creaci6é del missatge que s'esta cons-
tituint. La bidireccionalitat del fet comunicatiu és obvia per les critiques als
models classics transmissionistes i pels nous models del procés comunicatiu.
La indistingibilitat entre emissor i receptor, juntament amb la reciprocitat i la
bidireccionalitat del procés fan que les dues parts siguin creadores del missatge.

Els missatges, doncs, mai seran una construcci6é individual. Els missatges
es construeixen sobre el fonament de multiples interaccions, processos socials
i contextos determinats. El que déna la singularitat del missatge és la interfe-
réncia mateix: manté la individualitat de la interaccié i, per tant, del missatge
transmes. El missatge sera prou estable per a ésser intel-ligible pero a la vegada

canviara per a mantenir la singularitat d'una interaccio.
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Amb l'enfocament dels models tradicionals sobre la comunicaci6 s'entén el
llenguatge com el vehicle que, de manera neutra, expressa una realitat que
l'emissor pretén transmetre. Es a dir, hi ha un Gnic missatge auténtic que
'emissor té la voluntat d'expressar, en la majoria dels casos, mitjangant el llen-
guatge. No obstant aix0, com que el que arriba al receptor no és exactament
el que l'emissor envia i com que no es pot distingir entre emissor i receptor,
el llenguatge no pot ser de cap de les maneres 1'objecte neutre que intervé
en la comunicaci6 verbal.

1.3. Formes de comunicacio

Com a formes de comunicacié podem distingir: la comunicaci6 verbal, la no

verbal i la paraverbal.

Quan utilitzem el terme comunicacié verbal fem referéncia al llenguatge,

tant oral com escrit.

Com a comunicacié no verbal entenem els gestos, l'expressi6 corporal,
l'orientacié de la mirada, els moviments i expressions facials, entre d'altres.
No obstant aix0, no hem d'oblidar pas que la nostra manera de vestir també
és part del nostre llenguatge no verbal. I que, si bé és cert que a vegades ho
fem conscientment, també és cert que a la vegada hem de tenir present que el

reflex d'aquesta informaci6 pot ser inconscient.

Exemples de vestuaris

Per exemple, el nostre vestuari és diferent si anem a la feina o sortim de festa, si som
practicants d'una religi6é o d'una altra, si fa fred o calor, si som una navia o estem de dol,
si pertanyem a tribus urbanes, segons el sexe i un llarg etcétera.

Quan estudiem la comunicacié no verbal, ho podem fer des de la proxémica
i des de la cinesica. La proxemica és l'estudi dels espais interpersonals que
deixem quan mantenim una interaccié6 comunicativa. S6n normes implicites

generades durant la nostra socialitzacio.

Si anéssim en metro i hi hagués diversos seients buits, mirariem de no seure just al cos-
tat d'un seient ocupat; de fet, si ho féssim, la persona asseguda ens miraria amb cara
d'estranyesa i fins i tot amb sensacié d'incomoditat. De la mateixa manera, quan anem
en ascensor mirem de deixar els espais interpersonals corresponents, cosa que fem igual-
ment —sense adonar-nos-en i sense haver-ho estudiat conscientment-, segons amb qui
parlem, el cap o la parella.

Amb l'espai interpersonal estudiem els graus de distancia personal que,
per defecte, deixem en els diversos moments i situacions en que ens
trobem.

La cinesica, per altra banda, és l'estudi dels gestos i moviments corporals.

Vegeu també

Més endavant veurem com el
llenguatge fa més que repre-
sentar la realitat o les coses. Té
un vessant productiu que cal-
dra que considerem detingu-
dament.

Vegeu també

Al llarg dels moduls segiients
centrarem |'atencié especial-
ment sobre el llenguatge, els
discursos i la narrativitat, per
la rellevancia que tenen en
I'enfocament que volem donar
a aquest material.
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La relaci6 entre aquestes dues formes de comunicacio, el llenguatge verbal i el
llenguatge no verbal, pot ser de dos tipus: redundant o paradoxal.

¢ Redundancia: quan la comunicaci6 verbal i la no verbal donen la mateixa
informacio.

e Paradoxa: quan la comunicacié verbal i la no verbal s6n incongruents.
Per exemple, quan anem a una entrevista de feina, la nostra gestualitat i
moviments corporals poden mostrar inseguretat, nerviosisme o part de la
nostra personalitat. En canvi, pot ser que estiguem responent les pregun-
tes de l'entrevistador amb la certesa de qui esta molt segur de si mateix,
funciona bé sota l'estreés i no es considera una persona nerviosa. Les nos-
tres paraules estarien donant un sentit que la comunicacié no verbal no
corroboraria. La comunicacié no verbal aniria en contra del sentit expres-

sat verbalment.

Des del nostre punt de vista, si entenem que la interaccié comunicativa for-
ma el teixit indistingible en que I'emissor i receptor van creant el significat
d'allo mateix que esta succeint, entendrem que probablement la relaci6 que se
sol produir més sovint és la paradoxal i costara imaginar-se situacions en que
la redundancia sigui certa. En la nostra vida quotidiana, les nostres accions i
practiques depenen de que volem representar o ser: alegres, persones compe-
tents, bon pare o bona mare. Cada moment és una representacié de nosaltres

mateixos, una face en un complex ritual, que diria Erving Goffman.

Amb la interaccié comunicativa estem construint la nostra identitat, la
relacié que establim amb la persona o persones que intervenen en l'acte
comunicatiu, la identitat de 1'altre, etc. Mantenim, formem i transfor-
men les nostres identitats i les de les comunitats a les quals pertanyem.

Com a comunicacié paraverbal entenem les entonacions, les inflexions de
la veu, els silencis, la velocitat de la parla, el timbre, la claredat, el volum, les
pertorbacions de la parla, entre altres elements. Tal com marca el sentit comq,
és tan important el que diem com la manera com ho diem.

1.3.1. SMS
Com que volem deixar pas a les noves tecnologies, perque és precisament un

dels temes més nous i que generen molta reflexi6é dins de les ciéncies socials,

posarem l'exemple dels SMS com a nova forma de comunicaci6 verbal.
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Ruth Rettie (2009) explora les caracteristiques de la interaccié de sincronia
propera (near-synchrony) amb els SMS. La sincronia propera crea avantatges en
la interacci6, fet que ha produit I'as massiu i reeixit de la comunicacié mitjan-

cant SMS. Molts dels missatges sén fatics' i breus, moltes vegades produeixen
ambigiiitats i malentesos. No és un error en la comunicacié: al contrari del que
podriem pensar, els usuaris no volen corregir aquest fet, sin6é que precisament
exploten aquesta ambigiiitat. Perceben aquesta possibilitat de ser ambigus i de
tenir un final obert com un avantatge en la forma de comunicacié. Per tant, en
el joc comunicatiu, amb normes i codis d'interactuacio, s'apropien d'un nou
estil en queé es creen noves normes. Els equivocs i els finals oberts sorgeixen

com una nova forma de comunicacié o de mantenir una conversa.

De la mateixa manera que als usuaris els agrada la rapidesa i la velocitat de
poder enviar un SMS, paradoxalment també apunten que prefereixen enviar
un SMS més que no pas trucar, perque els deixa un espai de temps per a pensar.
La valoraci6é d'aquesta asincronia es relaciona amb la possibilitat de tenir un
temps de reaccio.

El creixement vertiginés de la comunicacié amb SMS no es va anticipar al camp de les
telecomunicacions. Segons l'informe de Mobile Data Association publicat el mes de gener
de 2010, el 2009 es van enviar 96,8 bilions de missatges de text, només al Regne Unit. Si
tenim en compte que el primer missatge de mobil al Regne Unit es va enviar el 1992, i que
la xifra era de 56,9 bilions el 2007 i de 78,9 bilions el 2008, és evident que el nombre de
missatges que s'envien anualment ascendeix en un percentatge elevat. Per adonar-nos de
la magnitud del flux d'aquesta nova forma de comunicacié pensem que, segons aquestes
dades, s'envien 11 milions de textos per hora al Regne Unit.

Amb aquest exemple iniciem la reflexi6, que continuarem al llarg d'aquestes
pagines, sobre si les noves tecnologies son les que determinen les noves for-
mes de comunicacié o, en canvi, sén les noves maneres de relacionar-se les
persones les que donen peu a formes de comunicaci6 diferents mitjancant un

Gs determinat de les tecnologies.
1.4. Tipus de comunicacid

Des del punt de vista de la comunicacié audiovisual, els tipus de comunica-
ci6 humana que es valoren sén la intrapersonal, la interpersonal, la grupal i

l'anomenada comunicacio de masses.

1) Comunicacio intrapersonal

Retrato

Converso con el hombre que siempre va conmigo
—quien habla solo espera hablar a Dios un dia—;
mi soliloquio es platica con este buen amigo

que me ensefio el secreto de la filantropia.

Antonio Machado

Msén els missatges també ano-
menats de contacte que tenen el
proposit de comprovar i confir-
mar el contacte, més que no pas
donar informacié o preguntar. En
sén exemples: com estas?, hola,
d'acord, bon dia, etc.
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Antonio Machado, en el seu poema "Retrato", descriu molt bé el que entenem
per comunicaci6 intrapersonal. Es la que fa referéncia als pensaments i dialeg
interior, molts cops vinculada a les reflexions i emocions internes de cadasct.
Perd seguint les darreres idees exposades per Kenneth J. Gergen (2009), podem
dir que, ni en la solitud dels nostres pensaments interiors, estem sols. Queda
desmentida aquesta idea utopica que podem aillar-nos i pensar o reflexionar
sobre alguna cosa perque la xarxa que ens uneix els uns als altres com a éssers
socials relacionals es troba sota aquesta amalgama de pensaments que cons-

titueixen la comunicaci6 intrapersonal. En les paraules de Gergen:

Mai podem estar fora de les relacions amb les persones, fins i tot en els moments més
privats i personals no estem mai sols.

Kenneth J. Gergen (2009)

2) Comunicaci6 interpersonal

La comunicaci6 interpersonal és la interaccié que es déna com a minim entre
dues persones que comparteixen un mateix codi per a codificar i descodificar
els missatges en un context determinat. Es important destacar la caracteristica
de lainteracci6 i les normes i regles que s'han de donar per tal de fer entenedora
aquesta interaccié. Compartir unes normes de comunicacié verbal, no verbal
i paraverbal es converteix en una part essencial d'aquesta.

3) Comunicaci6 grupal

Quan en el camp audiovisual parlem de comunicacio grupal ens referim a qual-
sevol acte en queé s'agrupa un nombre considerable de persones. Tradicional-
ment, el canal de la comunicacio6 de grups ha estat sempre analogic (per exem-
ple, l'agrupacio de persones en un concert, una reunio, etc.), mentre que en la
comunicacié de masses el canal ha estat i és de tipus tecnologic. No obstant
aixo, entenem que avui dia amb les noves tecnologies moltes de les comunica-
cions grupals poden estar subjectes a canals tecnologics (per exemple, les vide-
oconfereéncies). La comunicaci6é grupal es considera unidireccional, si bé nos-
altres matisem aquesta caracteristica, ja que, com hem dit al llarg d'aquestes
linies, sempre hi ha resposta per part del public o audiéncia, sigui en la forma
de comunicacio que sigui. Podem dir el mateix en el cas de la comunicacio

de masses.

The Rocky Horror Picture Show

The Rocky Horror Picture Show és el millor exemple de la manera com el puablic interactua
amb la projeccié d'un film en un cinema. Sense saber exactament quins van ser els ori-
gens o per que es va donar aquesta situacid, actualment és el film que més anys s'ha pro-
jectat a les sales de cinema, des que es va estrenar el 1975, i ha esdevingut una pel-licula
de culte, en qué la gent parla als personatges i fa s de determinats objectes al llarg de
les escenes cinematografiques. Per exemple, quan, a l'inici de la pel-licula, Janet (Susan
Sarandon) i Brad (Barry Bostwick) surten de l'església on s'acaben de casar uns amics, i
tothom comenca a llangar arros, el ptblic també llancaria arros a la sala de cinema, com
si estigués participant en el que passa en aquell moment a la trama del film.
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També podriem pensar en els programes de radio o de televisi6 en directe amb
public o als quals es pot trucar per telefon, enviar missatges de text, correus
electronics. Qiiestionem, per tant, el fet que sigui una comunicacié unidirec-
cional i creiem que s'hauria de matisar aquesta afirmaci6 taxativa, ja que conté
una visi6 reduccionista de la comunicacié de grups i de masses com a comu-
nicacié que es déna en un sol sentit.

4) Comunicaci6é de masses

La comunicaci6 de masses es produeix per un canal tecnologic i, normalment,
el receptor no hi intervé. L'emissor sol ser conegut o reconegut, i es considera
que la comunicaci6 en aquest cas és unidireccional. Acostuma a estar orientada
aun grup de persones gran i heterogeni, i és una comunicacio oberta. L'emissor

és institucionalitzat amb la funci6é de produir i difondre missatges.

Les funcions d'aquesta comunicacio6 soén formar, informar, entretenir i persua-
dir. Els mitjans de comunicaci6 ajuden a cohesionar i mantenir determinades

actituds, valors, comportaments, costums i habits d'una societat.
1.5. A tall de conclusio: els axiomes de la comunicacid

Mencionarem el psicoleg i filosof Paul Watzlawick (1967) perque és un dels
referents de la teoria de la comunicacié. En la seva teoria de la interaccid co-

municativa elabora els cinc axiomes que exposem a continuacio:

1) Es impossible no comunicar-se, ja que el simple fet de comportar-se és una
forma de comunicacié. No podem no comportar-nos.

2) Tota comunicacié té un component de contingut i de relacié. Quan ens
comuniquem, a més del significat de les paraules, donem informaci6é de la
relacié amb el nostre interlocutor i volem ser entesos subjectivament.

3) La naturalesa d'una relacié depéen de la gradacié que els participants facin
de les seqiiéncies comunicacionals entre ells. La comunicacié no és un joc
d'estimul-resposta, sin6 que té una naturalesa més ciclica, ja que la nostra con-
ducta en la interaccié comunicativa no ve donada per l'altre agent comunica-

tiu, no hi ha una relacié de causa-efecte.
4) La comunicacié humana implica dues modalitats: la digital i I'analogica.

5) Els intercanvis comunicacionals poden ser tant simetrics com complemen-
taris. S'acostuma a posar com a exemple de relaci6é simetrica dos germans o
dos amics; i com a exemple de relacié6 complementaria, un pare i un fill o un

professor i un alumne.
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2. Codis i signes

Com déiem, el tema que més ha inquietat el procés de comunicaci6 és la pos-
sibilitat de poder enviar el missatge d'una manera clara i entenedora. Encara
que des d'un punt de vista tradicional es considerava que la comunicaci6 es
caracteritzava per la transparéncia i linealitat, avui dia tenim en compte que
hem de fer un procés de codificaci6 i descodificaci6, que som una part activa
del procés i que els missatges i la dinamica de la relaci6 es construeix en la

mateixa interaccié comunicativa.

Aquesta qiiestio ha fet que es desenvolupin els codis, que sén una manera
d'establir uns parametres per tal que es produeixi la comunicaci6é amb fluidesa.
Els codis son regles i normes que canalitzen els signes. Per exemple, la nostra
llengua esta formada per signes, pero no ens entendriem si no hi hagués un

sistema de normes i regles que els estructuressin.

Segons l'estudi de la semiotica els signes s6n arbitraris i poden ser interpre-
tats tant pels humans com, alguns cops, pels animals. S'entenen mitjancant
un codi compartit que, en la majoria dels casos, s'ensenya d'una manera no
formal. Es a dir, aquestes associacions entre el signe i alldo que representa sén

convencions socials.

Hem de tenir en compte que les imatges com a signe poden tenir un significat
o més; és a dir, poden ser monosémiques, polisemiques o pansemiques (que
vol dir que qualsevol interpretaci6 és possible o lliure, sense cap acotacio).

Roland Barthes, en el text Elementos de Semiologia publicat el 1964, en el sub-  @Roland Barthes (1964). Elemen-
tos de semiologia (pag. 39).

apartat de "Signo”", ens diu que el terme signe, pel fet de presentar un vocabu-

lari molt ampli i una historia molt rica, és molt ambigu. Per aixd mateix, el
camp nocional d'allo que és i no és un signe fluctua molt. Segons 1'autor, s'ha
distingit signe, senyal, icona, simbol i al-legoria, segons si hi ha determinats
trets o no. Cada terme es diferenciara dels altres segons aquestes caracteristi-
ques. El problema apareix quan, segons cada autor (per exemple, Hegel, Peir-
ce, Jung i Wallon), la distribuci6é de quins sén els components que ha de tenir
cada terme per tal de definir-se és diferent, cosa que implica contradiccions
terminologiques. Com molt bé descriu Roland Barthes, ens trobarem amb una
dificultat inicial per tal de definir la noci6 de signe i altres termes, ja que la

concepcio de signe canvia segons 1'autor.

El filosof i matematic C. S. Pierce (1839-1914) va proposar distincions tria-
diques del signe. Les seves classificacions del signe estan relacionades amb
l'objecte, amb l'interpretador i amb si mateix. La distinci6 triadica més reco-

neguda és la que té relacié amb l'objecte i que distingeix tres tipus de sig-
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nes: simbols, icones i indexs. Els signes podran ser més o menys arbitraris i
podran ser més o menys motivats. Es trobaran en un continu d'arbitrarietat

i motivacio.

Els simbols sén una representacié convencional de la realitat mitjancant un
objecte concret. Per a entendre el simbol, que s'interpreta representant idees i
conceptes, cal compartir els mateixos codis. En sén un exemple els colors dels
semafors o el llenguatge. De vegades es confonen amb els signes.

Les icones es produeixen quan utilitzem un grafisme o un element per a subs-
tituir 1'objecte mitjancant la representacié per analogia. La paperera de reci-
clatge de Windows que trobem a la pantalla de 1'ordinador i a la qual van a pa-
rar els documents que eliminem és una representacio6 clara de la paperera que

trobem a casa i que fariem servir per a llencar aquests documents escrits a ma.

Pierce definia les icones com els signes que originariament tenen certa semblanca amb
I'objecte al qual es refereixen. Fins i tot, referint-se als diagrames, Pierce deia que sén
signes iconics perqué reprodueixen la forma de les relacions reals a les quals es refereixen.

Umberto Eco (1986). La estructura ausente: Introduccion a la semidtica (pag. 189-190). Bar-
celona: Lumen.

Les icones busquen la mimesi amb la imatge, a causa d'aix0 es produeixen els

diferents graus d'iconicitat. De més grau a menys quedaria aixi:

e imatge natural,

e model tridimensional,

e registre estereoscopi,

e fotografia en color,

e fotografia B/N,

e pintura realista,

e representacio figurativa no realista,
® pictograma,

e esquemes referencials,

* esquemes convencionals,

e representacions no figuratives.

[, finalment, els indexs es produeixen quan la imatge i els sons substitueixen
la realitat sense reflectir cap de les seves caracteristiques visuals; quan hi ha
una relacié causal entre el signe i alld que representa, tenim un index. Es el

cas dels simptomes de les malalties, el fum o I'olor quan alguna cosa es crema.

Registre estereoscopi

Com que tenim visi6 estereos-
copica, podem veure el mén
en tres dimensions.
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El comunicador de l'audiovisual ha de tenir en compte que es poden barre-  ®raduit al catala com a artifici.

jar més formes de representacié a part de les esmentades: la figuracio, i dins

d'aquesta el trompe-1'oeil’, com l'abstracci6 i la metafora. Exemple de trompe-I'oeil
Les coves d'Altamira serien un
També cal tenir present que, en analitzar una obra o qualsevol element, 1'ésser bon exemple de trompe-I'oeil.
N e1s N s .. - P S6n imatges que enganyen
huma utilitza elements basics de significacié o expressié visual: punt, linia, I'ull creant una sensacié de

profunditat o volum, quan en

color, textura i contorn. realitat, sén planes.

14 o0

L'esquema a és un exemple clar d'icona; amb petites variacions el podem trobar sovint
a les portes dels serveis pablics. L'esquema b presenta els simbols que il-lustren el sexe
masculi i el sexe femeni. La representaci6é simbolica del sexe masculi evoca el déu de la
guerra, Ares (Mart, en llati). El planeta Mart pren el nom d’aquest mateix déu a causa
del seu color vermell que en aquella época s'associava a la violéncia i la sang. Per aquest
motiu, el simbol d'aquest planeta i el simbol masculi que hi esta associat, si ho mirem
amb atencid, s6n un escut i una llanga, armes que portaven els guerrers a les batalles. El
simbol del sexe femeni, si el mirem detingudament, representa un mirall, simbol utilitzat
en astronomia per a designar el planeta Venus, nom de la deessa grega de la bellesa i de
l'amor Afrodita (Venus en llati).

Ferdinand de Saussure (1857-1913), lingiiista suis, va tractar el llenguatge com
un sistema de signes, i va remarcar el fet que les paraules tenen un significat A= #1 T
amb relaci6 a alguna cosa donada la diferéncia entre si, més que no pas pel \i\J
fet de tenir una relaci6 intrinseca amb l'objecte al qual fan referéncia. Aixi, el

Cadira
mateix concepte es pot dir: cadira, silla, chair, chaise i cadeira.

Va ser Saussure qui va encunyar el nom de semiologia, tot i que actualment
s'utilitza molt més el terme semiotica, encunyat per Pierce. Segons Saussure,
un signe consisteix en un significant material i un significat immaterial, que
és la idea o noci6 a la qual el significant s'associa.

Sobretot en el cas del llenguatge verbal, la relacio entre significats i significants
és totalment arbitraria. No hi ha res en una cadira que determini que el so
cadira es refereixi a aquest objecte concret i no a cap altre.

En el cas del llenguatge visual és molt més especific. Si pensem en una cadira,
segurament sera una cadira de vimet de quatre potes i no pas una cadira d'estil
modern, de la mateixa manera que, si pensem en un gos, probablement sera un
golden retriever com el de Scottex, un collie com la Lassie, un pastor alemany
com en Rin-tin-tin o un fox terrier blanc com en Mili. No obstant aixo, tot
i que pot semblar que no, els signes visuals també sén codis que depenen de
cada cultura, i pot ser que una altra comunitat no els interpreti. Es més facil de
veure quan pensem en signes totalment arbitraris, com poden ser els senyals

de transit.
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S'ha de tenir en compte que els significants varien amb el temps i el lloc. No
son fixes per sempre i arreu. Louis Trolle Hjelmslev (1899-1965), lingiiista da-
nes, va subratllar a més que el signe és ontologicament especulatiu, és a dir,
I'emissor pot haver pretes dir una cosa, pero ser interpretat de manera diferent.
Introdueix el pla de I'expressio i el pla del contingut en substitucié dels termes
saussureans significant i significat. Destaca també que és molt important con-
textualitzar un signe a 1'hora d'interpretar-lo.

A partir de les idees de Saussure, sorgeixen dos conceptes: la denotacio i la
connotaci6. Un grafic que representa el mén és una forma de denotacio. Quan
aquest mateix grafic 1'associem a l'inici dels telenoticies és un exemple de con-
notacio. Per tant, els significants poden tenir connotacions positives i en un
altre moment historic connotacions negatives o a I'inrevés, i depenent del lloc

geografic en que ens situem.

Ho il-lustra perfectament el cas sobre el tabac: la llei antitabac va entrar en vigor 1'1 de
gener de I'any 2006 a Espanya amb molta controvérsia, i els personatges de ficci6 al
cinema demostren les diferents connotacions que ha tingut el fet de fumar al llarg de les
deécades. Arribem a l'extrem que el paquet de cigarrets com a signe envia dos missatges
contradictoris: d'una banda popularitza el fet de fumar i de l'altra ens diu amb llenguatge
escrit que el tabac perjudica la salut. Podem respondre, doncs, a la pregunta: que o quins
factors han provocat un canvi d'actitud envers el fumar?

El simbol de la pau

Si examinem la figura del colom blanc (que simbolitza la pau), en un primer nivell semi-
otic és motivada (un signe visual per a un determinat cas d'ocell) i denota el tipus d'ocell
que nosaltres reconeixem com a colom. En un segon nivell semiotic, la figura del colom
connota puresa, innocéncia i el desig de mantenir la pau. Per tant, és un signe arbitrari
i convencional en aquest sentit per a representar la pau; popularment tothom parla del
colom com a simbol universal de la pau.

Tant la denotaci6 com la connotaci6 es fan basant-se en un sistema
d'expectatives, el disseny amb el qual s'elaboren les dades, la selecci6 i
I'estructura utilitzada, les implicacions d'experiéncies anteriors, etc., i estan
regulades per un sistema de codis. No obstant aix0, la connotacio esta relaci-
onada amb l'acte individual de selecci6 i actualitzacio, ja que la podem posar
amb referéncia a la "parla" de Saussure i al pla subjectiu. Es més fluida, pot
variar més rapidament, perqué depén molt més del context social i cultural
en que ens trobem.

Citacio

"La llengua és una institucié social i al mateix temps un sistema de valors. Llengua/parla
fa referencia a la celebre concepcié dicotdmica saussureana que va suposar una gran
novetat davant la lingiiistica precedent."

Roland Barthes (1971). Elementos de Semiologia. Nova York: Hill & Wang.

Aixi, quan algu va a viure a un altre pais, tot i que comparteixi la llengua hi haura deter-
minats codis que haura d'aprendre: allo politicament correcte i incorrecte, connotacions
d'aixo i allo, tradicions, significats de cancons, histories, noms, etc. Aixi, fins i tot quan
veiem una série televisiva o un film, poden haver-hi referéncies historiques que un altre
tipus d'audiéncia pot no entendre; s'ignoraran o s'obviaran per a poder seguir el fil de
l'argument, perd es perdra part del significat. Es molt evident en els monolegs dels hu-
moristes: no només cal viure en aquell pais, siné que s'hi ha d'haver viscut prou temps
per a entendre les connotacions dels acudits, jocs de paraules i ironies.

Lucky Luke

Al popular caracter de Lucky
Luke el 1983 li van substituir el
cigarret que sempre portava a
la boca per un bri de blat.

Elements que varien de
significat amb el pas del
temps

La moda en la roba i les saba-
tes, els pentinats, les ulleres, la
depilacié i el maquillatge, el fet
d'estar bronzejat o de tenir un
cos atlétic s6n també exem-
ples senzills de la manera com
aquests elements varien de sig-
nificat amb el pas del temps.
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Roland Barthes distingeix dos tipus de funcions que el llenguatge pot tenir
amb relaci6 a les imatges: ancoratge (anchorage) i relleu (relay).

e Relleu vol dir que el text déna informaci6 nova a la resta del conjunt.
Afegeix elements nous que modifiquen el significat general.

e Amb l'ancoratge es dirigeix l'atencié de la persona cap a la possibilitat
predominant entre un ventall. De la mateixa manera, pero, la imatge pot

modificar o influenciar la interpretacié que fem del text.

a)

b) Beijing, basketball

Olympics: Spain's eye-catching faux pas

Sid Lowe
The Guardian, Monday 11 August 2008
Article history

The Spanish basketball team pose for an advertisement. Photograph: Public domain
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La noticia posada com a exemple es titula "Olimpiades: la vistosa ficada de pota
d'Espanya". La fotografia, que en primera instancia era per a un anunci, amb l'equip de
basquet espanyol posant de manera desenfadada, alegre i divertida i fent referéncia, com
a icona, als ulls ametllats per a indicar que eren a les Olimpiades de Pequin, va ser inter-
pretada pels reporters que van publicar la noticia com una falta de consideraci6 i respecte
cap als seus amfitrions, i va ser objecte d'una gran polemica. El text publicat al diari bri-
tanic The Guardian, el dilluns 11 d'agost de 2008, acaba amb un paragraf que fa al-lusié a
la sensibilitat dels espanyols pel que fa a temes racials, i associa aquesta noticia amb les
que van sortir en el passat quan es va titllar de "mico" Thierry Henry i les que parlaven
del pilot Lewis Hamilton, que va ser objecte d'abuds a Barcelona. Acaba la noticia amb
aquesta darrera frase.

http://www.guardian.co.uk/sport/2008/aug/11/olympicsbasketball.olympics20081

L'impacte d'una noticia en un diari no només depen del titol que l'encapcala,
sin6 de les linies que I'acompanyen i del petit text, i també de les noticies que
té al voltant. La imatge que acompanya el text també l'influira. Podem pensar
el mateix quan parlem dels telenoticies de la televisié: qué diu el comentarista,
quin tipus d'imatges es presenten, quina noticia va abans i després de la noticia
en qiiestio, etc.

Per a Pierce, un signe té una definicié més inclusiva: tot és un signe en tant
que tot té un significat per a nosaltres. Amb aquesta definici6 més extensiva de
signe, Pierce deixa de banda la idea de separacié entre denotaci6 i connotacio.
El significat d'un signe dependra de la persona i de la situaci6. La semiotica de
Pierce és una teoria de la percepcid, epistemologia i una teoria de la comuni-
cacio. Fins i tot veure una cosa és un signe d'aquesta cosa, veure un conegut
caminant per l'altra vorera del carrer és un signe d'aquesta persona, no ella
mateixa. Olorar una cosa, tocar-la, també seran signes associats a aquesta cosa
concreta. Per tant, qualsevol cosa és un signe que representa un objecte, que
a la vegada sempre és interpretat per algu, té un significat especific per a algu.
Fins i tot els objectes sén un signe: un dibuix del Sol és un signe del Sol, pero
el Sol que veiem al cel també és un signe de l'objecte, perqueé és un fenomen
producte de l'efecte dels feixos de llum blanca que es reflecteixen a l'atmosfera.

Tot i que 1'Gs de signes i categories facilita la comunicaci6, perque la fa més
clara i entenedora, no pot ser transparent i lineal, ja que les diferéncies cultu-
rals, religioses, etc. provoquen talls en la comunicacié. Aquest fet ha preocu-
pat 1'ésser huma al llarg del temps, que ha fet una recerca constant d'uns codis
universals. Especialment l'ambit de les noves tecnologies i el camp audiovi-
sual han focalitzat sempre el seu interes a I'hora de trobar uns codis universals
que tothom entengui. En 1'ambit de les llengiies, és un bon exemple la propo-
sada llengua comuna esperanto. L'oftalmoleg Ludwik Lejzer Zamenhof, amb
el pseudonim Doktoro Esperanto, que va donar lloc al nom de la llengua, va
redactar en el llibre La lingvo internacia ('La llengua internacional') les caracte-
ristiques d'aquesta llengua. Un altre exemple seria el pinyin o la romanitzacio
dels caracters de la llengua xinesa, que és un sistema que adopta 1'alfabet lla-
ti per a transcriure els sons xinesos. El 1958 el Govern xines va promoure'n

l'aplicacio.

Escriptura xinesa

L'escriptura tradicional xinesa
és I'Gnic sistema logografic en-
cara en Us. B4 vol dir 'doc-
tor', & és 'curar' i & és un ca-
racter que denota persona.
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Joseph Campbell (1904-1987) ens vol expressar al llarg de la seva analisi en
els llibres El poder del mite i L'heroi de les mil cares que, sense ser-ne conscients,
ja vivim amb uns codis universals. Per naturalesa, 1'ésser huma té determinats
mites que s6n semblants o idéntics en contingut rellevant arreu del moén; per
tant, I'ésser huma té unes mateixes preocupacions essencials, el que passa és
que al llarg de la nostra vida en societat ens contaminem.

Antes, las literaturas griega, latina i biblica formaban parte de la educacién de todo el
mundo. Ahora que se han abandonado, toda una tradicién de informacién mitolégica
occidental se ha perdido. Antes esas historias estaban en las mentes de todos. Cuando
una historia estd en tu mente, puedes ver su aplicacién a algo que ocurre en tu propia
vida. Te da una perspectiva sobre lo que te estd pasando. Con su desaparicién hemos
perdido realmente algo importante porque no tenemos una literatura comparable que
la reemplace.

J. Campbell (1988). El poder del mito. Conversaciones con Bill Moyer, pag. 28.

La balena

Labalena es considera un dels animals cosmofors més antic, amb més misticisme o sagrat,
arreu del mén i en totes les cultures. Hi ha molts mites o contes que parlen d'aquest
animal com a concepte hermeétic: una balena va engolir Pinotxo, que, a causa d'aquesta
experiéncia, decideix no tornar a mentir i aconsegueix esdevenir huma; a Les aventures
del baré de Munchaiisen, el bar6 torna a envellir a dins d'una balena que l'engoleix, pero
quan és expulsat per 'espiracle es torna jove; Jonas és engolit per la balena en la tradicié
biblica, judeocristiana i islamica; a Buscant en Nemo, Marlin i Dory sén engolits per una
balena, etc.

Monomite

Tot és un monomite: el mateix
heroi, amb mascares diferents.
Aix0 li va valdre 'etiqueta de
guru del guié cinematogra-

fic america. Pel-licules com
Star Wars o El Rei Lle6 basen

el seu guié en els parametres
que va descriure Joseph Camp-
bell en L'heroi de les mil cares a
I'apartat del viatge de I'heroi,
en qué es diu que I'heroi re-
produeix el mateix cami o dot-
ze estadis en totes les cultures.
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3. Psicologia del color

El color no existeix. Aquesta primera afirmacié a primera vista pot semblar
estranya, com quan Isaac Newton va demostrar-ho amb un prisma. El color
sembla una caracteristica objectiva que es produeix quan s'estimulen els ulls i
els seus mecanismes nerviosos, en reflectir-se una determinada longitud d'ona
de l'espectre visible de la llum blanca que incideix en la materia (llisa, rugosa,
brillant, etc.); és en canvi, una sensaci6 subjectiva. Per tant, en si mateix el

concepte de color com a realitat objectiva no existeix.

Quan nosaltres distingim colors és a causa dels feixos de llum blanca no ab-
sorbits quan incideixen en l'objecte. La materia o l'objecte absorbeix una de-
terminada llum blanca i la que discrimina, la que no és absorbida i veiem com
a reflex, és el color. El motiu pel qual veiem un color determinat i no pas un
altre és per les diferents longituds d'ona de l'espectre visible. Cada color és, en
realitat, una percepcio6 subjectiva d'aquestes longituds d'ona determinades.

L'espectre visible és la cobertura de percepci6 sensorial que té 1'ull; un cop su-
perat aquest llindar no veiem les longituds d'ona. Aproximadament, 'espectre
visible va dels 380 nm als 780 nm. Gracies a la gradaci6é de la llum, podem

veure-hi i percebre textures, relleus, etc. Amb llum constant no ens hi veiem.

Newton, a la segona meitat del segle XvII, va descobrir que el color no era res Comprovacié

més que la incidéncia de la llum en la materia. El feix de llum es descomponia
. . Aix0 es pot veure facilment

en colors en travessar el prisma, i Newton va declarar que la llum eren grups agafant un CD o DVD i enfo-

cant-lo a qualsevol llum: s'hi

de corpuscles que es propagaven en linia recta. ;
p q propag veuran reflectits els colors.

El 1678, Christian Huygens va descriure la teoria ondulatoria de la llum quan
va proposar que la llum no anava en linia recta sin6 que es propagaven en
forma d'ona. Més tard, Albert Einstein va proposar que eren fotons, petits pa-
quets d'energia luminica. Louis-Victor de Broglie va postular la dualitat ona-
corpuscle, és a dir, 1a llum a vegades es pot comportar com a corpuscle i d'altres

com a ona.

Contraposat a Newton en els temes cientifics, molt criticat en 1'¢poca i equi-
vocat en molts aspectes, Johan Wolfgang von Goethe, va ser el precursor de
la psicologia del color. Tot i que avui dia és rebatut per la fisica, la seva impor-
tancia ve donada per la percepcio, la psicologia i l'estetica del color. Goethe
va tractar sobre la significacié simbolica dels colors en el llibre Ziir Farbenlehre
(‘Teoria del Color') el 1810.
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De todo lo que he hecho como poeta, no obtengo vanidad alguna. He tenido como
contemporaneos buenos poetas, han vivido aitn mejores antes que yo y vivirdn otros
después. Pero haber sido en mi siglo el tnico que ha visto claro en esta ciencia dificil de
los colores, de ello me vanaglorio, y soy consciente de ser superior a muchos sabios.

Johann Peter Eckermann (1836-1848). Conversaciones con Goethe.

D'acord amb les seves teories, I'objecte que veiem no només depén de la nostra
percepci6 de l'objecte, és a dir, no només depén de la materia que el forma o de
la llum que hi incideix, sin6 que adquireix rellevancia el pla subjectiu inherent
a cada percepci6 individual. Es va centrar, per tant, en l'espectre subjectiu de
la visio; un concepte que ha tingut gran transcendéncia i que va fer que es
parés atenci6 a la manera com ens afecten els colors, i que se'n reconegués la
importancia simbodlica.

Goethe va utilitzar un triangle per a tracar un diagrama de la psique humana
relacionant cada color amb una emoci6 determinada. Va utilitzar els tres colors
primaris per a crear el triangle: el vermell, el groc i el blau, ja que en aquella
epoca la sintesi additiva encara no havia identificat amb exactitud els colors

primaris reals: magenta, groc i cian.

Vittorio Storaro

Vittorio Storaro (Roma, 1940),
considerat el mestre de la di-
reccié de fotografia en el cine-
ma, ha basat el seu treball en
la teoria dels colors de Goet-
he. Storaro ha rebut tres Os-
car per la direccié de fotografia
d'Apocalypse now (1979), Ro-
jos (1981) i L'dltim emperador
(1989).
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4. Percepcio social

La manera com esta ordenat el mén no és una qiiestio fisica o logica tot i
els esforcos de classificaci6 al llarg d'aquests segles dels cientifics dels diversos
ambits. Els significats divideixen el moén en categories, i aquesta categoritza-
ci6 és una convenci6 social i una questioé cultural. Els colors en s6n un bon
exemple; el marrd no existeix en moltes cultures i el taronja és un color que
no va existir fins fa uns centenars d'anys. Resulta aclaridor I'exemple que ens

posa Pablo Fernandez:

En la fisica no existen los colores, sino solamente lo que se puede verificar de ellos medi-
ante los aparatos de registro y medicién, de manera que lo que se tiene es su longitud de
onda, su angulo de refraccion, su posicién en el espectro, y su nombre. Pero la fisica no
puede saber qué es el azul, mientras que uno puede saber qué es el azul aunque no sepa
ni su nombre (Wittgenstein ed. 1977, pag. 144). El color azul, aunque es real no es fisico,
y cuando es fisico no es real: solamente azul cuando alguien lo mira, y cuando nadie lo
mira, solamente 450 milimicrones de onda.

Pablo Fernandez (2004). La sociedad mental. Barcelona: Anthropos.

En altres paraules, podriem dir que no podem coneixer la realitat fisica. No
podem saber com és la realitat com a tal, només les seves dades o caracteris-
tiques i la construcci6 que nosaltres fem sobre una cosa concreta, que, per
tant, només té significat per a nosaltres: per a una altra especie, tots hi estem

d'acord, el blau és una altra cosa.

Els mecanismes fisiologics de 'oida ens parlen de la percepcié auditiva, i el
mecanisme fisiologic de la vista i 1'organitzacié perceptiva, del procés visual.
Per exemple, percebem el mén d'una manera coherent i no amb una superpo-
sici6 caodtica. Encara que no s'han de menysprear les caracteristiques basiques
del procés de percepcid, s'ha de fer mencio especial als factors socials que in-
tervenen en la percepci6 i als processos psicologics basics que interactuen amb
la percepcid, com la motivacid, la memoria, 1'aprenentatge i el llenguatge.

Des de la psicologia social s'ha parlat, per exemple, de la formaci6
d'impressions, dels biaixos cognitius, del procés comparatiu i del procés de
categoritzacio.

Quant al procés comparatiu, és evident que alga pot trobar just el seu salari,
pero canviara radicalment d'opinio si sap que la resta de companys tenen un
sou considerablement més alt i fan la mateixa feina que ell. Passa el mateix
amb la nota d'un examen; la nostra valoraci6é dependra de les qualificacions
dels altres companys de ['aula.

De la mateixa manera, s’han classificat molt tipus de biaixos cognitius. Se-
guint I'exemple de les qualificacions d'una prova, si suspenem farem una atri-

buci6 externa: "l'examen era molt dificil", "aquell dia em trobava malament" o
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"el professor em té mania". En canvi, si ens posen bona nota farem atribucions
disposicionals. El fet de fer inferéncies atribucionals situacionals o disposici-
onals és summament important a I'hora d'interpretar el nostre entorn, com,
per exemple, la conducta agressiva d'algu.

L'error fonamental d'atribuci6 ens remarca que hi ha una tendéncia general a fer atri-
bucions de casualitat disposicionals o internes. Potser aixo és degut a 1l'individualisme
present en la nostra societat. La creenca en un mon just fa que pensem que cadascti obté
el que es mereix. Aix0 fa que pensem que, si treballem forca i ens esforcem, tindrem exit
laboral o académic. Des del vessant juridic, es pot traduir en un procés que culmini en la
culpabilitzaci6 de la victima; la responsabilitat sera de la victima. Aixo es veu clarament
en els casos d'assetjament sexual.

D'altra banda, s'han fet molts estudis sobre el procés de categoritzaci6. Té
una doble dimensi6 inductiva i deductiva. Assignem una categoria a un ob-
jecte segons unes caracteristiques determinades i, segons aquesta assignacio,
deduim una serie més gran de trets que li pertanyen. Els efectes socials d'aixo
es poden veure en els estereotips.

El so, l'esfera del so, l'esfera actistica, 'audio és molt més alié per mi que allo visual. Es cert
que hi ha un feeling (mot dit en angles) sobre allo visual, o0 més aviat, per la imatge i el
concepte en si mateix, mentrestant el so és menys familiar per mi. Tinc menys percepcio,
menys percepcié analitica, en aquest aspecte. Aixd no vol dir que no distingiria entre
soroll (noise) i so, perd en Gltima instancia, en termes de la hiperrealitat de l'ambient del
mon, aquesta noosfera, jo la veig molt més com una visualitzacié del mén que no pas
com la seva hipersonoritzacio.

Queé puc dir sobre la diferéncia entre tots dos? Tinc la impressié que travessant el mén
de McLuhan —ell també mostra una orientacié cap allo visual, malgrat que va ser mu-
sic. Hi ha un petit problema, que és que la diferéncia sensorial, els registres perceptuals
tendeixen, en aquest mitja de la noosfera, a barrejar-se, a fusionar-se en una especie de
despolaritzaci6 dels dominis sensorials. Parlem molt encertadament avui dia d'allo au-
diovisual; els entrellacem en algun tipus d'amalgama o "mosaic". Potser el fet de tenir
menys sensibilitat cap a 'actstic em fa veure l'espai d'aquesta manera, no obstant aixo,
em sembla que tot és suma en una logistica que integra tots els dominis perceptuals d'una
manera més indiferenciada que abans. Ara tot és rebut d'una manera indistinta, de fet,
virtualment indistinta.

Allo virtual és un tipus de concepte cosmopolita, si hom vol anomenar-ho aixi, o post-
modern. Pel que fa al cas, no és sobre la mirada, és sobre alld visual; no és sobre alld
acustic, és sobre 'audio. A més a més, per a McLuhan, de fet, en dltima instancia tot es
redueix a allo tactil. El tacte és realment el registre del sentit que es troba amb el contacte,
no contacte fisic o sensual, és clar, siné un tipus de contacte comunicatiu en que, ara
mateix, de fet, hi ha un curtcircuit entre el receptor i I'emissor. Vull dir directament en
la percepci6 individual, no només en el mén dels mitjans, sin6 en la nostra manera de
viure corporalment, hi ha una forma d'indistincid, d'amalgama, d'indiferenciaci6 en que
totes les percepcions arriben en bloc i sén reduides a un ambient tactil. A la fi hi haura
una menor diferenciacié de registres, una menor singularitat de la mirada, una menor
singularitat del so, de la musica."

Jean Baudrillard (1995). "Vivisecting the 90s Interview Conducted and Translated by
Caroline Bayard and Graham Knight Ctheory". http://www.egs.edu/faculty/jean-baudri-
llard/articles/vivisecting-the-90s/.

L'ésser huma no esta educat auditivament. Tenim una percepcio visual i nar-
rativa més gran, malgrat que sén ambits que s'estan transformant amb les no-
ves tecnologies i les persones ens trobem en un procés de reeducacio.


http://www.egs.edu/faculty/jean-baudrillard/articles/vivisecting-the-90s/
http://www.egs.edu/faculty/jean-baudrillard/articles/vivisecting-the-90s/
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Baudrillard parla d'aquesta percepci6 actstica, que percep més aliena i amb
menys sensibilitat que la resta. No obstant aix0, no vol dir que els sons no
siguin importants per al medi. Fins i tot apunta que McLuhan, tot i ser music,

també valorava i s'orientava més cap a allo visual.

El cinema

Un film té tres ingredients que sén igual d'importants: el gui6, que seria la historia o la
narrativa; la imatge, que seria allo estétic, i el so, que sén els sentiments. El pablic tendeix
a pensar que la imatge és la que aporta les emocions, i que, acompanyada de la narrativa,
déna el contingut. De fet, en tot allo audiovisual, el so s'anticipa a la imatge, ens avisa
i ens prepara. Amb el so podem fer una analisi audiovisual molt exhaustiva; per tant,
podriem dir que aquesta suposada equivaléncia entre els tres elements no és certa, siné
que l'actstic és més rellevant.

L'ingredient acustic pot funcionar sol, no necessita el visual, ni l'escrit, encara
que aquests dos elements el reforcen quan apareixen plegats. Per exemple,
podem escoltar una canc¢é en una llengua que no entenem, i malgrat tot ens

provocara sentiments i emocions.

En canvi si ens disposéssim a veure una obra d'art, i no tinguéssim l'educacio
visual que tenim avui dia, no ens diria res; en canvi, en tenir aquests conei-
xements, aquests codis referencials, encara que tinguem pocs coneixements
d'art, sabem que el vermell significa passi6, és un color viu, agressiu, etc. Per
als occidentals, el negre és el dol, per a alguns racons de 1'Asia el dol es repre-
senta amb el blanc. Es una cosa que s'aprén. Quan escoltem una cangd, ningt
ens diu si hem de sentir tristesa o alegria; en canvi, amb l'obra d'art, pel color,
I'enquadrament, la técnica, etc., s'espera que produeixi una emocié determi-

nada.

L'art

La majoria de cops, les persones es limiten a circular pels museus contemplant les obres,
sense sentir res de particularment emocional; per aixo podriem dir que és un art con-
templatiu. I, si parlem d'art abstracte o cubista, hi haura qui directament no l'entén; o,
de vegades, ni l'artista pot expressar el motiu o I'explicacié pertinent sobre 'obra com
podriem esperar. Per descomptat, l'art és un joc subjectiu.

El so, en qué no hem estat educats, si no és que hem estudiat musica, i fins
i tot encara que ho hagim fet, només es relacionaria amb els sons musicals, i
no amb tota I'amalgama de sons que ens envolten. Aquests sons, que sempre
sOn presents en la nostra vida, ens parlen de sentiments. Hi ha una resposta
directa quan percebem un so; per aixo, quan veiem una pel-licula, anem a un
concert o a 1'Opera, encara que potser no entenguem l'idioma o el que diuen

hi ha una resposta emocional. El so sempre és present.

La paradoxa és que, sense haver estat educats d'una manera formal sobre el
so, ens provoca sentiments; sense entendre'l, tenim una resposta inconscient,
s'estableixen uns codis universals. Aix0 explicaria el fet que, quan escoltem
una opera de fa tres segles, seguim tenint una resposta emocional. En canvi,
pel que fa a 'aspecte visual, aprenem uns codis, perd, com ja hem dit abans,
n'hi haura que no coneixerem, ja sigui pel context cultural, social, etc. Tot i
buscar aquests codis universals, encara no s'han pogut establir. Només sembla

Educacio acistica

Les persones tenim una man-
canca molt important en edu-
cacio6 acUstica, fet que fa que
perdem molta informacié del
medi que ens envolta, de la
noosfera.




CC-BY-NC-ND ¢ PID_00202453 27

Comunicacié

que ens hi apropem emocionalment quan s'estableixen com a icones, especi-
alment quan tenen un grau d'iconicitat més gran, com una fotografia, perque
hi ha un procés d'identificacié. No obstant aixo, l'Gnica cosa que provoca aixo,
"viscuda" com una cosa emocional, és un impacte visual, si no és que es tractés

d'una fotografia des d'un concepte proustia.

Aix0 explicaria per que avui dia podem veure el telenoticies ple d'imatges
violentes i contemplar persones que moren mentre dinem o sopem
tranquil-lament. Tot i que s6n imatges impactants no ens evoquen un plor

profund o una tristesa infinita.

Un cas recent va ésser l'accident mortal del pilot japonés Tomizawa a la cursa de Moto2
de San Marino. Les imatges de la seva mort van ser reproduides una vegada i una altra
integrament. Com que aix0 arriba a ser normal, es va a parar a un voyeurisme visual que
els mitjans exploten i a la vegada contribueixen a crear. Les imatges reproduides en les
noticies que es van publicar el 5 de setembre de 2010 en sén una bona prova; només
cal anar al Google i veure una mostra de les noticies publicades, o de fotogaleries de
l'accident. La naturalitzaci6 fa que puguem reproduir la mort d'alga imatge a imatge. Aixi,
I'excusa de mostrar la violéncia que hi ha a 1'Iraq o I'Afganistan per tal de conscienciar la
poblacié o fer pressio es desmunta sola, ja que la difusié exhaustiva de la mort del jove
pilot més enlla del que seria noticiable és inexplicable.

La comunicaci6 emissor-receptor esta subjecta a un seguit de curtcircuits, ja
sigui per la percepci6 subjectiva de cadascd, o per manca d'informacié -com
és el cas del so-, o també per 1'ambit audiovisual, ja que en aquest nou mén
virtual ho compactem tot. Per aix0 Baudrillard diu que les dimensions percep-
tives es fusionen, s'ajunten i es tornen indistingibles i, per tant, hi ha petites
pérdues; hi ha una nova mirada no sobre la imatge o allo actstic, sin6 sobre

l'audiovisual.

McLuhan fins i tot parla d'una nova concepcié tactil, no només en el mén
virtual, sin6é que en el moén analogic individualment també es produeix una
nova manera de conjuntar-ho. S'entén allo tactil no en sentit de contacte fisic;
pensem, per exemple, en els nous mobils, microones, televisors, etc. Tot aix0
fa que es produeixi una manera nova de percebre el mén, en el qual potser
cada cop hi haura menys diferenciacions en els nostres registres. Aixi, sabras
utilitzar un ordinador sense gaires problemes encara que no sigui teu o sigui

d'un altre pais.
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