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Narratologia cognitiva.
Analisis semiodtico
en el caso del codmic de Joan Cornella.

Marcela Catalina Correa Samudio

Universidad Santo Tomas, Bogota, Colombia. mcatalinacorreas@gmail.com

Resumen

El presente texto se centra en los estudios narratolégicos desde la perspectiva semiética, con un recorrido
que abarca desde los enfoques estructuralistas clasicos hasta las propuestas cognitivistas. Los primeros sos-
tienen que el sentido reside en el propio texto, lo cual condujo a tedéricos como Greimas y Courtés a formular
una gramatica narratoldgica basada en oposiciones estructurales, mientras que Genette propuso categorias
fundamentales como historia, relato y narracion. Posteriormente emergieron perspectivas cognitivistas que
ampliaron el campo de estudio al considerar procesos mentales, interpretativos y de recepcion, reconociendo
al autor y al lector como agentes en la construccién del sentido.

En este marco, el trabajo se posiciona en un punto intermedio, reconociendo los aportes estructuralistas, pero
privilegiando las aproximaciones cognitivistas, al enfocarse en la interpretaciéon de narraciones no literarias.
Surge entonces la pregunta acerca de si producciones como el cine, las series, las novelas graficas o los comics
deben ser objeto de andlisis narratolégico.

El corpus de estudio seleccionado corresponde a la obra del ilustrador espanol Joan Cornella, cuyas historie-
tas graficas se caracterizan por un estilo visual distintivo, un humor absurdo y un fuerte componente critico
hacia la manipulacién mediatica y sus efectos en la sociedad.

Palabras clave: narratologia, semidtica, estructuralismo, cognitivismo, narrativa visual

Abstract

This text focuses on narratological studies from a semiotic perspective, covering a range that spans from clas-
sical structuralist approaches to cognitive proposals. The former argue that meaning resides within the text
itself, which led theorists such as Greimas and Courtés to formulate a narratological grammar based on struc-
tural oppositions, while Genette proposed fundamental categories such as story, narrative, and narration.
Later, cognitive perspectives emerged that expanded the field of study by considering mental, interpretative,
and reception processes, recognizing both the author and the reader as agents in the construction of mea-
ning. Within this framework, the work positions itself at an intermediate point, acknowledging structuralist
contributions while favoring cognitive approaches, focusing on the interpretation of non-literary narratives.

This raises the question of whether productions such as films, series, graphic novels, or comics should be
subject to narratological analysis. The selected study corpus corresponds to the work of the Spanish illustra-
tor Joan Cornella, whose graphic stories are characterized by a distinctive visual style, absurd humor, and a
strong critical component towards media manipulation and its effects on society.

Keywords: narratology, Semiotics, Structuralism, Cognitivism, Narrative

133 imagonautas


https://orcid.org/0000-0002-5613-9736

imagonautas N2 22 | Vol 15 (diciembre 2025)

INTRODUCCION

Es indispensable determinar que la tematica
consiste en los estudios propios de la narratolo-
gia desde el area de la semidtica. Para esto hay
que hacer una presentacion general y decidir
con qué parametros de estas teorias se va a desa-
rrollar la idea.

Los estudios narratolégicos clasicos aportan
sus teorias desde los enfoques estructuralistas,
lo que implica, en primer lugar y de forma gene-
ral, que el sentido se encuentra en el texto pro-
piamente, es decir, es inmanente a él. Por esta
razon, mi preocupacion no solo radica en la na-
rratologia, sino en los estudios semioticos en ge-
neral. Estd enfocada en el texto mismo teniendo
especial cuidado en no salir de él y entendiéndo-
lo como el contenedor del sentido.

En el caso concreto de la narratologia hay
varios tedricos preocupados por estos estudios
clasicos (e incluso poscléasicos) de la narrativa,
donde determinan categorias, clases de narra-
cién, tipos de narradoresy, en general, todos los
aspectos que puede comprender el estudio mis-
mo de la narracién como texto. Nombraremos a
algunos de ellos y sus teorias concretas que ex-
plican dichos estudios desde esa postura.

Es el caso de Greimas y Courtés (Courtés,
1997) que presentan una preocupacion por rea-
lizar una gramatica narratoldgica. La propuesta
estd basada en estructuras que comprenden la
gramatica general, a lo que le afiaden una serie
de aspectos propios de la narrativa y una con-
cepcion de transformacién evidente desde el
término mismo. Proponen una estructura ba-
sica mediante la cual se articula el sentido, esto
basado en el sistema de oposiciones (referente a
la nocién del Cuadrado Semiético, que corres-
ponde a la base de la teoria semiética estructu-
ralista propuesta por Greimas).

Otro tedrico es Gerard Genette (1989), quien
intenta determinar la estructura base del relato
concibiéndolo como un objeto lingiiistico que
esta apartado del contexto de producciéon y re-
cepcion (caracteristica totalmente estructura-
lista, de no salirse de la inmanencia del sentido
en el texto y no contemplar otros elementos y
procesos fuera de él). Genette propone una ca-
tegorizacion en sus estudios, parte de tres enti-
dades fundamentales de la enunciacién, estas
son la historia, el relato y la narracion, siendo el
segundo una de las entidades mas destacadas de
su teoria y a la que le da especial importancia.

Otros autores dedicados a los estudios narra-
tolégicos son Umberto Eco (1979) y Roland Bar-
thes, entre muchos otros que se han preocupado
por el tema, cada uno de ellos con sus propues-
tas particulares hasta el momento desde el enfo-
que estructuralista.

En cuanto a éste, Umberto Eco (1979) aborda
la narracién desde su teoria semidtica general,
en la que considera el texto como un sistema
cooperativo de producciéon de sentido. En su
perspectiva, el lector cumple un papel activo: el
texto es una «maquina perezosa» que requiere
laintervencién interpretativa del lector modelo
para actualizar su significado. En el ambito na-
rrativo, Eco distingue, entre los niveles de la es-
tructura del texto, la organizacién profunda de
la historia, la disposicién de los actos narrativos
y la coherencia légica del relato, y los procesos
interpretativos que permiten su comprension
dentro de un contexto cultural. De este modo,
la narratologia para Eco no se limita al analisis
formal de la historia, sino que incorpora una di-
mensién semiética donde la produccién de sen-
tido es dindmica, abierta y relacional.

Por su parte, Roland Barthes, dentro del mis-
mo horizonte estructuralista, propone una lec-
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tura del relato como una red de funciones, codi-
gos y niveles de sentido. Plantea que la narracion
no debe entenderse como una sucesion lineal de
eventos, sino como un tejido textual en el que se
entrecruzan multiples sistemas de significaciéon
(el cédigo hermenéutico, el semantico, el simbo-
lico, el cultural y el proairetico). Para Barthes, el
sentido narrativo se construye en la interaccion
entre el texto y el lector, lo que implica una diso-
lucién del autor como fuente tnica de significa-
do: «lamuerte del autor» abre paso al lector como
espacio de recepcién y resignificacion.

Asi, mientras Eco enfatiza la cooperacién in-
terpretativa entre texto y lector en la generacién
del sentido, Barthes profundiza en la estructura
interna del relato como entramado de signos
que se activa en el proceso de lectura. Ambos
autores comparten un interés por descomponer
los mecanismos narrativos desde una perspecti-
va semiotica, pero divergen en la extension que
dan al papel del lector y ala autonomia del texto.

Sin negar la importancia que corresponde a
los estudios de la narraciéon desde la postura es-
tructuralista, posteriormente a esto se presenta
un cambio en la perspectiva que determinalain-
manencia del sentido en el texto. Es en este mo-
mento donde otras posturas y otras miradas de
la narratologia empiezan a hacer énfasis en pos-
turas mas aproximadas a lo cognitivista, donde
la preocupacién por el autor, la recepcién, las
interpretaciones y los procesos mentales como
fuente de sentido se transforman en el objeto
de estudio. Algunos representantes como Gi-
lles Fauconnier y Mark Turner desarrollan una
propuesta interesante y actual alrededor de la
propuesta cognitiva desde la mezcla conceptual
que permite comprender los procesos de senti-
do desde las perspectivas cognitivas y no desde
el sentido inmanente en el texto (cualquiera que
sea su representacion).

En este punto esimportante mencionaraque-
llo en lo que se enfocara este trabajo, sin caer en
criticas puntuales entre las posturas estructu-
ralista y cognitivista y sin negar los aportes que
cada uno de estos enfoques ha brindado a los es-
tudios narratolégicos. Se puede partir del hecho
de que las perspectivas estructuralistas desarro-
llan la idea del sentido en el texto y, por ende,
del estudio del texto propiamente, pero la preo-
cupacioén que se tiene aca abarca unas intencio-
nes desde las posturas que se preocupan por los
procesos mentales de creacion e interpretacion,
es decir desde las propuestas cognitivistas.

Teniendo en cuenta lo anterior esimportante
mencionar que lo que se hara es una propuesta
aplicada a los estudios narratologicos de tres au-
tores que guiaran el analisis en diferentes pro-
posiciones. Estos autores se indicaran mas ade-
lante con sus respectivas particularidades y los
conceptos pertinentes para el caso.

Esindispensable partir del hechode queenla
mayoria de las teorias revisadas hay una preo-
cupacion por ejemplificar y explicar con corpus
literarios y textuales propiamente, lo que lleva
a preguntarse: ;las narraciones que no son lite-
rarias o textuales no son dignas de ser estudia-
das bajo las teorias narratolégicas? Claramente
existen otros medios que permiten contar his-
torias y generar productos de orden narrativo.
Esel caso del cine, de los seriados, de las novelas
graficas, de los comics, etc., que, aunque sean
visuales o incluso tengan otros elementos que
los componen, deben ser entendidos como na-
rraciones y por tanto deben estudiarse bajo la
mirada de los tedricos con enfoque cognitivo.
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JOAN CORNELLA
Y SU NARRATIVA VISUAL, EJEMPLO UNO

Por este motivo, el corpus que se va a tener en
cuenta aqui es el de una narrativa visual, enmar-
cadadentrodel comic propiamenteylas propues-
tas que pueden dar respuesta al modo en que fun-
cionan en las narraciones visuales mas alla de la
mera visualidad estructurada de la imagen, sino
desde la comprension narratologica que permite
la comprension del proceso de sentido que se da
en las interpretaciones narrativas de imagen.

El corpus que se va a trabajar corresponde a
un comic corto, pero que es puramente grafico.
Es decir, solamente usa el medio visual y no po-
see texto en su estructura. Se estd hablando de
Joan Cornella, un ilustrador espanol dedicado a
realizar historietas «bizarras» con un alto com-
ponente critico a la manipulacién de los medios
de comunicaciéon y la importante determina-
cién de estos en los comportamientos y perso-
nalidad de la sociedad gracias a la incidencia de
lo que se muestra en dichos medios.

El absurdo, lo molesto y lo chocante son ca-
racteristicas importantes del trabajo de Corne-
11a, ademas de tener un estilo marcado para sus
historietas, no sélo en su contenido sino visual-
mente. Ademas, hay una caracteristica indis-
pensable para que se haya sido escogido como
corpus de este trabajo y es que en la mayoria de
sus ilustraciones no hay texto, sino que la pura
imagen, el manejo de color y la linea grafica son
las que lo determinan. La historieta que se va a
analizar (en primera medida) es la siguiente:

Figural

Tlustracién digital de humor negro

Fuente: J. Cornella (s. f.), http://cursoilustracion.blogspot.
com/2015/10/joan-cornella.html

Es importante mencionar que para estudiar
los elementos caracteristicos y bizarros que po-
see la narrativa del comic de la figura 1, el autor
que se va a tener en cuenta es Brian Richardson
(Richardson, 2011). Es desde su trabajo donde va
a manejarse el tema de la narrativa no-natural
para comprender este comic. Un segundo ele-
mento a tener en cuenta es: jcomo funcionan
los espacios narrativos y las anclas narrativas en
la narrativa puramente visual? Para esto se en-
cuentra la revisién de Dancygier (2012), quien,
desde las teorias cognitivas, explica la propuesta
de los espacios narrativos y alli, de las anclas na-
rrativas, ilustrandolas en ejemplos puramente
literarios con la intencién de ver cémo funcio-
nan estos conceptos en la narrativa puramente
visual y grafica. Finalmente, siendo este un ter-
cer aspecto, se hara una revisiéon de David Her-

imagonautas


http://cursoilustracion.blogspot.com/2015/10/joan-cornella.html
http://cursoilustracion.blogspot.com/2015/10/joan-cornella.html

imagonautas N2 22 | Vol 15 (diciembre 2025)

man (2013), teniendo en cuenta que en su teoria
contempla de forma importante el tema de los
medios (multiples medios). Aunque aqui hay un
solo medio narrativo (el visual, propiamente),
es importante tener en cuenta nociones como
la construcciéon de mundos, los mundos de re-
ferencia y el mundo de la historia, definidos en
el modelo de su propuesta a los estudios narra-
toldgicos, entre ellos los que corresponden a los
visuales. Ademas, hay que hacer unarevision de
nociones como construal, que se vuelven priori-
tarias en el analisis de la narrativa grafica. Estos
conceptos y autores seran los que guien las pers-
pectivas de analisis desde los enfoques cogniti-
vos y se iran desarrollando paulatinamente en
funcién del corpus seleccionado.

ENFOQUES NARRATOLOGICOS COGNITIVOS

Teniendo claro lo anterior es indispensable par-
tir en el orden mencionado. Inicialmente, para
hacer una introduccién a la propuesta desde los
antecedentes que presenta la misma, Fludernik
plantea el estudio principalmente de las narra-
tivas naturales, entendiendo que a partir de este
concepto se construyen las narrativas en gene-
ral. Para ella, una narrativa natural consiste en
lo que es cotidiano o comin, es decir lo que se
hace cuando se cuenta una anécdota o se narra
en la realidad algo que pasé. Sin embargo, Flu-
dernik contempla en su propuesta el término de
lo antinatural o no natural, entendiéndolo como
una narrativa anémala o experimental.

Fludernik no desarrolla del todo esta nociéon
de lo no natural, pero Richardson, uno de sus
discipulos si lo hace. Su propuesta se enfoca en
ese concepto de antinatural o, como se ha men-
cionado aqui, de lo no natural.

Richardson define las narrativas no natu-
rales como extraiiezas narrativas (Richardson,

2011, p. 3). Esto es lo que se aparta de las normas
mimeéticas de la narratologia natural. Dicho de
otro modo, en la narratologia natural hay un
énfasis en lo cotidiano, en ese lenguaje anecd6-
ticoy coloquial que usamos para expresarnos en
nuestra realidad. Lo antinatural rompe con esos
esquemas naturales que se enfocan en la imita-
ciondelo que sucede en larealidad (Richardson,
2011, p. 11). Por este motivo, las teorias de las na-
rrativas no naturales estan en contra de este re-
duccionismo mimético (Richardson, 2011, p. 5),
o dicho de mejor forma, en contra de que todos
losargumentos de la narrativa puedan ser expli-
cados desde la base del mundo real.

Una nocién importante que se presenta en
esta teoria es la de narrativizacion, que es usada
por Fludernik (Richardson, 2011, p. 10) para ex-
plicar la narrativa natural como un proceso de
relacion que hace el lector entre la narrativa que
se le estd presentando con el mundo real y cono-
cimientos o experiencias anteriores, comparan-
doloy asidandole sentido como narracion. Enel
caso de lo no natural el lector genera diferentes
estrategias de lectura que permiten desnaturali-
zar lo natural y entenderlo desde ahi.

Otro aspecto importante es que Richardson
hace una especial diferenciacién entre la histo-
riay el discurso. La primera es lo que arma el lec-
tor, es decir, responde a la secuencia de aconte-
cimientos que reconstruye el lector, quien tiene
un papel activo en el proceso de sentido y que se
realiza en el momento en que éste se enfrenta al
texto y lo va configurando por medio de un pro-
ceso de sentido. La segunda es el texto como tal
y las pistas que esta proporcionando. Dicho de
otro modo, el discurso corresponde a las estruc-
turas textuales y formas en las que se presenta
el texto. Con esto, se puede inferir que hay una
preocupacion por el lector, donde el texto no es
el responsable de cargar con el sentido embe-
bido en él, sino que hay un reconocimiento del
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lector como agente activo del proceso de inter-
pretacion y sentido del texto. Esto permite com-
prender que hay un enfoque cognitivo donde es
permanente la preocupaciéon por comprender
al lector como parte activa de los procesos de
sentido. Richardson también propone unos ti-
pos de poéticas miméticas (para los relatos de no
ficcidén), describiendo tres: Las miméticas: que
comprenden el realismo tradicional de no fic-
cion (estas son las que se ajustan a los marcos del
mundo real, es decir, a las leyes de la fisica a la
légicay alos limites del conocimiento humano,
por ejemplo una novela realista); las no mimeéti-
cas: que corresponden a las ciencias de ficcién,
entre las que se encuentran el cuento maravillo-
soylafantasia en general (estas tienen imposibi-
lidades, por ejemplo magia, viajes temporales,
personificaciones, pero el lector puede interpre-
tarlas gracias a unos marcos genéricos que se lo
permiten, como en el caso de las fabulas); y las
antimiméticas: construidas desde lo artificial
de sus técnicas y desde su misma ficcionalidad,
rompen con marcos generales y posibilidades
genéricas de interpretacién, por ejemplo, que
presentan tiempos imposibles, lugares imposi-
bles o metalepsis extrema, (estas son las inicas
que son no naturales) (Richardson, 2011, p. 13).

Considero la propuesta de Richardson (ver fi-
gura 1) porque el comic de Cornella tiene carac-
teristicas que pueden enfocarse dentro de lo que
seria una narrativa no natural, aunque las pri-
meras vinetas (las dos primeras, especificamen-
te) dela historieta corresponden a una situacién
que, segun lo que postula la teoria, es natural.
Sin embargo, en los cuadros posteriores la situa-
cion cambia y comienza a ser parte del absurdo,
es decir, desafia y genera una anomalia de lo que
generalmente propone al inicio del comic. Este
vuelco y su resultado es lo que la convierte en
una narrativa no natural, algo que no puede en-
tenderse desde la realidad.

Es claro que lo que sucede en el comic corres-
ponde a una situacion «comin» que puede expli-
carse desde la relacién con la realidad, por lo que
parece iniciar bajo la propuesta natural de un ase-
sinato a una anciana. Sin embargo, lo que ocurre
posteriormente (la accién del asesino pintando la
cara de la anciana de negro y que esto pueda justi-
ficar ante la ley semejante delito), independiente-
mente de que corresponda a una critica, si forma
parte de un absurdo en la solucién de lo que pue-
de pasar en la realidad como consecuencia de un
asesinato. Por lo tanto, es una propuesta que se
aparta de lo que conocemos en la realidad (bajo un
sistema de valores que determina que esta accion
estd mal) y no puede relacionarse directamente
con ella. Esta variacion lleva a que el comic sea en-
tendido desde la perspectiva antinatural.

Claramente, en un texto literario esto corres-
ponde ala forma en la que se presenta el narrador
y a las pistas del discurso, que es lo que permite
que el lector arme la historia, pues aqui estamos
frente a un discurso que es visual y presenta una
serie de pistas graficas que permiten comprender
lo que sucede a lo largo de las vinietas. Es a partir
de esto que el receptor puede armar la historia y
determinar que lo que ve no corresponde a algo
que pueda relacionarse con la realidad (y no es
un relato de ficcidn, ya que estos son no mimé-
ticos pero no corresponden a lo no natural). Es
algo anémalo a lo que se esperaba que sucediera.
Por esta razon las pistas visuales corresponden a
las que el lector del comic comprende.

Esimportante tener en cuenta dos aspectos que
pueden mencionarse dentro de lo nonatural y que
corresponden tanto a la historia como al discurso.
En primera medida, en cuanto a la historia, es cla-
ro que el uso de Cornella de lo no natural y antimi-
mético de su comic corresponde, como lo explica
Richardson, a un escape de esa «cultura dominan-
te» (Richardson, 2011, p. 38) Esto, a partir de dos
elementos. Uno es la manipulacién de los medios
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de comunicacion para justificar algunas acciones
humanas (que tampoco son naturales) forman-
do estereotipos sociales, por ejemplo, el racismo
como justificacién para poder cometer un delito
sosteniendo que el «malo» o delincuente siem-
pre sera la persona de raza negra. El otro aspecto
es el del racismo en la sociedad, y corresponde a
una critica al sistema de justicia y a la sociedad
en general, quienes justifican que si alguien es de
raza blanca y otro de raza negra y se encuentran
en una situacién de sospecha, siempre el culpable
(aunque la situacién determine lo contrario) sera
el negro. Esto corresponde entonces a una critica
social y a los medios sobre el asunto del racismo.

Un segundo aspecto correspondiente al dis-
curso, a la estética del comic y del dibujo pro-
piamente, atanie a algo que no se encuentra en la
realidad. Ahora bien, no se muestra una causa
o motivacion para que ocurra el asesinato de la
anciana en las vinetas anteriores a las primeras,
sino que se parte de la situaciéon concreta. Tam-
bién es no natural lograr un engano de ese tipo,
es decir, lograr que el policia confunda de raza
a una persona por el hecho de que el asesino le
pintd la cara con lo que parece ser un «barniz de
raza negra» y una boca roja y pronunciada. Sin
embargo, lo logra y el asesino termina siendo el
«defendido» por el policia y la anciana, a pesar
de estar muerta y ser la victima, es la que final-
mente es considerada culpable. (Aqui hay un uso
importante de la paradoja durante el comic).

Claramente Cornella hace uso de la narrativa
no natural para mostrar de forma cémica y biza-
rra un problema complejo latente en la sociedad:
el racismo, por el cual se cometen muchos desma-
nes. Los pocos detalles del dibujo, el uso de algunos
colores planos, sin sombras ni brillos, los posibles
errores de anatomia y perspectiva, corresponden
a representaciones no naturales en cuanto a su
relacion con el discurso, propiamente. Este anali-
sis sobre lo no natural corresponde a una revision

axiolégica, ya que la propuesta que se realizo se
encuentra basada en un sistema de valores social-
mente establecidos y desde ese punto de vista pudo
desarrollarse el tema de lo no natural. No obstan-
te, en este caso se considera pertinente hacer una
comparacién con otro comic del mismo autor que
puede apuntaraunanalisisdelononaturalalaluz
de la propuesta de Richardson, pero no con un en-
foque axiolégico sino propiamente narrativo.

OTRA MIRADA DESDE LA PERSPECTIVA
COGNITIVA, EJEMPLO DOS

Teniendo en cuenta lo anterior veremos un se-
gundo comic que puede dar un enfoque menos
axiolégico y méas narratolégico de lo no natural
desde Richardson.

JOANM CORNELLA

Figura 2.
Ilustracién digital de humor negro con personajes y manguera

Fuente: J. Cornella (s. f.), https:/twitter.com/sirjoancornella?lang=es
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En este caso, armar la historia segiin las pis-
tas que presenta el discurso resulta algo diferente
que en el primer comic.Sin embargo, también es
antimimético y su ficcionalidad es inherente. De
otro modo, no corresponde a una historia de cien-
cia ficcidn, sino que utiliza elementos que pueden
reconocerse en el mundo real. Lo que hace es que
parte de una serie de absurdos que lo hace enmar-
carse dentro de una narrativa no natural.

Las dos primeras vinietas corresponden a una
situacion extrana. Sibien se reconoce en el primer
cuadro a un anciano que posiblemente esta reali-
zando un acto «indecente» donde esta teniendo un
orgasmo en algin lugar no especificado, porque
para el caso no es muy relevante, en la segunda
vineta la construccion del sentido cambia radi-
calmente. Ya no estamos solo ante lo construido
en la primera, sino que se anade el hecho de que
hay unos ninos que disfrutan del liquido (que se
presume como semen por la postura que tiene el
anciano en la primera vinieta, ademas de aportara
esta interpretacién el color del liquido). Lo incom-
prensible, para nosotros, es que los nifios estan fe-
lices, lo que puede confundir lo que estd ocurrien-
do en esas dos primeras vinietas.

Posteriormente se ve un primer plano de una
anciana que al parecer se percata de la situaciéon
y muestra su desagrado. Esto se determina por la
expresion de su rostro. En la tercera vineta hay
una aclaracién que no deja claro lo que se habia
asumido al inicio del comic (en la primera vineta),
ya que el anciano tiene en la mano lo que parecie-
ra ser una manguera de la que sale el liquido que
al principio se pensaba era semen, pero que para
este punto ya no lo es. Ahora la expresiéon de la
anciana cambia, lo que nos hace pensar que no es
algo que pareciera «malo», es decir, cambia radi-
calmente con lo que se venia posiblemente inter-
pretando. La vineta final muestra a la anciana de
cuerpo completo y al hombre, explicando que la
manguera que tenia antes corresponde a los senos

de la ancianay que el liquido no era semen sino la
leche de la anciana. La conexién del nombre del
comic, que precisamente es «Leche», tiene una
conexion directa desde el inicio hasta el final del
mismo, pero ademas nos hace entender que la an-
ciana ha sido la fuente del liquido durante toda la
historia y que ha estado alli siempre.

Estamos claramente ante una narrativa no
natural, siendo esta la excepcién a la regla de lo
que se conoce como narrativas naturales. Lo que
sucede en este comic (ver figura 2) es que en cada
vineta no solamente se estd introduciendo infor-
macion nueva, sino que esa informacién cambia
radicalmente lo que propone la vineta directa-
mente anterior. Asi, el lector comienza a com-
pletar de determinada manera la historia, pero
de acuerdo a lo que va proponiendo el discurso
grafico, esa historia se estd modificado constan-
temente en cada una de ellas: lo que parecia ser
ya no lo es y se convierte en un contenido dife-
rente dando un giro a la historia. Esta forma de
narrar rompe con la narrativa natural y presenta
un desafio de las expectativas que pueden tener
las narrativas del comic. Otro aspecto que vale la
pena resaltar es que en el dibujo hay caracteristi-
cas graficas poco convencionales que apoyan y de
alguna manera se fuerzan para provocar la histo-
ria en el lector (como el caso de la tltima vifeta),
que corresponde a otro elemento que puede en-
tenderse bajo una narrativa no natural.

En este caso el analisis ya no resulta (como en
el primero, ver figura 1) axioldgico, sino que se ex-
plica desde la propia narrativa que presenta el dis-
cursoy que aporta a la construccién de la historia.

El segundo aspecto que quiere revisarse aqui
es el de la nocién de anclas narrativas de (Dan-
cygier, 2012), con el propédsito de evidenciar
como funciona este concepto en lo grafico ya
que ninguno de estos comics tiene texto un que
lo apoye, por lo que hay que tener en cuenta que
aunque Dancygier ejemplifica su teoria desde lo
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literario puntualmente, el concepto de anclas
narrativas puede explicarse para las narrativas
que son pura imagen.

Para Dancygier, las teorias de la TIC (Teoriade
la Integracién Conceptual (Fauconnier & Turner
2002)) y TEM (Teoria de los Espacios Mentales
(Fauconnier 1997)) corresponden a la base de su
propuesta, ya que a partir de la nocién de Espa-
cio Mental, la autora determina que para el caso
de la narratologia, estos espacios se deben llamar
Espacios Narrativos (Dancygier, 2012, p. 35) que
define como espacios mentales con ciertas parti-
cularidades como que se prolongan por periodos
grandes de tiempo y que requieren de una cons-
trucciéon mas compleja que los espacios mentales
de Fauconnier, ya que estos deben estar activos e
irse «alimentado» o construyendo en la medida
en que va avanzando una narraciéon. Con lo an-
terior, se dice que el sentido de la narracion se da
por la integracion de estos espacios narrativos.

Ademas de esta nocidn, y una de las que mas
nos ocupa aqui, propone la de anclas narrativas,
donde explica que cuando «hay narraciones frag-
mentadas se hacen necesarios unos mecanismos
especificos que ofrezcan enlaces de coherencia a
través de los diferentes espacios narrativos». De
esta forma los define como «expresiones que es-
tablecen o sugieren la disponibilidad de espacios
narrativos, pero no elaborarlos de forma inme-
diata» (Dancygier, 2012. p. 42). Los anclajes na-
rrativos permiten que se relacionen ciertos ele-
mentos que se expresaron con antelacion en la
narraciéon. Al ser anclados van proporcionando
sentido, ya sea en una parte especifica de la na-
rraciéon o para el sentido global de la misma.

Para hacer una revision de las nociones men-
cionadas de Dancygier es importante aclarar
que en los ejemplos manejados anteriormen-
te se evidencia que los espacios narrativos no
son multiples. En otras palabras, el mundo
en el que se desarrolla la historia es el mismo,

por lo tanto, s6lo hay un espacio narrativo que
se va alimentando y transformando segtun la
informacién que va presentando en el comic.
Por ésta razon no es posible hablar de anclas na-
rrativas, ya que estas permiten enlazar los espa-
cios narrativos diferentes.

UNA PROPUESTA MAS DE LA NARRATOLOGIA
COGNITIVA, EJEMPLO TRES

Por ese motivo se considera pertinente enunciar
un tercer ejemplo. Sin embargo, se deja claro que
sélo se usara para ejemplificar las nociones de
Dancygier, pero no serd analizado en el resto de
lasteorias propuestas ni anteriores ni posteriores
en este trabajo. El primer ejemplo seguira siendo
el comic presentado en el inicio y el segundo sera
«Leche», que son los que se han venido analizan-
do aqui, por lo que el ejemplo que se presentara
continuacién sélo se vera a la luz de Dancygier).

JOAN CORNELLA

Figura 3.

Cornella, J. (s. f.). [Ilustracion digital de humor negro con
gato y nina] [Ilustracidn]. Recuperado de https:/twitter.com/sirjoancor-
nella?lang=es
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Teniendo en cuenta lo mencionado sobre
Dancygier, este comic de Cornella evidencia dos
espacios narrativos. Uno es el de lo «real», que
se encuentra al lado derecho del comic (ver figu-
ra 3) y el otro es el de un mundo «virtual». Estos
dos espacios en los que se muestra la historia
van desarrollandose paulatinamente y de for-
ma independiente, aunque hay elementos entre
ellos que los anclan con el fin de que tengan sen-
tido en conjunto para la historia y no que se en-
tiendan como dos historias diferentes, dandole
asi coherencia al comic en general.

Los elementos que unen un espacio narrati-
vo con otro son las que son denominadas anclas
narrativas por Dancygier, quien logra ejemplifi-
carlas en lo literario. La intencién es verlas aqui
en las narrativas puramente visuales. Si para
la autora las anclas son expresiones que unen
una narracion fragmentada y le van dando una
coherencia a la misma, aqui no corresponden
propiamente a expresiones, sino mas bien a los
elementos visuales caracteristicos que son, ba-
sicamente, lo Ginico que puede darle coherencia
a lo que se esta viendo.

Para el caso de Cornella que se revisa en la
figura 3 se tienen, como se dijo anteriormente,
dos espacios narrativos, uno determinado porla
nina que ve su computadora, informacién que
se encuentra en un espacio, y porotro lado se en-
cuentra el espacio de lo que la nina ve en la com-
putadora, lo que llamaremos aqui como lo vir-
tual (no en el sentido de espacio virtual, sino en
el sentido propiamente que ofrece la historia).
Sin embargo, aunque se presenta una separa-
cién clara porla mitad del comic, lo que permite
que se entienda la historia como un todo son las
anclas narrativas. Estasademas permiten que se
comprenda que una cosa se encuentra en un es-
pacioy la otra corresponde a otra realidad.

La anclas narrativas corresponden, enton-
ces, a los elementos propiamente visuales que
permiten «amarrar» esos dos mundos que se
presentan. Uno de los elementos mas represen-
tativos y evidentes es el color del fondo de cada
uno de los mundos, el mundo de lo virtual tiene
un fondo azul y el de lo real, donde se encuen-
tra la nina frente a su computadora, tiene uno
de color amarillo. Esto permite hacer una clara
diferencia entre los mundos representados.

Otro aspecto importante correspondiente a
un ancla narrativa son los rasgos de los perso-
najes que se presentan en la historia (el gato, el
hombre y la nifia), que permiten ser reconoci-
dos durante el recorrido de las vinietas, no sola-
mente por el fondo, sino por la linea de dibujo,
la vestimenta y las caracteristicas particulares
de cada uno de ellos. Es importante mencionar
que en el recorrido entre los mundos, (dado por
el orden de lectura del comic, de izquierda a de-
recha, comenzando por el mundo de lo virtual
con el gato en la primera vifieta), hay, sin em-
bargo, un salto repentino que es el paso a la se-
gunda, donde cambia el fondo y el personaje. Se
anade entonces un elemento que ancla lo inme-
diatamente anterior, que es la computadora, lo
que permite comprender que el gato, dado que
esta bajo un fondo diferente al de la nina, es lo
que esta siendo visto por ella. Ademas se suma
la expresion de «interés» que tiene el persona-
je al ver al gato. Al pasar a la tercera vineta, el
fondo vuelve a ser azul y se evidencia el gato,
pero adicionalmente hay otro personaje en una
accion donde interactuan este nuevo personaje
y el gato. Ver el gato y el fondo azul, nuevamen-
te, permite anclar inmediatamente que estamos
frente al mundo de lo virtual, es decir, de lo que
esta siendo visto por la nifia. En la cuarta vine-
ta vuelve la nina, pero esta vez con una cara de
desagrado frente a lo que acaba de ver, puesto
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que la accién que hace el gato sobre el hombre
(el otro personaje) no resulta del todo agradable.
Por ello se esta frente a una relacién de causa y
efecto entre los dos mundos.

En las ultimas dos vifietas se presentan nue-
vamente un evento (causa) en el mundo virtual y
otro (efecto) en el mundo real. Esto es claro por
los personajes y los colores (no solamente del
fondo), que dicen bastante y que muestran que
se presentan dos ambientes distintos), sino por
laropa, los rasgos y colores de los personajes. Por
ejemplo, el gato es blanco en todas las vinetas, lo
que lo vuelve reconocible durante la historia. Fi-
nalmente, en la Gltima vineta hay una expresion
de ternura de la nina frente a lo visto en la vineta
inmediatamente anterior, terminado asi el co6-
mic con el espacio narrativo que comprende lo
real, es decir, el de la nifia viendo el computador.

Con esto quedan claros las anclas narrativasy
los espacios narrativos en el ejemplo presentado
de Cornella, que corresponden directamente a
los aspectos puramente graficos que permiten
que se evidencien los mundos de la historia y los
elementos que los anclan entre ellos.

El tercer aspecto a revisar es el del autor Da-
vid Herman (Herman, 2013) (pero que se va a
continuar estudiando a partir de los dos prime-
ros ejemplos propuestos aqui). Herman hace
una propuesta cognitiva de la narratologia ba-
sada en dos aspectos que se van a tener en cuen-
ta: la «construccién de mundos» (Worlding) y la
importancia de los medios en la narrativa.

Partiendo de esto, hay que mencionar que
para Herman el lector se hace preguntas como:
(qué?, ;coOmo?, ;cuando?, ;por qué?, etc.,
(Herman, 2013, p. 105) para lograr construir el
mundo. Esta construccién tiene que ver con el
mundo de la historia. Propiamente, es como la
narracion (diégesis). Ademas, hace referencia a

las affordances' (Herman, 2013, p. 103), que co-
rresponden a que las cosas o pistas del texto se
presentan para un uso que es dado por el lector.

Lo que interesa aqui es la sincronia del texto
con lo que interpreta el lector, es decir, que las pis-
tas que da el texto sean comprendidas por el lector
de la manera mas apegada a lo que quiera darse a
entender con él. Para el caso que se esta revisando
aqui, Cornella da en su texto grafico una serie de
affordances que el lector (o receptor) del comic re-
conoce y les da un uso determinado. Estas pistas
no son textuales sino visuales y corresponden ini-
cialmente a todos los aspectos formales y graficos
que presenta la historieta, y que son los que dan
las respuestas a las preguntas que se hace el lector
gue se mencionaban anteriormente.

Para responder a las preguntas en el primer
ejemplo planteado aqui se tiene: ;Qué?: hay una
situacion inicial de un asesinato que realiza un
personaje que apunta con un arma a otro, que
es una anciana y que muere, pero el personaje
la pinta de un color oscuro y llega otro persona-
je que es el policia y juzga a la anciana muerta
como delincuente y salva al verdadero asesino.
¢;Como? El personaje realiza la accion de pintar
la cara de su victima de negro y asi logra salvar-
se. (Cuando? en algin momento no especifico,
pero tampoco res elevante. ;Por qué? porque
quiere dar a entender que la raza negra siempre
va a ser la que tiene la etiqueta de mala persona
ydeinferioridad con respecto alablanca. En ge-
neral, pueden hacerse muchas mas preguntas,
pero la diferencia es que estos elementos no se
entendieron por el medio textual, sino visual.

1 Para Herman, las affordances corresponden a estructuras o recursos
narrativos (pistas), que le permiten al lector inferir o vincular el mundo
de la historia o universo diegético, es un término semidtico que orien-
tan su construccién de mundos, personajes, causalidades y perspectivas.
Esta construccién no estd directamente en el texto, mas bien es una
accién cognitiva que hace el lector en su proceso de sentido.
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Se pueden identificar los personajes por la ropa
ya que, por ejemplo, el policia, el asesino y la
anciana tienen las mismas caracteristicas en su
rostro, pero la ropa es diferente, lo que permite
diferenciar los personajes. El lugar es un calle-
jon, lo que esta determinado por un muro que
empieza con un plano cerrado y que luego se
amplia. Gracias a los colores y demas elementos
puede determinarse en donde suceden los he-
chos, el por qué lo determina la accién del ase-
sino de pintar la cara de su victima como una de
raza negra, lo que proporciona un argumento
diferente a lo que se propone en el inicio y a la
forma en que termina el comic.

Estos aspectos los da el texto visual, es decir,
estas affordances y caracteristicas visuales son
las que determinan la creaciéon de mundos o la
diégesis, que en el texto escrito estdn dados por
las palabras propiamente. Asimismo, lo que de-
termina que se comprenda que el personaje de
la primera, segunda y tercera vineta sea el mis-
mo que aparece en la ltima estd dado por la for-
ma de vestir, por los colores y las caracteristicas
de dibujo y sus diferencias con los demas perso-
najes que aparecen en la historieta.

Otro aspecto de la teoria de Herman que se
revisara es el de la intencionalidad, que esta re-
lacionado con el lector. Teniendo en cuenta los
elementos anteriores, el receptor puede enten-
der las intenciones del texto. Por esta razén se
pregunta: ;y esto por qué se presenta de esta ma-
nera?, y construye asi un modelo de intenciones
partiendo de lo que las imagenes muestran y de
la forma en la que se encuentran los personajes,
elementosy acciones en general, para lograr en-
tender que se trata de una critica social frente al
problema del racismo.

Herman se interesa también por la impor-
tancia que tienen los medios en la narracién.

Hace una diferencia entre el medio y el modo,
siendo el medio el canal por el que se presenta
la narracién, lo material. El modo, en cambio,
esta relacionado con la construccién de sentido.
Tomando en cuenta esto, el comic en cuestion es
monomodal, pues se presenta s6lo mediante un
medio, por lo que la construccién de sentido es
s6lo de lo que le presenta éste.

Herman propone una serie de modelos para
explicar su teoria. Entre ellos se encuentra uno
dedicado a instancias en que hay una narracién
monomodal con un mundo de referencia, otro
cuando hay varios mundos de referencia, otro
maés cuando hay mas medios (canales semiéticos)
y uno que explica cuando hay varios canales se-
midticos y varios mundos de referencia.En este
caso hay un modelo de un mundo de referenciay
de un solo canal semidtico o texto, es decir:

N-T- MR =-MH
(Herman, 2013, p. 110)

N: Narracion

T: Texto

MR: Modelo de Representacion

MH: Modelo Mental o Hipétesis Mental

Para el ejemplo de la figura 2, el segundo co-
mic, el modelo es este mismo, donde hay un
mismo mundo de referencia y, claramente, un
mismo canal semiético.

Otro aspecto que vale la pena ligar aqui con
respecto a la teoria de Herman es la nocién de
Punto de Vista y ahi el de Construal (o conceptua-
lizacion) (Herman, 2013, p. 117). Herman parte
de la propuesta de Langacker, donde se afirma
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que los humanos construimos el sentido del
mundo desde nuestra perspectiva encarnada y
desde la espacialidad, que es lo que nos permi-
te realizar conceptualizaciones determinadas
ante determinados eventos. Sin embargo, estas
conceptualizaciones estan filtradas por la sub-
jetividad de quien estd dando sentido. Lo que
Herman pretende con lo anterior es demostrar
que es pertinente hablar de focalizacién o punto
de vista y de conceptualizacién para las ciencias
cognitivas y, ademas, que ese construal determi-
na como construimos significados.

Aqui se vera aqui como funciona el construal
en los ejemplos seleccionados, considerando
que son narraciones puramente graficas. Al-
gunos elementos importantes para determinar
esto son los que propone (Langacker, 1987), y
(Talmy, 2000) (Herman, 2013, p. 163), ya que se
parte del hecho de que la forma en la que esté
construida una frase infiere directamente en la
conceptualizacién. No obstante, en este caso no
hay frases, sino meros contenidos visuales, por
lo que la construccidon de las frases corresponde
a una relaciéon directamente proporcional a la
construccion de la imagen. En otras palabras,
extrapolar estos elementos a lo visual corres-
ponde a revisar los elementos visuales que de-
terminan la conceptualizacién misma.

Para el primer ejemplo (ver figura 1) hay que
partir de que los planos son constantes dentro
del comic. No hay mucha variacion en los mis-
mos, quizas en las vinetas tercera y sexta hay
planos mas cerrados que en el resto, pero la di-
ferencia entre ellos no es muy evidente (casi es-
tamos ante una focalizacion cero). Sin embargo,
esos ligeros cambios en los planos y perspectivas
tienen la intencién de enfatizar algunos aspec-
tos puntuales o generalizar otros. Un ejemplo es
que en el cuadro tres hay un acercamiento para
resaltar la acciéon de pintar la cara de la ancia-

na, algo que es determinante en el comic, y en
el cuarto cuadro se amplia para mostrar el con-
texto de la calle donde un policia se percata de
la situacién para luego acercarse de nuevo en
un quinta vineta. En general, se puede afirmar
que el manejo de los planos tiene el objetivo de
enfocar las acciones de los personajes. Esto esta
relacionado con la direccién, ya que también
se evidencia una direccioén constante a lo largo
del comic, lo que ofrece una perspectiva objetiva
para el lector. Cerrar el plano en la altima vifie-
ta centra la atencién en los gestos de los dos per-
sonajes, donde se determina un agradecimiento
por parte del asesino y una aceptacion ante la
situacién por parte del policia.

El grado de abstracciéon o granulidad del cons-
trual es bajo. No se presentan muchos detalles,
aunque los acercamientos en algunos momen-
tos pretenden enfatizar detalles como los colo-
resy los gestos de los personajes, lo que permite
enlazar algunas vinetas, por ejemplo, determi-
nar que la anciana que se encuentra de espaldas
en el piso eslamisma a la que se le disparé en los
cuadros anteriores. El color se hace prioritario
en esas vinetas, lo que permite enlazarlo.

En el segundo ejemplo (ver figura 2) los pla-
nos son constantes salvo en dos vinetas (la ter-
ceray quinta), donde se hace un acercamiento al
plano con respecto a los demads. Pero no es a algo
de lo que antes vimos en un plano general, sino
a algo de lo que solamente vemos un detalle,
como un nuevo personaje que se anade a la his-
toria (la anciana). Esto, con el objetivo de mos-
trar una expresion y una inclusién o cambio de
perspectiva no solamente visual sino como tal
en la construccién de la historia.

Enlas primera dos vinietas se muestran planos
generales de unos personajes. Aun asi, no hay un
espacio determinado. El espacio esta dado por
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un fondo rojo constante que indica que estamos
frente a un mismo espacio todo el tiempo, aun-
que no estd definido como tal, ni es reconocible
con algo que se presente con antelacién en el co-
mic. Ademas -y esto parece ser parte del estilo
grafico del autor-, la granulidad del comic no es
mucha, aunque se hace mas relevante durante
las vinetas tres y cinco, donde la anciana presen-
ta expresiones y marcas mas detalladas que le
van dando un giro importante a la historia.

En las vifietas tres y cuatro hay una interrup-
cién de lo que se venia mostrando en las prime-
ras dos: un detalle de la cara de una anciana, al
parecer de desagrado, lo que resalta que ella esta
viendo la situacién y le desagrada. Pero esto no
es una perspectiva subjetiva: lo que se ve es la
cara de la persona a la que le desagrada lo que
esta viendo, pero el punto de vista no es el de la
persona que estd observando. Esdecir, no vemos
lo que puntualmente le desagrada. No obstante,
en la siguiente vineta (la cuarta) hay un cambio
de plano con el objetivo de mostrar lo que des-
agrada al personaje de la vineta anterior, pero
genera un giro en lo que se mostré en la primera
vineta. Dicho de otro modo, se logra ligar al per-
sonaje dela primera vinieta con la cuarta recono-
ciéndolo como el mismo, pero gracias al cambio
de perspectiva, entendemos que lo que se presu-
mia en la primera vinieta no era lo que se estaba
pensando sobre el personaje. Esto, ya que en la
primera no se ve la manguera que esta presente
en la cuarta vineta. La perspectiva es similar en
las dos, aunque gira un poco para dejar ver un
elemento oculto en la primera. Posteriormente,
en las vifietas cinco y seis, se muestra de nuevo
un acercamiento del plano de la misma anciana
que mostraba cara de desagrado. No obstante, al
ver que era una manguera su expresion se vuel-
ve de agrado, para que en la sexta vineta se abra
el plano y se muestren completos los personajes

delaancianayelancianodelasvinetasiniciales,
todo con la intencién de revelar la situacion. La
meta de la Gltima vineta es mostrar la solucién
de lo que por medio de detalles y perspectivas se
intent6 ocultar desde el inicio. Asi, comprende-
mos que lo que caia sobre los ninos de la vinieta
dos era la leche de la anciana que estaba siendo
rociada por el anciano moreno.

En este segundo ejemplo los planos, aunque
sigan siendo relativamente constantes y solo pre-
senten dos cambios drasticos, proporcionan y
quitan informacién relevante para la soluciéon de
lo que se esta armando en la historia. Cada vineta
anade informacién ocultay da un giro importan-
teal comic. Este, sin embargo, presenta una pers-
pectiva objetiva a lo largo se sus cuadros.

Hay que tener en cuenta que para estos casos
el canal semidtico corresponde a uno. No hay una
multimedialidad (o, para el caso, texto e imagen).
Sélo estan los elementos visuales como parte del
conjunto que se presenta y da pistas para poder ar-
mar la historia. Por lo tanto, el construal esta dado
por los elementos mencionados en cada caso.

A MANERA DE CONCLUSION

Haber realizado un analisis de tres autores que
proponen estudios de la narratologia desde una
perspectiva cognitiva es enriquecedor cuando no
solo se logra ejemplificar en lo literario, sino que
es visto desde la narrativa visual. Esto permitié
hacer una extrapolacion sin el obstaculo de algu-
nos conceptos que parecian funcionar solo en lo
lingtiistico. Sin embargo, se logr6 aplicar estas
tres teorias y algunas nociones importantes de
ellas en los comics de un autor que pretende ha-
cer una critica fuerte partiendo del absurdo por
medio de narrativas puramente visuales.
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Lo anterior demuestra que las propuestas de
los estudios cognitivos de la narratologia pre-
tenden no solo evidenciar los procesos del lec-
tor para armar la historia (en términos de Her-
man), sino que puede aplicarse a los diferentes
tipos, medios y formas narrativas. También,
que cada uno de estos aspectos es prioritario y
contribuye directamente a estos procesos men-
tales para que el lector pueda armar su historia.
Lo que hace el texto es dar una serie de pistas,
-en este caso visuales- y muestra que cada ele-
mento que quizas se pasa por alto al ver o leer
una narraciéon es sumamente importante para
su comprensién e interpretacion.

Cuando los enfoques semidticos clasicos se
ponen en funcién de los analisis de signos, se
tiene una perspectiva estructuralista que permi-
te comprender el sentido embebido en el texto,
por lo que se termina analizando la formalidad
y maneras en que esta construido. Sin embargo,
comprender una postura cognitiva hace que la
mirada sobre el sentido vire del texto al lector y
permite comprender que los receptores son par-
te activa de los procesos de sentido, es decir, que
no juegan un papel pasivo y que son parte funda-
mental del proceso de interpretacién. Estas po-
sibilidades son abordadas desde los enfoques de
los tres autores centrales trabajados aqui. Estos
dan cuenta de que el texto ofrece unos elementos
pero que no determinan completamente el senti-
do, ya que este seda en larelacién con el lector. El
aporte de la narratologia cognitiva determinaria
que los andlisis de las narraciones se dan en las
acciones mismas y en las relaciones participati-
vasy correlacionadas entre el textoy quien lo lee.
Es por ello que tener presente a quien interpreta
resulta fundamental en este enfoque y puede re-
sultar en nuevas formas de entender y asumir las
interpretaciones textuales, mas alla de las meras
construcciones del mismo.
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También es esencial comprender que el len-
guaje responde al vehiculo que permite mostrar
las formas de pensamiento y que éste no tiene
por qué ser solamente comprendido desde la pa-
labra ya que la imagen es también un lenguaje
narrativo. La imagen no contiene el sentido en
sus elementos formales como el color, la estruc-
turas o el estilo, sino que depende de quien la
confronta formando parte indispensable en la
construccién de sentido en esa misma relacion.
Aqui las formas se evidencian como los autores.
A pesar de tener un interés particular por apli-
car sus conceptos a textos hechos de palabras,
dan la posibilidad de comprender lenguajes mas
alla de los tradicionales y cémo las formas y las
lineas también permiten crear en el lector un
proceso de sentido.

Quizas sea deseable pensar en lo que ocurre,
desde lo cognitivo, en la construccion de la ima-
gen, cuando se esta resolviendo y estructurando
en una narrativa no solo vinculada a unas selec-
ciones visuales, sino a perspectivas complejas
de pensamiento en las que el sentido se da en
la mente de quien las elabora. Es alli donde se
abren otras propuestas y posturas para pensar
en los procesos de creacion y en las maneras de
entender el sentido fuera de la formalidad del
lenguaje y sus configuraciones, y donde se pue-
de ver la forma de surgir del pensamiento en
quien interpreta y en quien crea. Quizas sea otro
aspecto importante para comprender el pensa-
miento fuera del lenguaje mismo, unas nuevas
posibilidades de andalisis determinantes para
dar peso al pensamiento en si y comprender sus
maneras y formas.
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