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Prélogo

La ensefianza universitaria ha cambiado de una manera radical en
todo el mundo y en los (ltimos afios. No se trata s6lo de que la es-
tructura administrativa y docente de esa vigja institucion -- cuyos ori-
genes, si queremos verlos asi, se remontan a la Edad Media-  haya
dado varios giros espectaculares, sino que la materia misma de nuestro
trabajo, al compds de las tremendas transformaciones de nuestro en-
torno, es muy distinta, espectacularmente diferente, de la que ocupaba
las atenciones de nuestros maestros, y de los maestros de nuestros
maestros, hace solo unos afios. A lo mejor habria que cambiar los
nombres, incapaces de servir a tan distintos planteamientos, o. si no
nos molesta demasiado, serta mas juicioso aceptar que las denomina-
ciones eternas  Universidad, Facultades, disciplinas, clases magistra-
fes. seminarios. departamentos, catedras. etc.— deben admitir los cam-
bios brutales impuestos por la misma fuerza de los hechos, sin lamentarlo
mas de lo necesario.

Todo, o casi todo, forma parte ahora de la enseflanza universitaria
y, por definicion, nada deberia ser excluido de su ambito propio,
aungue falte todavia demasiado - por desgracia— para que este pro-
posito integrador se cumpla por completo. Hemos adelantado bastante,
sin embargo, hasta el extremo de que nuestros centros superiores de
enseflanza se parecen, hoy, a la sociedad de la que nacen, ¥y a la que
sirven, mas de lo que creemos, y, por supuesto, bastante mas de lo
que nuestros remotos antepasados estimaban. Nuestras universidades,
con sus flaquezas a cuestas, y con las heridas de bastantes combates
encima, intentan adaptarse a las necesidades reales de la comunidad
general. En lugar de enquistarse, orguliosamente, al margen de ella,
procuramos, con mejor o peor fortuna, averiguar lo que debe de
hacerse y como debemos estudiar para justificar nuestra presencia en
este marco universitario. Los compafieros cuyo trabajo se inscribe en
las Facultades antiguas —algunas milenarias— no lo tienen muy di-
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ficil: les basta seguir las huellas de la tradicion y no quedarse atrds.
Estos profesores ensefian e investigan sobre un campo de conocimientos
y de problemas que ya fue trabajado por innumerables personas a
veces en una tradicién que dura mds de mil afios. Existe una inmensa
subiduria acumulada por esas generaciones ensefiantes, que han sabido
ofrecer 1o mejor de si mismos a los que venian detras, gracias a lo que
recibieron de sus antecesores. La experiencia docente y la intuicion
investigadora en esas Facultades de saberes mis que centenarios —Fi-
losofia y Letras, Derecho, Medicina, Ciencias, etc.—— nace de esa
dificil conjuncién de lo ya conocido y de la angustia ante los nuevos
problemas, que siempre seran mds faciles de abordar con unos métodos
de probada eficacia, acufiados durante siglos. La vida cambia sin cesar,
pero esos cambios son previsibies y, desde un angulo estrictamente
cientifico, controlables mediante la aplicacién de métodos certeros. La
imaginacion o la audacia intelectual serdn mayores o menores, pero
ahi estdn las herramientas del espiritu, dispuestas a ser usadas y vélidas,
asimismo, para comprobar el grado de acierto o de error al que se
llegue. El ser humano es limitado, pero los métodos cientificos, naci-
dos, desarrollados vy estudiados en la institucion universitaria, permiten
averiguar hasta donde llegan esos limites.

Pero, ;v qué pasa con aquellos centros —las Facultades de Ciencias
de la Informacidn constituyen un perfecto ejemplo, sin duda— que
nacen abruptamente, de pronto, sin antecedentes manifiestos salvo los
de unas escuelas profesionales? ;Es posible encontrar —tras larga
busqueda, por supuesto— alguna legitimacion universitaria para estas
materias y sistemas pedagégicos integrados en las nuevas Facultades?
(Serd todo el resultado de una turbia conspiracion que ha lievado a
unos huéspedes indeseados a ese alma mater, incapaz de resistirse,
como antes, manteniéndose incontaminada, ajena a tolerancias peli-
grosas y a purezas discutibles?

Tales interrogantes estan ahi, ne nos engafiemos y, si algunas veces
no se repiten demasiado, no sera porque muchos no lo piensen, sino
porgue se cansen de decirlo. Los recién llegados encontramos, con
bastante frecuencia, ¢l recelo de los que estdn instalados en la casa
desde siempre, casi desde que empezd la eternidad. Pero la antigiiedad
de las instituciones no es suficiente garantia para la calidad de los re-
sultados y ninguna, en absoluto, para la valia de los que formamos
parte de los claustros. Que nuestros centros se remonten a varios
siglos, o hayan nacido ayer mismo, no cambia las cosas. Todos, anti-
guos y novisimos, estamos obligados a estar al dia, a preguntarnos
sin cesar por los fundamentos de nuestro trabajo y a criticar nuestras
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propias aportaciones. La tradicion es un maravilloso fundamento para
seguir adelante, pero no representa ninguna panacea contra la estu-
pidez humana. Los profesores que no scamos capaces de usar bien
nuestra imaginacion, con tradicién o sin ella, nos equivocamos. Arran-
car de una linea segura es cdmodo y tranquilizante, pero también
representa una cierta excitacion adentrarse por territorio virgen e in-
tentar saber como es. Tan importante puede ser la conquista como
la exploracion, el trabajo de asentamiento como la tarea de los que
desbrozan los caminos, y, como decia el «Guerra» —-cuando le dijeron,
aproximadamente, lo que era ser filosofo— «hay gente pa té». Bueno,
pues esa gente valida para cualquier cosa, o para ninguna, estd aqui.
trabajando, en silencio, pensando y corrigiendo su pensamiento, deli-
mitando fronteras y estableciendo demarcaciones. Nosotros, aqui, en
las Facultades de Ciencias de la Informacion —especialmente, en su
rama de Imagen— estamos poniéndole puertas al campo, conscientes
de que, mafiana y pasado manana, habra que replantearse muchas co-
sas, y seran otros tiempos, pero que la tarea de hoy es ésta y no otra.
Es una labor necesaria, sin duda, vy también ingrata, porque todo trabajo
fundacional lo es. Detras de nosotros hay mucha gente venida de todas
partes, faltaria mas, pero no existe tradiciéon universitaria regular. El
mundo de la Imagen esta ahi, con su tremendo poder de sugestion y
su indudable influencia social, sus incognitas y problemas, que exigen
una pronta solucion, siquiera sea ilusoria. Las imagenes no son de hoy,
sino que vienen de un pasado muy remoto y su magica influencia no
ha hecho mas que crecer, a veces de forma espectacular y, en ocasio-
nes, muy humildemente, en los altimos siglos. Algunos han querido
clasificar a nuestra época con el ambicioso rotulo de «era de la imagen».
Quizd no sea suficiente, y otras realidades —la energia atomica, los
computadores, las maquinas de matar, etc.— sean tanto o mds signi-
ficativas, pero esas imagenes que vemos por doquier, en los carteles
de las paredes, con las fotografias que hacemos o en las que vemos
reproducidas, en las pantallas de la television o en las salas de cine,
marcan uno de los hechos esenciales de nuestro tiempo. Hay una linea
comin que va desde los garabatos prehistéricos —esas conmovedoras
huellas de la presencia humana, fijadas cien mil afios atras en una pared
gracias a un poco de grasa asociada al carbon de la cueva— hasta
la dltima maravilla tecnologica. El hombre no ha ignorado el poder
magico de la comunicacién iconica, pero sélo ahora es consciente de
su inmenso poder, casi sin limites, para fijar los anhelos de la huma-
nidad y exorcizar, jpor qué no?, a nuestros fantasmas. Entretenimiento
y evocacion, o informacion y almacén de ideas y sugerencias, esas
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imagenes, hechas por y para los hombres, nos interpelan con su nueva
realidad. Nunca conio en nuestros dias ha habido tantas y tan maravi-
llosas: ningan tiempo pasado ha sido capaz de reunir tantas creaciones
iconicas como el nuestro. Los cambios, a menudo espectaculares, en
los soportes € instrumentos no han alterado, casi nada, la razon de ser
ultima de estas curiosas realidades que llegan al entendimiento a traves
de los ojos, que desafian al lenguaje verbal y constituyen una vieja
forma de sabiduria.

Preguntarse aqui, ahora, qué son las imagenes, como se hacen y
para qué sirven continlla siendo una tarea necesaria, Con un €co so-
cial evidente, al menos para nosotros, Las imagenes nos revelan como
somos y constituyen ¢l mejor signo de nuestra identidad profunda.
De esta forma, estudiarlas y analizarlas, familiarizarnos con ellas y es-
crutarlas sin cesar es una buena practica de inmediata rentabilidad.
Existe una facultad iconica en el hombre, esto es evidente, una cierta
predisposicion a usar el 0jo mas que la mano —el contacto visual puede
ser inofensivo: Ja mano despide fuego al tocar las cosas y las personas—
de manera que estas raices antropologicas de la imagen marcan su
concepcion, desarrollo y alcance, en estrecha relacion con las posibi-
lidades de la imaginacion humana.

Las imagenes, la Imagen con mayuscula, tienen su historia, que es
la de la transformacion de las ideas iconicas, la constante aparicion
de nuevos soportes y sistemas de grabacion y reproduccion. Dichas
técnicas se amplian e intensifican gracias a un despliegue tecnologico
cada dia mas increible, abundante y rico en vertientes muy distintas,
El mundo de la Imagen es complejo y dilatado, se abre en esos niicleos
industriales de gran solidez que son los medios —el cine, la fotografia,
la television, el disco, la radio, €l video, etc.— en su dimension sonora
y visual, pero tampoco es ajeno a los sectores mas tradicionales de
la pintura, el dibujo y el grabado. Desde la imagen hecha con las ma-
nos, con procedimientos técnicos aparentemente muy simples, con el
agua, el huevo o el aceite para disolver los pigmentos, o solo con el
carbon y algin color organico o mineral, se llega a la tremenda difi-
cultad de 1a imagen fotoquimica, magnética o electronica, aunque en
todas y cada una haya lineas, tonos, formas y colores para intentar
reconstruir la riqueza visual y sonora del universo. Hace muchos siglos
que el Arte, gran enunciado general, ha estudiado una clase de ima-
genes, y todavia sigue haciéndolo y provocando la aparicion de nuevos
ejemplares iconicos, aunque también la Psicologia nos ha permitido
conocer los procesos de la percepcion iconica y la Sociologia nos ha
prestado sus métodos para evaluar el impacto social de las imagenes.
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Necesitamos la ayuda inapreciable de la Economia para saber deter-
minar el valor de la circulacion de las creaciones visuales, su costo
y sus potencialidades comerciales. Las imagenes son caras v exigen una
gran inversion energética para existir, y también influyen en la vida
de los hombres, se prestan a amenazar la intimidad vy a interferir con
las vidas ajenas: pueden llegar a ser un arma peligrosa o a servir de
ayuda inestimable, con los limites fijados por el Derecho y la Teoria
Politica... Ninguna de las ciencias tradicionales, en mayor o menor me-
dida, es ajena a la realidad concreta o genérica de las imagenes. Preci-
samente por esto. aunque nuestra Facultad sea nueva, no son radical-
mente nuevos los métodos que hemos ido aprendiendo en otros
dominios del saber para ir aplicandolos, pacientemente, al nuestro.

Existe, desde luego, un campo propio, especifico, la Teoria de la
Imagen. que es la materia troncal de nuestra rama, la reflexion mas
amplia y rigurosa sobre los limites de este concepto central, sobre sus
posibilidades todavia inéditas. Y €s preciso reconocer que una cosa
son las propuestas abstractas y otras, muy distintas, los trabajos con-
cretos. En esta disciplina nueva  no tanto, ya hay unos ocho afios
de experiencia directa-- existen varias direcciones de investigacion y
una determinada practica docente que las avala. Como dice en cste
texto que tienen en sus manos el profesor Villafafie, podriamos hablar
de una Teoria de la Imagen estricta, que se ocuparia de los elementos
centrales de toda imagen, junto a una Teoria de los procesos de co-
municacion visual —de los que siempre resulta una imagen o muchas---
immersos en un ambiente complejo que determina el sentido, la forma
y el uso de unas u otras realizaciones visuales y sonoras. Entre el punto
de vista mds rigido o el mas amplio, yo elegiria este Gltimo, pero siem-
pre reconociendo el papel director de un analisis centrado en los factores
madas hondos, comunes a todo mensaje icénico.

Resulta muy dificil determinar ¢l futuro que nos aguarda. Es muy
posible que la tarea universitaria en la que estamos empefiados acabe
dando unos frutos inmediatos, directamente aplicables al universo de
la creacion por imdagenes vy sonidos. Es posible, quiza, que ese vincule
entre profesion y teoria no sea tan facil de cubrir. Probablemente
existan resistencias desconocidas y desconfianzas que deban ser acalla-
das, antes de lograr una aceptacion unanime. No es facil descubrir
adecuadamente —los obstaculos no faltan. desde luego— los problemas
que afectan a la generalidad de las imigenes y los que gravitan, de
una forma especial, sobre alguno de sus principales medios. Soportes,
instrumentos, acciones, técnicas, sistemas y formas estan ahi, y exigen
ser descritos, analizados, comprendidos ¢ interpretados. El mundo de
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la imagen informadtica estd 1 punto de abrirse a una radical riqueza
y transformacion, sin olvidar lo que dard de si la imagen magnética
de definicion elevada, incluyendo, ademads, las continuas posibilidades
de traduccidén de un soporte a otro. Instantaneidad, resistencia, efi-
cacia, riqueza iconica son algunos de los retos del mafiana. Las icono-
tecas numéricas permitirdn una facilidad de acceso, lo permiten ya,
de una inimaginable facilidad e inmediatez. Estas y otras cuestiones
entran, desde luego, en nuestro campo y exigen una respuesta inme-
diata, desde la universidad y para la sociedad, siempre.

Si, es posible que la Universidad deba tolerar ¢ incluso exigir nuevas
transformaciones. En ellas entrarin inequivocamente estas realidades
universales que no solo no estdn agotadas, sino que empiezan a de-
mostrarnos sus posibilidades inéditas. Nadie puede atreverse a profe-
tizar lo que va a llegar, pero estoy seguro de que, sea lo que sea,
necesitara profesores e investigadores responsables, que sean capaces
de reaccionar frente a este desafio intelectual y cientifico. No somos
distintos de nuestros compafieros universitarios, como he dicho, y, por
€50, queremos traer a nuestro campo, como ellos, la honestidad, el
rigor y la exigencia. Y, para esta aventura, necesitamos personas disci-
plinadas, con ilusién y esperanza, que sepan estudiar con entusiasmao,
hondura y dedicacion, con la audacia del pionero y la tranquilidad
del que se asienta sin prisas, dandole tiempo al tiempo. El profesor
Justo Villafafie es, sin la menor duda —soy un testigo de excepcidn--
uno de estos profesionales y el libro que vas a leer, lector amigo, es
una buena prueba de ello; un libro hecho con amor y paciencia, doy
fe, con dedicaciéon y miles de horas invertidas. Su filiacidon intelectual
es muy clara: no se inventa nada, sino que prosigue las lecciones de
los grandes maestros del pensamiento que han reflexionado con serie-
dad sobre la imagen en nuestros dias. De ahi proceden sus cartas de
nobleza y en esa solidez reside su mayor interés. No somos los primeros
que hemos pensado lo que son las imagenes y para que sirven, pero
si somos los iniciadores de una direccién universitaria sobre la Imagen
en Espafia. Los antecedentes son valiosos e interesantes, pero nunca se
habia intentado fijar una meta definida y, aunque no estemos dema-
siado seguros de haber llegado, al menos si lo estamos de haber empe-
zado a andar y de haber seflalado algunas direcciones, con el mejor
espiritu e intencidn, abiertos a toda oferta que merezca la pena, sin
exclusiones.

Y en esta tarea, en la que Justo Villafafie ha desempefiado y des-
empefia una funcion fundamental —hay que decirlo con justicia—, no
podemeos olvidar a nuestros amigos y compafieros, que, unas veces a
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favor y otras en contra de su linea —estan en su derecho, claro esta—
trabajan codo a codo con nosotros. Hay que nombrar, ademas, a sus
alumnos, que nos permiten y le permiten contrastar las ideas, dia a
dia, onica forma de averiguar si resistitdn la dureza de la practica do-
cente o se vendran abajo, inoperantes.

En esas estamos. Este libro €s un ensayo general, con todo puesto,
que se abre (indefenso, como toda publicacion) al juicio del lector,
sintesis de experiencias universitarias que constituyen, acaso, su servi-
dumbre y su grandeza, pero con una voluntad de servicio social, para
todos, en el que reside — a mi juicio— su maxima grandeza.

ANTONIO LARA

Catedratico numerario de Teoria de la Imagen
en la Universidad Compiutense.



Introduccion

La insercion en la vida universitaria, hace mas de una década, de
las Facultades de Cienctas de la Informacian, supuso la irrupeidon de
una serie de nuevas disciplinas cientificas que iban a constituir la parte
mas especifica de estos estudios universitarios: éste es el caso de la
Teoria de la Imagen. Los dos problemas principales con los que se
encuentran ésta y otras disciplinas similares (Teoria de la Realiza-
cion Cinematografica, Narrativa, etc.) son, en primer lugar, la falta
de unos planteamientos {eoricos basados en una metodologia especi-
fica de tales ciencias; y en segundo lugar, y esto a veces es fundamen-
tal, la existencia de un hackground artesanal que proviene de las acti-
vidades profesionales de los distintos medios de produccion de ima-
genes v que de alguna manera ha yugulado hasta ahora cualquier
intento teorizador sobre los problemas que plantea la creacion de
imagenes. Hasta hace poco tiempo, ha sido frecuente en estos medios
profesionales la indiferencia, cuando no el desprecio, hacia los traba-
jos tedricos acerca de la imagen, y en este sentido, resultaba desolador
oir hablar de su trabajo a bastantes directores de cine, fotdégrafos,
e incluso pintores. En cierta ocasion, comentaba yo una exposicion
pictérica con un pintor y profesor de la Facultad de Bellas Artes
quien después de un breve intercambio de pareceres respecto a una
de las obras expuestas, concluyd la conversacion aseverando que
la pintura es arte; sensibilidad y «cocina» y todo lo demas son
pamplinas.

Pero la necesidad de una teoria que formalice gran parte de los
contenidos iconicos, trasciende a lo puramente universitario. Por una
parte, es urgente incardinar las ciencias de la imagen en la tradicidn
cientifica clasica, sobre todo a la hora de dotar a estas ciencias de
métodos de investigacion y analisis especificos; y en segundo lugar, re-
sultaria altamente provechoso ofrecer a los profesionales de la comu-
nicacion visual, un «objeton tedrico que sirviese para objetivar algunos
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de los problemas visuales con los que ¢l disefiador grafico, el artistu
plastico, el fotografo, ete., se encuentra cotidianamente.
Dos son. por tanto. los objetivos que este libro pretende cumptlir:

El primero, vy fundamental, es ofrecer 4 la comunidad universi-
taria, sobre todo al alumnado, una propuesta didactica de la
Teoria de la Imagen. En este destino universitario que este libro
debe tener, he de advertir, que aunque en la actualidad son nu-
merosos los centros universitarios que han integrado en sus planes
de estudios disciplinas similares a la Teoria de la Imagen, son,
a mi juicio, las Facultades de Bellas Artes y Ciencias de la Infor-
macion, fundamentalmente en ta rama de Ciencias de la Imagen,
los receptores naturales de un trabajo de estas caracteristicas.
En segundo lugar, este libro pretende contribuir en o que en el
futuro deberia ser una formulacion de una Teoria General de la
Imagen: y en este sentido arrostro con los riesgos que supone
la ausencia, no solo en Espafia, sino también en la comunidad
cientifica internacional, de un corpus tedrico referido especifica-
mente a esta disciplina.

Delimitados los objetivos generales de este libro, es urgente justi-
ficar algo mas importante, que trasciende incluso al planteamiento
concreto de esta obra: [Por qué es necesaria una Teoria de la Imagen?

En una sociedad urbana, tecnificada, colonizada culturalmente por
los media, cabria pensar que muy pocas cosas quedan por explicar
acerca de uno de sus principales sistemas de comunicacion: la imagen:
y. sin embargo, cuando reflexionamos sobre el fendmeno iconico en
todas sus dimensiones, se observan muchos aspectos, implicados en él,
aun ignotos o poco desarrollados.

Esa naturaleza polidimensional de la imagen se ha tipificado sobre-
manera en las ultimas décadas, sin duda como consecuencia del des-
arrollo de los medios que la producen, y en este sentido existen com-
partimientos mds o menos imbricados, como el tecneldgico, el socio-
cultural, el estético, el economice, etc., que han gencrado otras tantas
disciplinas cientificas que se unen a las ya existentes, De alguna manera,
hasta shora, se ha intentado explicar este fenomeno que es la imagen,
4 través de esos héchos «no icdnicos» que en ella intervienen, a veces
de forma determinante, pero que no constituyen lo esencial de las
imagenes: su naturaleza,

La configuracién de la Teoria de la Imagen como disciplina espe-
cifica para el estudio de la naturaleza icdnica puede satisfacer, ademas,
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la necesidad de encontrar un marco metodologico para ¢l analisis de
las imagenes. Es logico pensar que si la imagen se ha constituido en
objeto cientifico, la Teoria que explique la naturaleza de dicho objeto,
serd la mas eficaz en el analisis de las diversas manifestaciones del
mismo.

Los analisis que tradicionalmente se han venido haciendo de las
imdgenes, no contemplan entre sus criterios analiticos la consideracion
de aquellas variables que desde una perspectiva como la de la Teoria
de la Imagen deberian ser las mas pertinentes: asi la Historia del Arte,
por ejemplo. cuando explica la transicion del renacimiento al barroco,
rara vez trasciende los criterios historicistas, mas pendientes de la evo-
fucion social que de la propia diacronia representativa justificada en
tantas ocasiones con ese inefable concepto de estilo. Muy pocas razones
nos dan los tedricos e historiadores del arte que justifiquen por qué,
por ejemplo, la estructura plastica y visual del barroco es mas dinamica
que la renacentista. cuando, al analizar los elementos iconicos bdsicos
de ambos sistemas de representacion, es evidente que eb barroco su-
pone la opcidn por formas tensas (la tension es uno de los tres elementos
dindmicos de la imagen) en contraposicion con las formas atensas del
renacimiento, y que una manera de producir tension es alterar las pro-
porciones (la proporcion es uno de los cuatro elementos escalares de
la imagen), y en este sentido, las formas circulares y cuadradas del
renacimiento son sustituidas en el barroco por otras ovaladas vy rec-
tangulares, sin duda mas dinamicas.

Si he citado como ejemplo de andlisis no especificos, los que pro-
vienen de la Teoria e Historia del Arte, es porque considero que quiza
sean éstos los que mejor ilustran el primere de los dos problemas que
la practica del analisis iconico plantea en la actualidad, es decir, fo
inexistencia de unos planteamientos que articulen dicho andlisis en fun-
cion de unos criterios especificos, los cuales a mi juicio solo pueden
ser suministrados por un corpus como ¢l de la Teoria de la [magen.

El otro problema al que me refiero al hablar del analisis, es el de la
significacion en las imagenes: y aunque he de ocuparme de este hecho
en ¢] futuro, si quiero apuntar desde ahora una diferencia. que consi-
dero decisiva, entre los conceptos de significacion plastica v semantica
de una imagen. Entender ¢l primero de estos conceptos implica adoptar
una actitud particular ante el hecho plastico que es, ante todo, una
imagen; actitud basada en la consideracién de los elementos iconicos
como portadores de un tipo de significacion que no es susceptible de
ser analizada semanticamente ni ser reducida a sentido. Sin entrar para
nada en esa obsoleta y caduca comparacién entre los elementos de
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articulacion de la imagen y los de la lengua, es obvio, sin embargo,
que mientras que un fonema no posee ningun tipo de significacion,
un elemento icénico, el color por ejemplo, si es un elemento de signi-
ficacion, aungue ésta no se base en la conexidn de dicho elemento con
referente alguno, sino que funciona como correlato analégice de una
caracteristica sensible de la realidad, ia cual no es sustituida mono-
sémicamente por ese elemento iconico, sino modelizada.

Un tercer hecho que, desde mi punto de vista, justifica la formu-
lacion de una Teoria de la Imagen, es la necesidad de reinterpretar
esa diacronia de los sisternas de representacion visual a la que antes
me referia, una vez que estén fijados los criterios especificos y perti-
nentes de valoracion de las imagenes. Las claves de esta evolucién re-
presentativa son, a mi juicio, fundamentalmente plasticas, o al menos
son susceptibles de ser analizadas desde un punto de vista plastico; y
como ya he dicho anteriormente, las variables de analisis que tienen
en cuenta la mayor parte de los tratados de Historia del Arte no con-
sideran dichas claves sino como elementos secundarios imbricados en
un complejo de factores de todo tipo.

No se trata de sustituir {a Historia del Arte por una Teoria de la
Imagen y. mucho menos, de intentar perfeccionar aquélla; las dos
disciplinas poseen ambitos de trabajo especificos. los cuales. ademads.
coinciden en muchas ocasiones: lo que se pretende es cubrir ese vacio
que en el estudio diacrénico de los sistemas de representacion visual
la Historia del Arte no ha podido ocupar, primero, repito, por no co-
rresponder a su ambito especifico de investigacion, y en segundo lugar,
sobre todo a partir de la eclosion de las imagenes registradas, porque
s¢ ha ocupado solo de unos pocos medios de produccion de imagenes
(pintura, escultura, arquitectura, etc.),

Hasta ahora he intentado razonar la necesidad de construir una
Teorla que se constituya como la disciplina especifica para el estudio y
analisis de las imdgenes. Dando un nuevo paso hacia adelante hay que
preguntarse ahora: cudf seriu el objeto cientifico de esta Teoria de lu
Imagen?

Como ya apuntaba lineas atrds, éste no puede ser otro que ef estudio
de lu naturaleza icénica, de ese componente esencial que constituye lo
especifico de todo especimen icOnico independientemente del medic de
produccion, del contexto cultural que lo genera o de cualquier otra
circunstancia externa.

Entiendo, sin embargo, que una pregunta como la que he planteado
requiere una respuesta menos genérica y mas precisa: identificar el
objeto cientifico de la Teoria de la Imagen con la naturaleza iconica
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y ambas cosas con ese abstracto atributo de lo esencial, es dejar sin
contestacion dicha pregunta. Por una vez, el Diccionario de la Acade-
mia nos resulta el mejor instrumento para explicar un hecho funda-
mental en lz Teoria de la Imagen, La voz «esencia» es definida asi:

Naturaleza de las cosas. Lo permanente e invariable en
ellas'.

Al aplicar esta definicidon a la imagen obtengo de forma nitida los
tres hechos que constituyen la naturaleza iconica y. por tanto, el objeto
cientifico de la Teoria de la Imagen. Una imagen supone primariamente :

1. Una seleccion de la realidad.
2. Un repertorio de elementos facticos,
3. Una sintaxis.

Siempre que me refiero al concepto de naturazleza iconica viene a
mi memoria un comentario del dramaturgo polace Jerzy Grotowsky
cuando afirmaba que en el teatro era posible prescindir de todo excepto
de dos cosas: el actor y el espectador. Pues bien, esos rasgos perma-
nentes e invariables que segin la Academia constituyen la naturaleza
esencial de las cosas y que son irreductibles en el sentido del comentarto
de Grotowsky, son en la imagen los tres hechos citados anteriormente.

Desde mi punto de vista, la Teoria de la Imagen se debe plantear,
en primer lugar, el estudio de los procesos basicos sobre los que la
imagen se sustenta, responsables de esos hechos invariantes que cons-
tituyen su naturaleza, a partir de los cuales, y una vez definidos, es
posible explicar todas aquellas caracteristicas visuales propias de ope-
raciones secundarias que constituyen matizaciones de tales procesos,
e introducir posteriormente las caracteristicas iconicas propias de cada
medio concreto.

En este (ltimo sentido, la Teoria de la Imagen debe fundamentar
al resto de las disciplinas que tienen como obijeto el estudio de alguna
de esas dimensiones iconicas a las que me referia al principio de esta
introduccion. Antes de explicar. por ejempio, como vehiculan el cine
o ¢l comic la secuencialidad. es necesario explicar los fundamentos de
esa secuencialidad en si misma; es a partir de esta fundamentacion
—tarea especifica de la Teoria de la Imagen—, cuando una posible

' Diccionario manual ilusirado de la Reul Acodemia Espadiola. Espasa-Calpe. Madrid.
1975, pag. 677.
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Tearia de la Realizacion Cinematogrifica o de las Narraciones Gra-
ficas cobra verdadero sentido.

Hasta ahora he intentado explicar la necestdad de formular una
Teoria de la Imagen, cuil seria su objeto cientifico v qué objetivos
basicos pretende cumplir esta obra. Me he referido también a la ine-
xistenciy de un bagaje tedrico en lo que a la imagen se refiere. y ¢n
estas circunstancias me gustaria dejar claro desde la introduccion de
este libro, que mi oferta tedrica no es. en este sentido, nada mas que
una propuesta de formulacion de una Teoria de la Imagen que ha de
ser completada, modificada o incluso refutada con otros trabajos pos-
teriores de otros autores gue. me consta, ¢stan investigando sobre los
mismos problemas a los que este libro hace referencia.

El propio tituto de la obra ilustra claramente el deseo de su autor:
colaborar en la arena editorial con un trabajo que contribuya a Ja
creacion de una Teorla General de la Imagen. proyecto muy dificil
AUNGUe no menos necesario v en cualquier caso sugestivo, ya que su-
gestivo es el universo de la imagen que dicha Teoria General debe for-
malizar.

Aunque, como he dicho, no existen demasiadas obras especificas
sobre esta disciplina. si puede hablarse, sin embargo, de dos concep-
ciones diferentes, aunque complementarias, en torno a ella. Ambas
estan desarrollandose en el ambito del Departamento de Comunica-
cién Visual de la Facultad de Ciencias de la Informacion de Madrid
y son fruto de la contrastacion, en los (ltimos afios, de los diversos
puntos de vista de los profesorcs que componen el drea de Teoria de
la Imagen.

Me voy a referir, en esta introduccion. sélo al primero de ambos
planteamientos, puesto que, de alguna manera. este libro supone la
puesta de largo del segundo. Este planteamiento al que me refiero se
identifica, a mi juicio, con una Teoria de la Comunicacion Visual: a
continuacion expongo. sucintamente, sus principales coordenadas,

Los profesores A, Lara y J. Perea. autores de un trabajo de inves-
tigacton titulado Elahoracion de un modelo de la Comunicacion Visual,
y que desgraciadamente aun no ha sido publicado, encabezan esta
concepeion de Ja Teoria de la lmagen a la que me refiero. Parten de
una clasificacion elemental de las imagenes al dividirlas en naturales,
mentales y creadas. Las dos ultimas remiten a las imagenes naturales,
origen de toda representacion, de las que solo las imagenes creadas
permiten. al menos hasta hoy, una difusion masiva y. por consiguiente,
adquirir el caracter de vehiculo de la comunicacion visual.

Todas las imagenes creadas admiten, segin Lara y Perea, ademas
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del impacto emocional que puedan producir, el andlisis que ponga €n
evidencia no sélo la intencionalidad del realizador. sino los elementos
que ha utilizado para conseguirla. como Ja composicion. el color, la
textura. el movimiento. la cxpresion del gesto, el ritmo, etc. Analisis
diacronicos posteriores pueden permitir, incluso. la evaluacion global
de un creador. su repercusion en la sociedad y su influencia en Jos
movimientos artisticos o como creador de escucla.

Segun este planteamiento. una Teoria de la Imagen debe recoger,
ademas de los aspectos resefiados, los relacionados con el proceso de
génesis de ideas. realizacion de la obra y factores que la condicionan
tanto en su creacion como en su difusion. Se debe partir de la expe-
riencia fisica de la imagen merced a la interaccion de un soporie y un
conformante de la misma: la naturaleza y comportamiento de los cle-
mentos matéricos que forman ese soporte, los instrumentos necesarios
para realizar las imagenes y las técnicas de trabajo concretas. dan lugar
a unas posibilidades expresivas de cada uno de los medios y. por con-
siguiente, son determinantes del resultado final.

La presencia de otros factores, como los culturales. econdmicos.
juridicos, etc.. condicionan también, incuestionablemente, ¢l proceso
de creacion de las imagenes. La posibilidad de que la obra creada, por
otra parte, llegue hasta nosotros depende de los canales de distri_buci(m
y exhibicion. suficientemente complejos como para gque determinen el
tipo de imagenes a las que podemos llegar y de gué manera estas
llegan a nosotros. Estos factores a los que me acabo de referir son
también objeto de estudio, seghn Lara y Perea, de la Teoria de la
Imagen.

Resumiendo este planteamiento, cabria apuntar que hacer una Teo-
ria de la Imagen no supone, en definitiva. partir sélo de la imagen que
vemos, sino considerar. también, su proceso de generacion y transmi-
sion, Esta Teoria deberia contemplar todo el proceso de la comuni-
cacion a través de la imagen.

Mi concepcion de la Teoria de la Imagen, como el lector podra
comprobar a lo largo de este libro, es justamente la contraria: aungue
como va he dicho, entre las dos no existe incompatibilidad. sino que
ambas se necesitan,

Desde mi punto de vista, si la Teoria de la Imagen tiene sentido, es
como una ciencia particular encargada de estudiar los hechos especificos
de la imagen. y éstos, en mi opinion. se reducen a los tres anles men-
cionados que configuran la naturaleza iconica. Y al afirmar esto, no
estoy haciendo ningan juicio de valor respecto a la importancia que
otros factores involucrados en la comunicacion a traves de las imagenes
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puedun tener en el resultado y en los efectos de dicha comunicacion,
Este enfoque sectorial y hasta reduccionista de la Teoria de ia Imageh
re__eponde a una necesidad exclustvamente metodologica. El plantea-
miento de los profesores Lara y Perea no sélo es licito. sino. ademas.
muy correcto. si de lo que se trata es de formular una Teoria de la
(‘omumcaci()n Visual en la que se necesita considerar todas luas variables
especificas y no especificas de las imagenes v de los medios que las
producen; sin embargo, yo cntiendo que entre las dos Teorias existen
diferencias; de hecho, la Teoria de la Imagen. en mi opinidn. se en-
cuentra contenida dentro del marco mucho mas general de la Comu-
nicacion Visual. Espero que el lector, al concluir la lectura de este libro
encuentre justificada mi concepeion de esta disciplina. ’

PARTE PRIMERA

La conceptualizacion
de la imagen

Pocos fendomenos humanos poseen la variedad que el universo de
la imagen presenta. La multiplicidad de sus usos, de los medios que la
producen, de las funciones que satisface. hacen de Ja imagen un ma-
crocosmos dificilmente abordable desde una exclusiva perspectiva cien-
tifica. La Teoria de fa Imagen parte, como va s¢ ha indicado en la
introduccion, de una definicion precisa de su objeto cientifico, lo cual
posibilita y requiere un estudio sectorial: la naturaleza iconica. Pero
incluso. después de esta delimitacion, se hace necesario un trabajo
conceptual —-igualmente preciso—- que permita establecer con claridad
cudles son las variables pertinentes de este planteamiento, el cual, si se
distingue en algo del resto de las disciplinas que de una u otra manera
se han interesado por la imagen es, precisamente, por pretender ser
especifico.

En el terreno de la formalizacion teorica de la imagen, apenas si
existe una pequefia tradicion en lo que se puede considerar la ciencia
clasica; algunas aportaciones novedosas de la Teoria del Arte, una
serie reducida de obras encuadradas dentro de la Psicologia de la Ima-
gen y determinadas contribuciones, siempre aisladas, en el campo ted-
rico hechas por artistas plasticos contemporaneos, constituyen las inicas
fuentes de esta disciplina que, hoy por hoy. se debate aun en la blsqueda
de un estatuto epistemoldgico propio.

He querido comenzar esta obra brindando al lector desde el prin-
cipio una serie de conceplos basicos sobre determinados aspectos de
la imagen, necesarios para un mejor entendimiento de lo que signifi-
ca la Teoria de la Imagen como disciplina especifica en el estudio y
analisis iconico. Asimismo. en esta primera parte del libro, el lector
encontrard un conjunto de criterios que permiten reducir esta inmensa
variedad que el universo de la imagen presenta a un conjunto limitado
de categorias que hacen mais astble su estudio.



La naturaleza
de la imagen

Este primer capitulo deberia comenzar definiendo qué es una ima-
gen; pero el problema es mas complejo de lo que parece. La imagen
como representacion es la conceptualizacion mas cotidiana que posee-
mos vy, quiza por ello, se reduce este fendmeno a unas cuantas mani-
festaciones. Sin embargo. el concepto de imagen comprende otros
ambitos que van mas alla de los productos de la comunicacién visual y
del arte: implica también procesos como el pensamiento, la percep-
cion, la memoria, en suma, la conducta. Es. por tanto, un concepto
mas amplio que el de representacion iconica y, pese a que el analisis de
ésta ha de constituir el objetivo altimo de este libro, conviene echar la
vista atrds e intentar una explicacion del fenomeno partiendo de los
origenes del mismo.

Creo innecesario justificar la ineficacia de una definicion de la
imagen, al menos en los términos en los que son definibles cosas como
la fotosintesis. el calor o lo que es un mamifero. Para que una apro-
ximacion al concepto de imagen no resulte descabellada es necesario,
en primer lugar, que los limites de dicho concepto sean amplios y al
mismo tiempo precisos y. ademas, disponer de unos elementos defini-
torios especificamente iconicos, que sirvan al mismo tiempo para dife-
renciar unas imagenes de otras.

En qué se diferencian una foto de un nifio. la imagen natural que
del mismo obtenemos mediante la percepcion directa, el recuerdo de
su fisonomia cuando esta ausente, un retrato suyo, 0 sus movimientos
grabados en un video?

Existen miltiples hechos capaces de diferenciar estas cinco mani-
festaciones iconicas. Uno de ellos es la naturaleza del soporte: en el
primer caso es fotoquimico, la retina cumple esta funcion en el segundo,
éste no existe en el tercer ejemplo, el lienzo es el soporte del retrato,
y una cinta magnética el del (ltimo supuesto. Yemos ¢cOmo uwna sola
caracteristica es suficiente para distinguir unos ejemplos de otros, ¢
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incluso podria formularse una clasiticacion de las imagenes en funcion
del soporte que las contiene: la primera y la Ultima serian registradas,
la segunda natural, la tercera mental y la cuarta creada. Diferenciar
unas imigenes de otras no es complicado. y definirlas una vez que
estan homogeneizadas en un grupo en funcidon de algin criterio de
pertinencia (en este caso el soporte). resulta, asimnsmo, facil. El pro-
blema, como decia al principio, es definir la imagen genéricamente.

Qué tienen en comin las imagenes que he utilizado como ejemplo?
Ademas del referente, que en este caso es lo que menos importa, todas
ellas poseen una misma naturateza. Como ya he dicho en la introduc-
cion, existen en la imagen tres hechos irreductibles: una seleccion de
la realidad. unos elementos configurantes. y una sintaxis. entendida
ésta como una manifestacion de orden. Todo fendmeno que admita
reducirse de esta manera, sin alterar su naturaleza, puede considerarse
una imagen.

Establecidos estos tres hechos esenciales en la imagen. el estudio de
su naturaleza puede reducirse a dos grandes procesos: la percepcion y
la representacion. Del primero de ellos dependen todos los mecanismos
de seleccidn de la realidad: la representacion supone, a su vez, la ex-
plicitacion de una forma particular de tal realidad, un aspecto de la
misma.

1.1. La modelizacién'® iconica de la realidad

La idea base de la que parto es que toda imagen posee un referente
en la realidad independientemente de cual sea su grado de iconicidad,
su naturaleza o el medio que la produce. Incluso las imdgenes que
surgen del nivel de lo imaginario, mantienen con la realidad nexos, que
a veces son mds solidos de lo que una primera lectura hiciera suponer.
Piense el lector, que todo proceso de sintesis visual es posible a partir
de un buen numero de conceptos visuales que el sujeto ha ido extra-
yendo de su entorno real desde los primeros estadios de su desarrollo
cognitivo. Sin embargo. la idea de que toda imagen tiene su origen
en lo real. puede resultar engafiosa si se utiliza como pretexto para
reducir una de las caracteristicas mas importantes de la naturaleza

' El lector disculpara fa profusa utilizacién de este término gue, sin embargo. no
esta recogido en el diccionario. En la literatura anglosajona especifica, una de las voces
mas frecuentes es patrern, que puede traducirse sencillamente como «modelo». pero el
sentido con el gue se emplea hace referencia a un proceso distinto del que podriamos
identificar con el verbo espafiol «modelar».
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iconica. fa modelizacion de la realidad que supone dicha imagen a una
simple escala que indique el grado de correspondencia entre una y otra.
Las imdgenes constituyen modelos ? de realidad del mismo modo que la
musica o la literatura. por ejemplo. Sin embargo, la diferencia entre
estas tres manifestaciones radica en la naturaleza de los procesos mode-
lizadores. La percepcion y la representacion visuales, responsables de
la modelizacion iconica, se basan en una serie de mecanismos sui generis
que confieren a la imagen esa especificidad que la caracteriza y distingue
de otro tipe de productos comunicativos.

El esquema de la figura 1.1 hace referencia a las distintas fases
del proceso de modelizacion iconica. La primera parte del mismo, la
mas pertinente ahora, culmina con la obtencion de la imagen, pero la
segunda parte, la apreciacién que el observador hace de ésta, completa
el sentido de este proceso de modelizacion icdnica de la realidad.

De su analisis visual de la realidad, el emisor extrae un esquema
preiconico que recoge 1os rasgos estructurales mds relevantes del objeto
de la representacion. Esto es posible gracias a los mecanismos mentales
de la percepcion capaces de llevar a cabo operaciones de seleccion.
abstraccién y sintesis que permiten extraer de la realidad los elementos
0 rasgos pertinentes de acuerdo con la intencionalidad de dicho emisor.

Este esquema preiconico supone, de alguna manera, el principio de
la representacion, cuyo proceso ha de culminar en la materializacion
de la imagen. La estructura de tal esquema estd intimamente relacio-
nada con esos primeros apuntes de composicién que la mayoria de
los pintores utilizan para iniciar una obra, o con ese encuadre ima-
ginario que el fotografo busca para crear las relaciones plasticas acordes
con sus objetivos. Entre estas imagenes materializadas y dicho esquema
preicénico existen diversos grados de identidad, pero ain en las obras
muy elaboradas y que han sufrido grandes modificaciones. si un obser-
vador perspicaz pudiese asomarse primero al cerebro y después por
encima del hombro de un pintor, sin duda observaria que tales modi-
ficaciones no afectan generalmente a la estructura primaria de la obra,
sino, mis bien, a determinados factores de composicidn tendentes a con-
seguir un enunciado visual mas claro e identificado con el objetivo del
artista. Un ejemplo grafico que ilustrase lo que estoy diciendo es im-
posible, ya que todo lo que estd representado es ya una imagen y la
naturaleza del esquema descrito esta a caballo entre lo perceptivo y lo
iconico: sin embargo. seria razonable compararlo. por ejemplo, con el
? Este término se entiende como un sistema de representacion que cxplicita una es-
g;sk;lura de relaciones entre los elementos de un conjunto homélogo & otro en el que se
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Figura 1.2. - Primer estudio de composicion del Guernica,
5
3 primer estudio de composicién que Picasso hizo para el Guernica
g (Fig. 1.2). Entre esta imagen garabateada y el cuadro final (Fig. 1.3)
g no existen, aunque elio parezca insélito, demasiadas diferencias en
2 - cuanto a la estructura de la obra: la representacion de dos espacios,
3P R uno interior (los dos tercios de la izquierda) y otro exterior (los paneles
= - o R . ; . .
E'é _____ __[_ ______ s 8 £ verticales de la derecha), estan ya indicados en el boceto; las direc-
Nl o b s “ . . ..
o2 gw‘i—é 2 clones de escena se encuentran, asimismo, definidas, comenzando a
= . .
g Bl 2 apuntar el vector de lectura de la obra (de derecha a izquierda) que
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______ — Como he dicho antes, los primeros apuntes de composicion de un
cuadro, o la operacidon de encuadrar un objeto con una camara, es lo
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que mas se parece a ese esquema preiconico, resultado de la percep-
cion de la realidad y que constituye la primera modelizacion de la misma.

La fase siguiente en el proceso global supone una abstraccion por
parte del emisor iconico, al seleccionar unos elementos plasticos que
deberan ejercer el papel de los elementos reales. Este proceso abs-
tractivo supone la segunda modelizacion y es mas evidente, incluso,
que la primera, ya que siempre que en una imagen fija se represente
una estructura espacial, por ejemplo, mediante el concurso de deter-
minados elementos iconicos, la caracteristica fundamental del espacio
real, su profundidad, se halla abstraida. La representacion espacial en
la imagen fija es, pues, uno de los mejores ejemplos de modelizacion
representativa.

Esta segunda operacion modelizadora a través de la representacion
es posible gracias a que la imagen posee equivalentes estructurales de
cualquier situacion de la realidad. No sélo los elementos iconicos son
modelizaciones de los elementos reales que sustituyen, sino que, ademas,
las relaciones de orden que imperan en el tiempo y espacio de la reali-
dad pueden ser traducidas mediante relaciones de orden visual, haciendo
posible una representacion inalterada de las estructuras sensibles de la
realidad. El concepto de orden visual al que necesariamente hay que
acudir al hablar de la naturaleza de la representacion esta desarrollado
en el capitulo 8 de este libro.

En la segunda parte del esquema que se refiere al proceso de mo-
delizacion iconica de la realidad, una vez mds, todo comienza por la
percepcion. El observador extrae de la imagen un esquema iconico, equi-
valente estructural de la realidad objetiva (no la figurativa) que repre-
senta y cuyos elementos son modelizaciones de los elementos reales, a
partir de los cuales el observador procede mentalmente a identificar
esas dos realidades, la objetiva y la figurativa (o modelizada), como si
de dos plantillas superpuestas se tratase. Dos son los resultados po-
sibles: que el observador conceptualice la imagen, en cuyo caso se pro-
duce una conexion con la realidad objetiva mediante un mecanismo
similar al feedback y en el que se puede producir, incluso, una trans-
ferencia de la imagen a la realidad: o que, siendo imposible la concep-
tualizacion (casi siempre porque la imagen posea un elevado nivel de
abstraccion o porque ésta sea arbitraria o fruto de una convencion),
se interrumpa esta conexion ultima con dicha realidad.
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1.2. La realidad modelizada

En e} apartado anterior he intentado justificar por queé toda imagen
constituye un modelo de realidad, mencionando genéricamente las fases
principales de dicho proceso de modelizacién, El resultado del mismo,
como figura en el esquema anterior, es la realidad modelizada.

Pero no todas las imagenes llevan a cabo este proceso de la misma
manera. lo que equivale a decir que existen diversas formas de mode-
lizacion; concretamente tres: la modelizacidén representativa, la simbo-
lica y la convencional.

La existencia de tres formas de modelizacién no implica, sin em-
bargo, considerar tres clases distintas de imagenes, mas bien habria que
hablar de tres funciones modelizadoras o, en aras de una mayor cla-
ridad, simplemente, de tres funciones iconicas. Ademais, es frecuente que
una misma imagen cumpla, al mismo tiempo, mas de una funcion, por
lo que es recomendable utilizar el término de funcion iconica dominante
al referirse a la forma de modelizacion mas clara que la imagen haga
de la realidad.

La conceptualizacion de cada una de estas tres funciones iconicas
ha de hacerse, como es obvio, desde la confrontacion entre la realidad
y la imagen que la modeliza: en este sentido, conviene advertir que
no se debe reducir tal confrontacion a una mera diferencia en cuanto al
nivel de realidad entre una y otra, aunque éste sea una de las variables
que ha de servirnos para establecer las diferencias entre la funcion re-
presentativa y la simbolica como veremos mas adelante,

Sec habla de una modelizacién representativa si la imagen que sus-
tituye a la realidad lo hace de forma analdgica®; entre la imagen y la
realidad existe una correspondencia estructural que puede ser variable
en cuanto a la iconicidad, ya que como dice Arnheim (1976a, 135):

Una representacién es un enunciado sebre las cualidades
visuales, y tal enunciado puede ser completo a cualquier nivel
de abstraccion.

La introduccidén del concepto de analogia y su diferenciacion del
de iconicidad compileta el significado de la funcién representativa de
la imagen, al menos en los términos en los que es enunciado por
Arnheim (1976a. 135):

3 Analogia es e fenémeno de homoelogacion figurativa entre la forma visual y ¢l
concepto visual correspondiente,
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Las imagenes son representaciones en la medida en que
retratan cosas ubicadas a un nivel de abstraccion mas bajo que
ellas mismas.

Esta definicion, que es cierta. resulta, sin embargo, un tanto sim-
plista, porque equivale a afirmar que las representaciones son imagenes
mas abstractas que sus referentes.

Al advertir lineas atrds que en el analisis entre la imagen y la reali-
dad existia el peligro de reducir el mismo a una mera cuantificacion
de la iconicidad entre una y otra, que es lo que hace Arnheim, me
estaba refiriendo implicitamente a la caracteristica fundamental que
define la naturaleza de la representacion: la homologacion estructural
entre ¢sta y su referente.

Las representaciones modelizan la realidad restituyendo sdlo algu-
nas caracteristicas visuales pertinentes de dicha realidad. Esto no quiere
decir que una representacion medianamente abstracta sea completada
por el observador hasta llegar a una copia mimética. El observador
infiere la realidad a partir de unos rasgos pertinentes y genéricos, que
son los que la representacion le ofrece. En una caricatura, el proceso
de conexion con la realidad no tiene por que devolver a un tamaiio
natural la nariz del personaje caricaturizado, por ejemplo; la represen-
tacion en este caso, gracias a esa capacidad abstractiva de la imagen,
nos facilita esa captacion «inteligente» de la realidad, discriminandola.

La modelizacion simbolica implica una transferencia de la imagen
a la realidad. La paloma de Picasso es portadora ademas de una forma
visual, de un significado simbolico: la paz. En este caso una imagen
le ha otorgado una configuracion visual particular a un hecho abstracto.
Es evidente que cualquier imagen puede actuar como un simbolo, para
que esto suceda solo es necesario un acuerdo colectivo en tal sentido.
Si esto es asi, la imagen  como dice Arnheim— «deja por cuenta del
usuario ¢l esfuerze de llevar a cabo la abstraccion».

La relacién entre el simbolo iconico y la realidad se caracteriza
por poseer aquél un grado de abstraccion menor (o un nivel de iconi-
cidad mas alto) que su referente simbolico. El concepto de paz hemos
visto que es abstracto o, al menos, no se puede identificar con una
configuracion visual particular; el simbolo visual que lo vehicula —la
paloma picassiana— o cualquier otra convencion colectiva, posee una
menor abstraccion que tal concepto. ya que por tratarse de una imagen
hay que relacicnarla con su referente en la realidad: una paloma
genérica.

Yemos, por tanto, que en las imagenes que cumplen una funcion
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simbolica existe un doble referente: uno figurativo y otro simbaélico.
Dichas imagenes actuan. por tanto, en primer lugar como representa-
clonegs y en ultima instancia como simbolos, La diferencia entre ambas
funciones se aprecia claramente en el siguiente esquema;

Iconicidad Abstraccion

Representacion - -+
Realidad

Simbolo + -

En la modelizacion convencional la imagen funciona como un signo
no analogico. A diferencia de las representaciones o los simbolos, estos
signos no poseen relacion alguna con la realidad, al menos visualmente.
Estos hacen referencia a un contenido particular o a un objeto, sin
reflejar sus caracteristicas sensibles: son. en este sentido, arbitrarios.

Con frecuencia, las caracteristicas visuales de los signos no existen
en la realidad que ellos modelizan y responden mds bien a criterios de
utilidad tales como la facilidad de reconocimiento, su simplicidad, etc.

La definicion
de la imagen

La infinita variedad iconica hace imposible cualquier definicién mo-
nosémica del concepto de imagen. Afirmar que toda imagen es un
modelo de realidad, o enunciar los hechos que constituyen Ja naturaleza
iconica, es el maximo riesgo que estoy dispuesto a correr en este sen-
tido. No obstante, el intento de definir, o de conceptualizar la imagen,
no es tanto un fin en si mismo como la necesidad de encontrar un
instrumento que formatice su clasificacion, Es a partir de la formulacién
coherente de unas tipologias iconicas cuando resulta util una definicion
sensata de cada uno de los tipos de imagenes obtenidos, siempre que
dicha definicion no reduzca la naturaleza de una imagen a un aspecto
parcial de la misma.

Las imagenes pueden ser clasificadas y posteriormente definidas en
funcion de multiples criterios. Desde la perspectiva del capitulo an-
terior, el primero de estos criterios, quiza el mas natural, ha de ser el
grado de correspondencia que las imagenes guardan con la realidad que
modelizan.

2.1. El nivel de realidad

Esta variable expresa el grado de iconicidad, o de abstraccion, que
posee una imagen. El nivel de realidad constituye un hecho objetivo:
lo que es convencional es su cuantificacion, que estd basada en las
llamadas escalas de iconicidad. Dichas escalas, que son formulaciones
tedricas de todos los posibles niveles de realidad, difieren fundamen-
talmente en dos hechos:

1. El nimero de niveles, cada uno de los cuales representa un de-
terminado valor de iconicidad o abstraccion.

2. Los criterios utilizados para adscribir a cada nivel el grado de
iconicidad correspondiente.
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El primero de estos hechos resulta irrelevante en comparacion con
el segundo. Que una escala posea diez o veinte niveles no tiene mayor
importancia: tan sélo una elemental norma de metodologia cientifica,
la parsimonia ', aconseja que dicha escala no sea prolija en exceso. Sin
embargo. de la eleccion de los criterios sobre los que se va a formular
determinado nivel de realidad, dependera la bondad o maldad de la
escala,

Todo criterio debe cumplir dos objetivos: diferenciar claramente
cada categoria icdnica de las demds, por lo que debera tener una for-
mulacion o mas particular posible y, al mismo tiempo, conseguir que
el nivel basado en tal criterio abarque ¢l mayor nimero de imigenes;
sOlo asi es posible construir una escala aceptable con un nimero redu-
cido de niveles. La escala que satisfaga estas dos exigencias, no exen-
tas de un cierto antagonismo. es decir, aquella que con el menor nimero
de niveles se refiera a mas tipos de imagenes distintas, serd la mds idonea.

La escala de iconicidad mas conocida es, sin duda, la de Moles
(1975), sin embargo, tengo serias dudas respecto a la utilidad de una
escala que identifica determinado nivel de iconicidad con «el tema del
lenguaje natural de Swift en Laputa». o indica que su nivel 8 se
correspende a «la operacion visual del universal aristotélico»?. La de
Moles es una esciala que puede servir para la clasificacion de esquemas
y simbolos normalizados, pero que resulta bastante ineficaz cuando se
aplica a la imagen.

La escala que a continuacion propongo®, como todas las existentes
o imaginadas, es considerablemente reduccionista (véase paginas 41 y 42).
Piénsese que reducir todos los valores posibies de iconicidad a unos po-
cos niveles paradigmaticos implica valorar sélo algunas caracteristicas
de la imagen a definir, por lo tanto cualquier valor asignado a una ima-
gen es siempre relativo. El grado de iconicidad/abstraccion es un elemen-
to mas de definicion iconica, en ningun caso suficiente por si mismo.

Del grado de iconicidad de una imagen depende, a veces, la mayor
o menor idoneidad de ésta para desempetiar determinada funcion prag-
matica ?. Lejos de cualquier determinismeo, podria formularse una nueva

! Seghn el principio de Parsimonia. si varias hipdtesis explican un mismo hecho.
debe elegirse la mas sencilla. Segun Cohen y Nagel, «se dice que una hipétesis es mas
sencilla que otra si el nimero de tipos de elementos independientes es menoer en la pri-
mera que en la segunda».

2 Moles, ap. cit., pag. 335.

* Es una nueva formulacion de la escala que aparece en Villafafie (1981, 57.

* Hay que diferenciar esta funcién iconica de las expuestas en el capitulo anterior;
aquéllas eran fruto de tres modelizaciones diferentes de la realidad, en las cuales, el
valor de icomicidad era secundario.
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Escala de iconicidad para la imagen fija-aislada

Grado

Nivel de realidad

Criterto

Ejemplo

11

La imagen natural.

Modelo tridimensio-
nal a escala.

Imagenes de registro
estercoscopico.

Fotografia en color.

Fotografia en blan-
Co Yy negro.

Pintura realista.

Representacion fi-
gurativa no realista.

Piclograma.

Restablece todas las
propiedades del ob-
jeto. Existe identi-
dad.

Restablece todas las
propiedades del ob-
jeto, Existe identifi-
cacion pero no iden-
tidad.

Restablece Ta forma
¥y posicion de los
objetos emisores dc
radiacién  presentes
en ¢l espacio.

Cuando ¢l grado de
definicion de la ima-
gen esté cquiparado
al poder resolutivo
del ojo medio.

Igual que e anterior,

Restablece razona-
blemente las relacio-
nes espaciales ¢n un
plano bidimensio-
nal.

Aan se produce la
identificacion, pero
las relaciones espa-
clales estan altera-
das.

Todas las caracteris-
ticas sensibles. ex-
cepio la forma. es-
tdn abstraidas.

Cualguier percep-
cion de la reahidad
sin. mas mediacion
que las variables fi-
sicas del estimulo.

La Venus de Milo.

Un holograma,

Fotografia en la que
un circule de un me-
tro de didmetre si-
tuado a mil metros,
sea visto comoe un
punto.

lgual que el anterior.

Las meninus de Ve-
lazquez.

Guernica de Picasso.
Una caricatura de
Peridis.

Siluetas. Monigotes
infantiles.
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Escalu de iconicidad para la imagen fiju-aislada { continuacion)

Grado

Nivel de realidad

Criterio

Ejemplo

3

Esguemas motiva-
dos.

Esquemas arbitra-
rios.

Representacion no
figurativa.

Todas las caracteris-
ticas sensibles abs-
traidas. Tan solo res-
tablecen las relacio-
nes organicas.

No representan ca-
racteristicas sensi-
bies. Las relaciones
de dependencia en-
tre sus elementos no
siguen ningun crite-
rio logico.

Ticnen abstraidas
todas las propieda-
des sensibles vy de
relacion.

Organigramas. Pla-
nos.

La sefial de circula-
cion que indica «ce-
da el pason.

Una obra de Mird.

escala que asociara algunas de estas funciones con los niveles de la

escala anterior mas adecuados para su cumplimiento:

Grado Nivel de realidad Funcion pragmatica
11 Imagen natural. Reconocimiento.
10 Modelo tridimensional a escala.

9 Imagen de registro estereoscopico. L

£ g p Descripeion.
8 Fotografia en color.
7 Fotografia en blanco y negro.
6 Pintura realista. -

.. . . Artistica.

5 Representacion figurativa no realista.
4 Pictogramas.
3 Esquemas motivados. Informacién,
2 Esquemas arbitrarios.
1 Representacion no figurativa. Busqueda.
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La imagen natural cumple una funcion bdsica que es la de recono-
cimiento. Al cerebro es preciso suministrarle un buen material visual
para que las operaciones de conceptualizacion, que tienen por objeto
homologar la identidad (basada en la estructura) del estimulo con un
partern® almacenado previamente, tengan éxito y dicho estimulo pueda
ser reconocido. Para cumplir esta decisiva funcion se requieren, obvia-
mente, imagenes con el maximo de iconicidad.

Las imagenes cuya iconicidad corresponde a los niveles 10, 9, 8 y
7, son las mas adecuadas para satisfacer funciones descriptivas. que no
necesitan la maxima perfeccion como en el caso anterior, pero que.
sin embargo, deben representar las propiedades estructurales del objeto,
asi como sus proporciones para que sea posible la identificacion,

Loos niveles intermedios de la escala, debido a la posibilidad de
interpretacion de la realidad que una imagen de nivel 5 6 6 posee, son
los mas apropiados para la expresion artistica. Esa tierra de nadie
entre la abstraccién y el realismo es un terreno fértil para la creacion,
Es evidente que los grados 7 vy § pueden ser asimilados a esta funcion
en el caso de la fotografia artistica.

Los niveles 4, 3 y 2, correspondientes ya a imagenes de una consi-
derable abstraccion, son los mas idoneos para la informacidn visual,
En lo que se refiere a la imagen. distingo claramente descripcion de
informacion: ésta, implica discriminar la parte mas tmportante de los
contenidos gue se quieren comunicar, lo que requiere una mayor abs-
traccion a fin de que algunos elementos secundarios de la imagen no
actien como distractores., El plano del metro no necesita «informar»
del color de las estaciones, ni el pictograma clavado en la puerta de
un lavabo representando una mujer, nos indica si ésta es joven o vigja.
Ahora bien, la maqueta que tiene que presentar un arquitecto al que
le han encargado el proyecto de una nueva linea de metro, o la foto
de una mujer archivada en una agencia matrimonial, deberian poseer
otro tipo de datos visuales mucho mas elaborados para poder cumplir
su funcion primordial: la descripeion.

Por altimo, el nivel 1, se refiere a imagenes cuya funcion pragma-
tica puede ir desde la busqueda de nuevas formas de expresion visual
a la ausencia de tal funcion. En este interregno son posibles las estruc-
turas abiertas, las proyecciones, la catarsis, etc.

5 Existen muchas traducciones de este término anglosajon: Escarpit {1977), Moles
{1975}, Gregory (1965). El sentido que yo le doy es el de una estructura de recoenoci-
miento homologable con la del estimulo visual conceptualizado. En inglés partern re-
cognition,
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2.2. La materialidad de las imagenes

Todus las imagenes poscen idéntica naturaleza: los hechos que la
definen son los mismos para cualquier manifestacion iconica v, sin
embargo, la apariencia que una imagen pueda presentar constituye un
nuevo ¢ importante elemento de diferenciacion que conviene analizar
y definir.

Del mismo modo que en el epigrafe anterior se reducian, mediante
una convencion, todos los posibles grados de correspondencia entre
la imagen y la realidad a una docena de casos. ahora voy a agrupar
todas esas apariencias iconicas en cuatro tipos, utilizando como criterio
la materialidad que informa a las imagenes.

Los cuatro tipos a los que me refiero son las imagenes mentales,
las naturales, las creadas y las registradas. Las dos primeras son ima-
genes no manipuladas. al contrario que las dos restantes, obtenidas
mediante un sistema de registro que puede ser manual o mecénico.

Las imdgenes mentales poseen, por paradojico gue esto parezca.
gran parte de las caracteristicas de la naturaleza icdnica «convencio-
nal». Tienen un contenido sensorial: suponen modelos de realidad, en
muchos casos altamente abstractos; tienen, por tanto. un referente. etc.
Jean Paul Sartre (1976, 85) dice:

Hemos definido mds arriba la imagen —comeo un acto que
en su corporeidad trata de aprehender un objeto ausente o
inexistente a través de un contenido fisico o psiquico que no
se da por si. sino a titulo de representante analogico del ob-
jeto que se trata de aprehender—, El contenido no tiene ex-
terioridad en el caso de la imagen mental.

Efectivamente. Sartre nos ofrece en este comentario suyo los crite-
nos mas importantes que definen a esta clase de imagenes.

En primer lugar. el «contenido» de la imagen esta interiorizado (en
términos sartrianos. el contenido de la pintura. por ejemplo. seria la
tela manchada), es de naturaleza psiquica. Y, en segundo lugar, la
imagen mental no necesita la presencia de un estimulo fisico para
surgir. Se podrian afladir nuevas especificaciones, como el hecho de
que son estas imagenes las unicas que no tienen un soporte fisico, pero
las caracteristicas especificas de su naturaleza estan definidas.

Existe incluso gran variedad dentro de las imagenes mentales. Neisser
(1976, 170) distingue entre imagenes eidéticas, hipnagogicas, oniricas,
alucinatorias y ordinarias. Estas 0ltimas - - las imagenes del pensamien-
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to— son el mejor ejemplo de la cotidianeidad de la imagen mental,
variedad iconica que cuando se Ja considera, generalmente se la iden-
tifica con extrafias y esotéricas psicopatologias, y que, a mi juicio, es
una variedad tan digna como cualquier otra, siempre que se considere
la naturaleza de la imagen en sentido general.

Las imdgenes naturales son aquellas que el individuo extrae del
entorno que le rodea cuando existen unas condiciones luminicas que
permitan la visualizacion. Son las imagenes de la percepcién ordinaria,

Aunque no estan manipuladas, cabe hablar de un elemento més
propio de las que si lo estin: el soporte, que en el caso de las ima-
genes naturales es la retina, y que como en las creadas o registradas
puede mediatizar el resultado visual al igual que el resto de los com-
ponentes del sistema optico humano.

En ausencia de cualquier anomalia en el sistema visual humano,
estas imagenes poseen ¢l grado de iconicidad mas elevado, ya que son
las unicas que guardan una identidad total con el referente. No hay
que confundir, en este sentido, imagen natural con la representacion
retinica de un estimulo, ya que ¢n ésta muchas de las propiedades del
mismo se encuentran abstraidas.

Las imagenes que normalmente son consideradas como tales son
aquellas que implican una manipulacion de unos utensilios v materia-
les, y que cuentan con un soporte, Las anteriores, insisto, participan
de la misma naturaleza que las imagenes creadas o registradas en la
medida que suponen modelos de realidad. Entre ambos grupos existe,
no obstante, una gran diferencia: la necesidad de las imagenes manipu-
ladas de contar con un sistema de registro.

Existen tres sistemas de registro de imégenes: por adicion, por mo-
delacion y por transformacion. El registro por adicién consiste en afiadir
al soporte nuevos elementos, los conformantes, que son los que cons-
truyen la imagen materialmente; este tipo de registro deja inalterado
el soporte. Las pinceladas sobre un lienzo es el ejemplo mas ilustrativo.
En el registro por modelacion la accion directa sobre el soporte cons-
tituye el elemento generador de la imagen; es el caso de una pieza
escultorica o de la matriz de un grabado, donde parte del soporte es
eliminado. Por tltimo, el registro por transformacién implica, como el
término indica, una alteraciéon profunda de la materialidad del soporte,
como ocurre con las emulsiones fotosensibles cuando son impresiona-
das por la luz.

El sistema de registro mas comn en las imdgenes creadas es el de
adicion, aunque también pueden registrarse por modelacion. Cualquiera
de los dos casos implica disponer de unos utensilios y de un soporte
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sensible. el cual, sin embargo, no posibilita el copiado exacto de la
imagen,

Silas imagenes descritas anteriormenie eran, normalmente, involun-
tarias y carecian de una intencion comunicativa, las creadas son gene-
ralmente vehiculos de comunicacién o, al menos, son significativas.
Este altimo extremo dependera de los limites que se le impongan al
concepto mismo de comunicacion.

A medida que aumenta la complejidad de una imagen se incre-
mentan también las mediaciones que imponen los distintos agentes de
la mediacion visual. Asi, en las imigenes mentales, la Unica mediacidén
posible es la propia del equipo mental del individuo; practicamente
todos los procesos de la conducta pueden, en determinadas condicio-
nes, convertirse en agentes mediadores de este tipo de imigenes. En
las naturales, aunque fa mediacion fundamental depende del sistema vi-
sual humano, estas imdgenes acumulan también la mediacion psiquica
o conductual, propia de las mentales. En las imagenes creadas, ademas
de las anteriores, hay que contar con la mediacion del material, que
generalmente afecta sobremanera al resultado visual de la imagen.

Una Gltima caracteristica de las imagenes creadas, comin también
a las mentales, es que no necesitan inexcusablemente la presencia del
referente para producirse.

Las iméagenes sin duda mas complejas, desde un punto de vista ma-
terial al menos, son las registradas. Reproduzco a continuacion una
cita de Lara y Perea (1980, 197) que sintetiza muy claramente el
concepto de imagen registrada:

El soporte ne queda inalterado por la accién del confor-
mante, sino que se da una transformacion profunda, ejemplifi-
cada en la imagen latente producida en la emulsion fotosen-
sible por la actividad de los fotones {...) En los sistemas de
transformacién es absolutamente necesaria la escena real (...)
El registro por transformacion exige la intervencién humana,
antes y después del momento de la exposicion entre luz y
material. conformante y soporte.

El factor mas relevante de esta clase de imagenes es su registro
por transformacion, que permite, ademas de una representacion con
un elevado nivel de iconicidad, un copiado razonablemente exacto de
la imagen. La mayor parte de estas imagenes tienen una clara intencion
comunicativa. Por ser las mas complejas, acumulan todas las mediacio-
nes anteriores (sensibilidad del soporte, instrumehtos, etc.) afadiendo,
ademas, las del proceso de copiado.
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Creo que es necesario plantear algunos ejemplos con el fin de clari-
ficar mas exactamente la naturaleza de las imagenes registradas y
creadas, y sobre todo, sus diferencias. Esta claro que una obra picto-
rica es un ejemplo de imagen creada y que la fotografia de nuestro
carné de identidad lo es de imagen registrada. Estos son ejemplos
claros, pero, ;qué clase de imagen es ¢l comic que compramos en el
kiosco de prensa?. y jcudl el grabado numerado que cuelga en la pared
de nuestro estudio? La primera es una copia registrada (el fotolito) de
un original el dibujo del autor del comic— que es una imagen Unica
creada, y la segunda, el grabado numerado, es un original miltiple de
una imagen creada  la matriz del grabado.

2.3. Originales y copias

El auge que estd tomando la llamada Ecologia de la Imagen esta
plenamente justificado. sobre todo en los medios urbanos en los que el
individuo se mueve cotidianamente en un paisaje icénico de enorme
variedad. El hombre crea y consume imigenes con una avidez y fruicion
sin limites.

La mayor parte de estas imagenes son registradas. El universo cul-
tural y social del hombre se transforma, como pocas veces lo ha hecho,
con la aparicion a principios del siglo pasado de la imagen fotografica
—-¢l paradigma, sin duda mas evidente, de este tipo de imagenes . La
posibilidad que la imagen registrada ofrecia a los ciudadanos decimo-
ndnicos de inmortalizarse visualmente, hizo que el estrecho mundo don-
de éstos se movian comenzara a poblarse de copias fotograficas. Los
adocenados y prosperos pintores de la época, aquellos maestros del
pompier, pronto sintieron en sus propias carnes la crisis que el adve-
nimiento del nuevo invento les infringia. El caracter de unicidad que
hasta ese momento era una caracteristica firme de las imagenes desapa-
recio y, como ya he dicho, el mundo conocié la duplicacion iconica y,
poco a poco, fue descubriendo los usos y ventajas que este hecho
proporcionaba.

El lector me perdonard esta digresion con la que he comenzado
este apartado, pero son muchas las razones que aconsejan definir los
conceptos de imagen original y copia, y no solo por razones sociocul-
turales; anteriormente he insistido en la importancia que tienen en
el resultado visual de una imagen los diferentes agentes mediadores;
sin duda, entre éstos. los mas determinantes son los propios de los
procesos de copiado.
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Como sucedia con el propio concepto de imagen, una definicion en
sentido estricto de los de original o copia, no tiene mucho sentido, por
eso he preferido, una vez mas, clasificar las distintas variedades con las
que habitualmente nos encontramos, para definir después algin caso que
pueda resultar controvertido. En el esquema siguiente cito, como ejem-
plo. entre paréntesis, una imagen que pertenece a esa categoria.

Creada (pintura, dibujo de un comic. ma-
Unica | triz de un grabado).
Original Registrada {pelicula reversible).

Multiple {grabado numerado de baja tirada).

De imagen original-inica-creada (foto-
lito de un comic).

De imagen original-unica-registrada (fo-
tografia).

De copia o de original-multiple (foto-
grabado).

Imagen <

Registrada

. Copia <

De imagen original-iinica-creada (el trabajo
del copista de arte).

De imagen original-miltiple o de copia
{copia de un grabado).

| Creada

Una vez leido este cuadro, pienso que una posible duda se plantea
en relacion con el caracter «original» de nuestro grabado numerado
del ejemplo anterior. A mi juicio, los conceptos de «reproduccion ico-
nica limitada» y «original multiple» se corresponden. Piénsese que de
una matriz de grabado se pueden obtener un nimero lhimitado de
imagenes, las cuales forzosamente presentaran diferencias dado que la
matriz al ser prensada sobre el papel se va degradando, sin que esta
degradacion fisica de la matriz suponga una degradacion cualitativa
desde un punto de vista pldstico o estético, en cualquiera de las ima-
genes obtenidas. Creo, por tanto, que no existe incompatibilidad alguna
entre los términos de «original» y «original multiple».

Este concepto de «original multiple» no sélo es aplicable al gra-
bado. En la actualidad, muchos fotdgrafos cuando venden una de sus
obras destruyen el negativo de la misma, quedandose ellos con una
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copia, ademds de la que entregan al cliente: estas dos imagenes, o al-
gunya mas que hubiese sido copiada. pueden ser consideradas. también.
como «originales multiples».

2.4. La definicidon estructural

Continto, en este nuevo apartado, con ese principio de «definir
clasificando» que ha presidido todo el capitulo aciual. Reconozeo que
metodolégicamente no es muy ortodoxo. pero ya he mencionado re-
petidas veces las razones que me obligan a ello. Si el problema que
siempre ha yugulado cualquier intento globalizador en el estudio de la
imagen ha sido su enorme diversidad. cabe pensar que una segmen-
tacion de la misma pucda aliviar tal problema. Ademas, la ortodoxia
cientifica pienso que ha de ser una cuestion de principio cuando se tra-
baja en disciplinas con un elevado grado de formalizacion. pero. des-
graciadamente, €ste no es el caso de la Teoria de la Imagen que sigue
pareciéndose mas a un rincoén umbrio de la selva que a los encerados
pasillos de una academia de ciencias. Creo que es muy pertinente, en
este sentido, un parrafo de Tomas Maldonado (1977, 256) perteneciente
a un articulo suyo de 1974 titulado Apuntes sobre la iconicidud :

Es evidente que las teorias de la modelacion (modelling
theory ). de la simulacion ( simulation theory ), de la categoriza-
cion y de la clasificacion (taxonomy ), son de gran interés en
la problematica de la semejanza, y en especial de la iconicidad.
La teoria de la modelacion y de la simulacion. por un lado. y la
de la categorizacion y la clasificacion. por el otro. actualmente
muestran ung fuerte tendencia a la integracion, ¢ incluso a la
fusion.

Hasta ahora he analizado diversos aspectos de la imagen conside-
rando ésta como una unidad, pero ;que es lo que la confiere ese carac-
ter unitario que esta por encima de la funcion que ésta desempefia,
de su misma materialidad o del grado de semejanza con su referente?
El tercer hecho que constituia la naturaleza iconica, una forma de sin-
taxis como ordenacién de sus elementos constitutivos, es el responsa-
ble de dicho caracter unitario. De igual manera que la imagen posee
unos componentes materiales (soporte, conformante, etc.), cuenta, tam-
bién, con unos elementos formales —los cuales a veces son coincidantes
con los anteriores— organizados en estructuras y responsables je la
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significacion plastica de la imagen. No voy a referirme atn a los con-
ceptos de orden, estructura y significacion iconica que seran tratados
en la parte tercera del libro, pero en un capitulo que se refiere a la
definicién de la imagen y que utiliza la taxonomia como método defi-
nitorio, no puede faltar una clasificacion de las imagenes basada en
el criterio estructural.

Toda imagen tiene tres estructuras: la espacial, la temporal y la de
relacién. Las dos primeras son las nicas que admiten una lormaliza-
cidon teorica al margen de su constatacion con una imagen concreta,
ya que en la estructura de relacion constituida por los elementos esca-
lares de la imagen (tamafio, escala, formato y proporcion) no es posible
establecer categorias significativas. Seria ridiculo, por ejemplo, catego-
rizar las imagenes en funcion de su tamafio; lo que no quiere decir que
ese elemento no pueda llegar a ser determinante en el resultado visual
de una imagen.

Nos quedan. pues, las dos estructuras cualitativas de la imagen: el
espacio y el tiempo, como nuevos elementos de definicidn icénica. Estos
dos parametros poseen bastantes caracteristicas formales que influyen
en la significacion plastica de la misma; seria posible, por tanto, hacer
un gran listado de variables y en funcion de cada una de ellas formular
nuevas clasificaciones, sin embargo, la experiencia en el analisis formal
de las imagenes aconseja reducir estos criterios a cuatro: dos espacia-
les ¥ otros dos temporales, porque de lo contrario nos encontrariamos
con una taxonomia poco util por disponer de muchos tipos de image-
nes que casi nunca van a ser utilizados.

El primer criterio espacial que voy a tener en cuenta es la dinamica
objetiva de la imagen, el cual tiene mayor importancia en este libro
dedicado a la imagen fija. En funcién de tal criterio podemos clasificar
las imagenes en fijus o moviles,

El segundo criterio se refiere a la naturaleza de las dimensiones
fisicas del soporte. El nuevo par dicotdmico que se extrae recoge los
dos espacios posibles en este tipo de imagenes: el bidimensional vy el
tridimensional. No considero el espacio n-dimensional en el que, fun-
damentalmente, se tiene en cuenta la dimension temporal, porque la
temporalidad de las imagenes {ijas depende de la estructura espacial.
La segunda categoria espacial agrupa las imagenes en planas o este-
reoscopicas.

Entre los criterios temporzles, el primero y mas importante hace
referencia a la temporalidad o estructura temporal de la imagen. Existen
dos alternativas: la simultaneidad o la secuencia temporal, lo que ori-
gina imagenes aisludas o secuenciales. Estos dos conceptos y el propio
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de temporalidad los desarrollaré detenidamente en la parte tercera del
libro especificamente dedicada a la representacion.

Por ultimo, en funcién de las caracteristicas dinamicas [ormales de
la imagen. éstas pueden dividirse en estdticas o dindmicas. Las primeras
son atensas. No se producen tensiones visuales en su seno al contrario
que ¢n las dinAmicas en las que existe tension, que es la variable dina-
mica de las imagenes fijus.

<Resulta util esta escueta taxonomia? Efectivamente, si estos rdtulos
terminologicos no se desarrollan. definiendo en cada caso. con mayor
precision, la naturaleza de sus caracteristicas, el valor de esta labor
clasificatoria seria muy exiguo. pero ya he manifestado la necesidad de
clasificar antes de definir. Es menester individualizar mediante la obser-
vacion reflexiva las distintas clases de imagenes para estudiar después
los elementos que vehiculan lo mas especifico de su naturaleza.



PARTE SEGUNDA
La seleccion de la realidad

En los dos capitulos precedentes creo que quedd suficientemente
justificado que el origen de toda imagen es la realidad. Cualquier mani-
festacién iconica, independientemente de su nivel de realidad, posee un
referente en el mundo de las apariencias sensibles, pero como una ima-
gen en ningun caso significa una traduccién mecdnica de su referente.
el resultado no es otro que una cualificacion de la realidad manifestada
a través de la imagen.

En otro sentido, y como ya apunté en la introduccion del libro, la
seleccion de la realidad constituye el primero de los tres hechos espe-
cificos de la naturaleza iconica; el analisis de ésla pasa, por tanto, por
el estudio de aquel proceso responsable de dicha seleccton: el proceso
de la percepcion que, de esta manera, se constituye, junto con el repre-
sentativo, en €l corpus conceptual de la Teoria de la Imagen,

Los principios fundamentales que han de servir para explicar los
conceplos claves de la representacion, tienen su origen en mecanismos
perceptivos. El orden iconico emana del orden impuesto por la percep-
cion. La capacidad estructural de la imagen estid basada en la propia
estructura de la realidad. El concepto de significacion plastica, por
altimo, no es otra cosa que la expresion de una doble operacion selec-
tiva, primero perceptual y después representativa, que la imagen hace
de la realidad.

En esta segunda parte del libro, he planteado el estudio de la per-
cepcion siguiendo una doble linea: en primer lugar. se examinan las
principales teorias historicas, haciendo hincapié, fundamentalmente, en
el paradigma gestaltico que es, sin duda, el de mayor vigencia y el
mas util para fundamentar, posteriormente, un analisis de la represen-
tacion visual; en segundo lugar, y en el capitulo cuarto, se intenta jus-
tificar la naturaleza cognitiva de la percepcion, extremo éste que ninguna
de las teorias anteriores tiene en consideracion y que desde la perspec-
tiva de esta disciplina es fundamental.



La falacia de las
teorias perceptivas

No conozceo ninguna disciplina cientifica cuyo estudio sea tan labil y
camalednico como el de la percepcién. Su investigacion, si uno sigue la
produccion hibliografica existente, es una constante invitacidén al aban-
dono. En todas las ciencias coexisten diversos planteamientos que ex-
plican su objeto desde puntos de vista diferentes, con métodos asimismo
diferentes; sin embarge, por radicales que sean sus postulados, el
lector siempre encuentra una estructura del problema, comun a todos
ellos, que da cuenta de la totalidad del fenomeno que se esta estudiando.

El problema al que me refiero aqui es mucho mas complicado: no
es que exista una teoria de la percepcion explicada desde muchas
opticas diferentes, sino la existencia de muchas teorias denominadas
perceptivas que, ocupandose de aspectos muy parciales del proceso, pre-
tenden explicarlo en su conjunto.

Otra caracteristica asustante en lo que se refierc a las investigaciones
sobre percepcion, es la falta de innovacion cientifica que existe en este
campo. Hace afios, solicit¢ una busqueda bibliografica retrospectiva
sobre el tema; pasados unos dias, recibi una relacion de casi un millar
de titulos. Afortunadamente para mi equilibrio mental sélo necesité leer
una pequefla parte de los libros cuyos titulos me hablan remitido, para
darme cuenta que las obras consideradas clasicas eran las que seguian
teniendo mayor vigencia, pese a que algunas de ellas como Principios
de psicologia de la forma de Koffka, Principios de organizacion perceptiva
de Wertheimer, o Psicologia de la forma de Kohler. tienen aproxima-
damente medio siglo. El mismo hecho que hace que una teoria como la
Gestalt, que comienza a desarrollarse con el siglo, siga siendo en la
actualidad una de las alternativas metodologicas mas seguras para ex-
plicar el proceso perceptivo, ilustra esta obsolescencia a la que me
refiero.

Otra constante, factimente observable, en la bibliografia del tema, y
que demuestra ain mas lo anterior, es la sensacion que uno tiene en
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muchos casos de haber leido un libro aun cuando éste acaba de pu-
blicarse. Desgraciadamente los «refritos» bibliograficos abundan en ma-
yor medida que en otros campos de la ciencia.

No deja de ser sintomatico. por otra parte, que algunos plantea-
mientos pluridisciplinares como el psiceanalisis, que se ha ocupado de
lo divino y lo humano, hayan pasado como gato sobre ascuas en lo
que se reliere a la percepcion. Sin duda, el tema resulta lo suficiente-
mente importante, y se encuentra conectado con tantos otras procesos
de la conducta humana, como para no poder obwviarlo; pero, sin em-
bargo, la aportacion psicoanalitica. como la de otras lineas de inves-
tigacion (behaviourismo, psicofisica. etc.). deja mucho que desear.

Ante este panorama, que quizd mi experiencia particular haga mas
sombrio de lo que es, el lector se interrogard sobre la utilidad de este
capitulo o, en el peer de los casos, de la que pueda tener el estudio
del proceso perceptive en un libro come éste, que no es de psicologia.

La razdn que me aconseja incluir este capitulo y el siguiente entre
los contenidos de esta obra es, fundamentalmente, de orden metodo-
logice. 8i la percepcion es el proceso responsable de la seleccion de
la realidad, y este hecho es ¢l primero de los tres que constituyen lo
especificamente iconico, resulta evidente que su estudio no puede ob-
viarse en una obra sobre Teoria de la Imagen.

En el presente capitulo expondré, de forma muy selectiva, aquellos
aspectos de distintas teorias perceptivas que considero todavia vigentes
o que. aun siendo éstos discutibles, hayan constituido hasta ahora los
conceptos clave en el estudio de la percepcion. No necesito advertir
que en este remake no me anima ningin espiritu de exhaustividad,
lo cual, sinceramente, pienso que es de agradecer a fin de no aumentar
la entropia existente. E! lector curioso podrd completar la informacion
en los textos basicos que convenientemente iré citando.

3.1. La teoria de la Gestalt

Intentar resumir en unas pocas paginas el sentido y los plantea-
mientos de la Gestaltr es una tarea arriesgada. casi condenada al fra-
caso, porque ello implica un empobrecimiento que puede llegar a anu-
lar conceptualmente dicha teoria. La produccion cientifica de la Gestalt
y. sobre todo, algunos de sus postulados {organizacion perceptiva, pro-
cesos de campo. etc.) han trascendido al mundo de la psicologia. y sus
conclusiones han sido, en no pocas ocasiones, asumidas provechosa-
mente por disciplinas tan dispares entre si como la Teoria de la In-
formacion o la Teoria del Arte.
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Los origenes historicos de la Gestalt se encuentran en los trabajos
que Von Ehrenfels desarrolla en Viena, continuados mas tarde por un
grupo de investigadores en la Universidad de Berlin desde los primeros
afios del siglo hasta que la ascension de los nazis al poder en 1931
marca el principio del éxodo de un gran namero de intelectuales ale-
manes. Los gestaltistas no fueron una excepcion. ya que, ademads. entre
ellos habia un buen namero de judios; pero, incluso, cientificos arios
como Wolfgang Kdhler —exiliado en 1933— tienen, también. que aban-
donar su pais.

Este hecho extracientifico y la solida innovacion que supuso la
Gestalt en el campo de la ciencia, favorecié sobremanera su influencia
dentro y fuera de la psicologia contemporanea en todo ¢l mundo oc-
cidental. En Estados Unidos, pais receptor de la mayor parte de los
exiliados germanos. los planteamientos mecanicistas, tan en boga en los
afios cuarenta, que estudian las respuestas de la conducta en funcion
de los estimulos que las provocan, reciben un fuerte impacto de la psi-
cologia de la forma produciéndose una curiosa sintesis entre «behaviou-
rismox» y Gestalt.

La Gestalt es ya una teoria clasica si atendemos a la fecha de edicion
de los primeros manuales de Koffka, Wertheimer, Kohler. Rubin, Voth,
Lewin. etc. Hasta 1920. como confiesa K&hler --uno de sus mas pro-
minentes pioneros—, no se paso de efectuar interesantes y meticulosas
descripciones de los fendmenos perceptivos, pero en los afios siguientes
hasta 1936, fecha de publicacion de los Principios de psicologia de la
forma"' de Koffka. la teoria alcanza un grado elevado de formalizacion
con una creciente utilizacion de métodos experimentales.

Pese a este discutido caracter experimental que algunos de sus de-
fensores han atribuido al conjunto de la Gestalt. lo cierto ¢s que muchos
de sus postulados nunca traspasaron el umbral de la hipotesis, lo que
no ha impedido, sin embargo, que ¢n el estudio de la percepcion el
planteamiento gestaltista haya sido considerado durante muchos afios
¢l paradigma metodologico mas adecuado. A continuacion voy a expo-
ner algunos de los principales conceptos gestalticos.

3.1.1. El concepto mismo de «Gestalt»

Podria definirse este concepto como «una agrupacion de estimulos
que no es fruto del azar». La Gestalt, no obstante, no es algo que
posean los objetos, sino que hace referencia a un «reconocimiento» por

! La primera edicion de la que tengo noticia es: Principles of Gestalt Psyehology.
Edit. Paul Kegan, Londres, 1936.
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parte de un observador; la Gestalt s6lo se manifiesta en la percepcion
del estimulo cuando se reconoce la estructura® de éste.

El concepto de Gestalr es sugerido por Ehrenfels, quien apunta que
por encima de las partes de un estimulo esta la idea del todo. Las partes
o los elementos pueden cambiar. pero lo esencial —la Gesralt— se man-
tiene. El ofrece un buen ejemplo para ilustrar este concepto: si al piano
se cambia la escala musical de una melodia, los elementos sonoros (al
menos las {recuencias) van a cambiar. pero la Gestalt (el dibujo melo-
dico) se mantendra. Lo mismo ocurre si se altera el ritmo de la compo-
sicion. Todas las posibies composiciones diferentes en su ritmo o en su
frecuencia estaran relacionadas entre si porque poseen la misma Gestalt.
La relacidn que mantienen entre ellas se llama isomorfismo.

La idea de forma esta asociada, segin la teoria Gestalr, a la de
contorne. En la percepcidon del mundo, el observador articula ésta en
diversas formas, jerarquizando de este modo, y al mismo tiempo, el
material estimular que percibe. El espacio encerrado dentro de los con-
tornos constituye la figura (zona endotdpica), el resto, el fondo (back-
ground } (zona exotdpica); la energia que se emplea para percibir la zona
endotépica es mayor que la empleada en la exotépica. Pero, como
quiera que las formas de la realidad estan amalgamadas unas con otras
y rara vez se encuentran independientes, mediante un trabajo perceptivo
que puede adoptar diversas manifestaciones, nuestra percepcion bien a
través del cierre, el completamiento, la semejanza, etc, reafirma la
fuerza de la forma haciendo que esta adquiera pregnancia.

3.1.2. Concepto de campo

Kohler (1972, 24) decia gue «el mundo fenoménico es para la ciencia
el unico mundo abierto a la inspeccion». La teoria Gestalt es, en cierto
sentido, una teoria fenomenoldgica. Estudia las experiencias visuales
del individuo, las formaliza y postula las leyes que rigen esta forma-
lizacion, es decir, las leyes en las que se basa la organizacion percep-
tiva.

Partiendo del concepto de campo visual. postulan la existencia de
otro campo, el cerebral, en el cual culmina el proceso perceptivo; en
éste se producen los llamados «procesos de campo» los cuales hacen
que los objetos alcancen una Gestalt y sean conceptualizados.

Para explicar este concepto, parten de una analogia con un campo

* En este apartado estan subrayados los conceptlos nucleares de la Gesiali, algunos
de los cuales serin expuestos en apartados posteriores.
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electromagnético como el que se crea entre los dos polos de un imin.
Cuando se introducen en dicho campo unas limaduras de hierro, no
solo se demuestra la energia potencial de los polos, capaz de pr.oducir
trabajo, sino que, ademas, en funcion de la naturaleza del trabajo pro-
ducido, se pueden definir las caracteristicas del campo de fuerzag. Segun
los tedricos de la Gestalt, algo similar ocurre en la percepcion: las
diferencias entre el estimulo del campo visual y la experiencia de ese
estimulo, es decir, ese mismo estimulo ya conceptualizado, demuestran
dos hechos:

1. Que se ha producido un trabajo perceptivo.
2. La naturaleza y los resultados de dicho trabajo.

/—\\
)

Figura 3.}

Si alguien nos pregunta qué representa la figura 3.1, la mayor part§
de las respuestas serian: «un circulo» y, sin embargo, esto no es asi.
Un circulo, todo el mundo lo sabe, es una linea curva y cerrada, for-
mada por puntos equidistantes de otro central. Nuestro ejemplo grafico
ni es una linea cerrada, ni los puntos que forman esa linea irregular
equidistan de ningun otro. _

Esta serie de imperfecciones no son, sin embargo, suficientes para
impedir que dicho estimulo sea «reconocido» y conceptqalizado cc_)mg
un verdadero circulo gracias a la existencia de un trabajo perceptivo
que en el caso que nos ocupa se manifiesta mediante el cierre de esa

3 La existencia de un trabajo perceptivo queda demostrada por la diferencia entre ¢l
estimulo real (un circulo que no lo es) y la experiencia perceptiva (un circuto).
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curva que no lo esta y la regularizacion de la misma. El caso anterior
sirve para ilustrar lo que antes he denominado procesos de campo;
€stos son posibles merced a las caracteristicas y a la naturaleza del
campo cerebral. Dicho campo es dindmico; su dinamismo proviene de la
atraccion reciproca de procesos semejantes que se dan en su seno. Estos
procesos de atraccion dan origen a unas fuerzas de «cohesién» dentro
del propio campo, ¢l cual es tetradimensional, ya que. ademas de contar
con las tres dimensiones del espacio, posee la temporal. Es un hecho
evidente que mientras mas proximos estan, en el espacio y en el tiempo,
procesos semejantes, es mayor la cohesion que existe entre ellos. Si en
el campo visual no existiese otro tipo de fuerzas que las de cohesion,
todos los objetos presentes en €l se unirian formando un todo indife-
renciado; como esto no sucede asi, sino que nosotros percibimos un
campo visual estructurado jerarquicamente, cabe pensar que a esas
fuerzas se oponen otras de sentido opuesto, las «segregadoras».

La intensidad entre procesos semejantes variara en funcion de la
relacion que haya entre estos dos tipos de fuerzas, relacion que seglin
Osgood (1976, 237) depende de cuatro hechos:

1. Cuanto mayor es la semejanza cualitativa entre procesos des-
arrollados en el campo visual, tanto mayor sera la fuerza cohesiva

entre ellos.

Ersiude Si las letras de la izquierda que figuran en ma-
fJisgvii yusculas estuviesen en minusculas, seria imposi-
kdEoude ble descubrir la palabra EJEMPLQ, ya que.el
xeoMvsp conjunto de letras formaria un todo indiferen-
dkdfPhq ciado.

uryxnLu

koxwijO

2. Cuanto mayor es la semejanza intensiva entre procesos, tanto
mayor es la fuerza cohesiva entre ellos. El llamado efecto de
Licbman (Koffka, 1973, 155) es un buen ejemplo para ilustrar
este hecho. Una figura coloreada sobre fondo gris neutro co-
mienza a hacerse imperceptible a medida que se va igualando
su luminosidad y la del fondo; cuando sus luminosidades son
iguales ¢l contorno se pierde.

3. Cuanto menor es la distancia entre procesos semejantes, tanto
mayor sera la fuerza que hay entre ellos. Este hecho se com-
plementa con el siguiente en algunos casos.

4. Cuanto menor es el intervalo de tiempo entre procesos seme-
Jantes, tanto mayor sera la fuerza cohesiva entre éstos.
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El ejemplo mas claro para ilustrar estos dos Gltimos hechos lo
tenemos en un experimento formulado por los teéricos de la Gestalr:
el fenomeno phi, que explica las leyes que rigen el movimiento apa-
rente. Dos luces préoximas que se encienden alternadamente con un
intervalo de tiempo apropiado, se perciben como una sola, pero en
movimiento.

3.1.3. Concepto de isomorfismo

Es la relacion que existe entre un estimulo del campo visual y el
mismo estimulo en el campo cerebral; o lo que es lo mismo, la relacion
entre la realidad y nuestra experiencia de ésta —es en lo que se refiere
a la forma— una relacion de isomorflismo. Si existe Gestalt, existira
isomorfismo entre el estimulo y el pattern memorizado.

El isomorfismo psicofisico es, segin Kohler, una hipotesis solo ve-
rificable por analogia en otros fendmenos similares de la naturaleza
(1a fisica, la biologia). Las correspondencias entre el campo perceptivo
y el cerebral que este concepto implica, no son réplicas fieles como la
representacion de un estimulo en la retina, sino correspondencias estruc-
turales como el propio Kohler (1972, 96) apunta:

Pero no nos referiamos a las cualidades sensoriales cuan-
do empezamos a sospechar que ciertas propiedades del campo
perceptivo se parecen a las propiedades de los procesos corti-
cales con los que estan relacionados. Las propiedades en que
pensibamos eran las propiedades estructurales. {..) Son sblo
estas caracteristicas estructurales las que, en este caso y en
muchos otros, pueden tener en comun los hechos perceptivos
y sus correspondientes hechos cerebrales. (...) Los hechos psi-
cologicos y los acontecimientos que los sustentan en el cerebro
se parecen en todas sus caracteristicas estructurales.

Para ilustrar este concepto cito a continuacion un ejemplo ya cla-
sico de Boring {(1942): si sobre un hule se marcan una serie de puntos.
y luego s¢ tensa sobre un objeto irregular, los puntos de esta superficie,
tensa e irregular, seran isomoérficos respecto a los de la superficie plana
inicial, independientemente de que las distancias entre los puntos hayan
variado.

Este concepto es, hasta cierto punto, vilido y razonable. ya que.
debido a la proyeccion de la superficie sensorial (retiniana) sobre la
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cortical, un objeto, un cuadrado blanco, por ejemplo, supone la exci-
tacion en ¢} area 17 de la corteza de una superficie razonablemente
cuadrada. Pero los gestaltistas van mucho mas alld con el principio
del isomorfismo y sostienen que un cuadrado conscientemente perci-
bido, supone también la excitacion cerebral de una superficie aproxi-
madamente cuadrada; es decir, que la vision de solo cuatro puntos
supondria, segun ellos, la percepcion de un cuadrado.

31.4. Concepto de pregnancia

Paginas atras, cuando explicaba el concepto de Gestalt, decia que
ésta solo se manifiesta cuando se reconoce la estructura del estimulo.
Este reconocimiento implica la homologacion de dos estructuras, la
del estimule y la del concepto visual o pattern almacenado en la
memoria. En el ejemplo del circulo que no lo era, esta homologacion
era posible, y debido a ello, aquel estimulo imperfecto era conceptua-
lizado como un circulo; ahora bien, si ese circulo fuera mucho mas
imperfecto, su estructura no poseeria la cualidad de la pregnancia, por
lo que no se alcanzaria nunca una Gestalt y no seria reconocido. La
pregnancia, en este sentido, estd asociada a la fuerza de la estructura
del estimulo. La organizacidn visual sera estable, y existira pregnancia,
cuando las fuerzas cohesivas y segregadoras se contrarresten; si no es
asi, cuanto mayores sean las diferencias entre ambas fuerzas, mas energia
existird en el campo cerebral capaz de producir trabajo perceptivo. Las
relaciones posibles entre las fuerzas perceptivas son las siguientes:

. ZC < XS:Larelacién de dominancia de las fuerzas segregadoras
¢s una relacion tedrica; sélo se puede dar muy al comienzo de
la organizacion percepliva, cuando las fuerzas cohesivas despla-
zan los objetos dentro del campo visual en pos de una organiza-

cion mas estable, pero antes de que el trabajo perceptivo culmi-
ne con un cambio fenoménico.

2. XC > LS. Esta relacién indica la existencia de un trabajo per-
ceptivo que, como ya he dicho, puede tomar muchas formas:
plenitud, cierre, continuidad, etc. Es el estado propio de los
cambios fenoménicos.

3. LC = Z§: El resultado es la ausencia de energia que tiene como
consecuencia la total estabilidad.

La percepcion estable es el resultado de un proceso de interaccion
de fuerzas que tiende siempre hacia el equilibrio. El criterio de orga-
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nizacion del campo perceptivo esta regido por esa cualidad que Wer-
theimer denomind pregnancia ( préignanz) y que Koffka definio asi:

La organizacién psiquica serd siempre tan buena* como lo
permitan las condiciones existentes.

La ley de la pregnancia es la méas general en la organizacién per-
ceptiva. El resto de las que rigen los principios de la segregacion son
derivaciones o especificaciones de este principio bisico. Wertheimer
(1960) habla de dos tipos generales de leyes de organizacién perceptiva:
las intrinsecas y las extrinsecas. Para que la exposicion de las mismas no
sea prolija me referiré sélo a las que son mds frecuentes, remitiendo
a la citada obra de Wertheimer para obtener una informacion completa.

La ley del cierre es la primera de las leyes intrinsecas. Una figura
incompleta, real o virtualmente, es acabada por el observador para
lograr una mayor sencillez y estabilidad. Los dos casos mas comunes
de cierre son los de figuras incompletas y aquellos otros donde dos o
mas objetos estan interseccionados.

En el primer caso se ha comprobado, experimentalmente, que el
cierre se lleva a cabo de manera natural y sin que el aprendizaje tenga
mayor importancia. El experimento consistié en mostrar circulos in-
completos a pacientes hemiandpticos, de forma que la parte incompleta
del circulo cayese dentro del area cicga de la retina; los pacientes mani-
festaban haber visto el circulo completo sin ninguna interrupcion. Este
hecho fue verificado también por los investigadores de la corriente
neurofisiologica, los cuales explicaban dicho fendémeno en funcion del
traslapamiento de las vias nerviosas en el 4rea cortical del cerebro.

Respecto al segundo tipo de cierre, el de figuras interseccicnadas,
se hicieron pruebas a sujetos sin patologia y se observd que esios veian
objetos solapados, pero nunca superficies independientes (Fig. 3.2).

Figura 3.2

* El eriterio de «buena forma» o «buena crganizacién» es ambiguo. En este caso la
cualidad de pregnancia comprende propiedades como la regularidad. simetria, simplicidad.
inclusividad, continuidad y unificacion.
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La ley del enmascaramiento se demostrd también experimentalmente.
Cuando una figura simple (si es compleja, la dificultad aumenta) es
enmascarada al formar parte de una configuraciéon mas compleja, pierde
su identidad y resulta dificil reconocerla, deja de existir fenoménicamen-
te (Fig. 3.3). Esta tendencia de las propiedades de un conjunto unificado
a modificar la identidad de sus partes es otro de los principios de la
Gestalt, conocido con el nombre de «ey de la inclusividad» 3.

Figura 3.3

Segln la ley de la buena continuidad y direccion, toda configuracion
formada por elementos continuos e ininterrumpidos es mas estable v,
por tanto, es percibida mas ficilmente.

La ley de la proximidad puede resumirse asi: a igualdad de circuns-
tancias, los estimulos mas préximos seran percibidos como integrantes
de una figura independiente.

Ley de semejanza. En ausencia de una ley de organizacidén perceptiva
mas eficaz, el criterio de semejanza del estimulo puede configurar una
organizacién estable e independiente. Este criterio puede modificarse y
ser modificado por otro. La figura 3.4 ilustra este hecho comparando
las leyes de proximidad y semejanza.

* Esta ha sido una de las leyes de organizacion perceptiva que mas ha encendido la
vigja polémica entre nativistas y empiristas sobre el caracter inpate o aprendido de
las configuraciones visuales. Sin entrar en tal polémica quiero mencionar un famoso
experimento, el de Gotischaldt, que demuestra la ineficacia del aprendizaje en algunas
de estas configuraciones. El experimento consistia en mostrar a los observadores un ni-
mero de figuras simples del tipo de Ja 3.2 durante un segundo. Algunas de estas figuras se
mostraron sélo tres veces mientras que otras fueron expuestas 520 veces. A continuacién
se ensefid a los sujetos figuras complejas del tipo de la 3.3 durante dos segundos y se les
pidié que describieran dichas figuras. El resultado fue que un 6,6 por 100 de los sujetos
a los que se les habia mostrado figuras repetidas s6lo tres veces, descubrid la inclusién
de la figura dentro de la compleja, mientras que sélo un 5 por 100 de los sujetos a los
que se les habia mostrado las liguras durante 520 veces, descubrié tal inclusion en las
configuraciones complejas.
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Figura 3.4

En la figura 3.4(1), aunque las lineas son iguales, el principio de
proximidad es superior al de semejanza y las configuraciones posibles
siecmpre llevan a un emparejamiento de dichas lineas. El criterio de
proximidad en la figura 3.4 (2) se ve superado en eficacia por otros
factores estructurales, como la semejanza e incluso el cierre. Se produce
una configuracion mas estable y, por tanto, se percibe ¢l estimulo como
dos rectangulos y dos lineas.

Las leyes extrinsecas de la organizacion percepcion hacen referencia
al conjunto de normas que nada tienen que ver con la organizacién
estructural del estimulo ¥ que, generalmente, se basan en la experiencia.
Bastantes autores opinan que la organizacion perceptiva se rige por las
leyes del aprendizaje y que todas, o casi todas, las configuraciones son
aprendidas. En este sentido se manifiesta, por gjemplo, toda la psicologia
conductista de la percepcién. En términos similares hay teorias que
sostienen la importancia del adiestramiento en la observacion de for-
mas, lo que modifica, en parte, el sistema nervioso en la conexién entre
los receptores y los centros de proyeccion de la corteza cerebral .

No dudo de la influencia poderosa que el aprendizaje ejerce sobre la
percepcion; que existen configuraciones aprendidas es evidente, pero,
(eomo se llegan a formar esos patrones o esas configuraciones en un
principio? Un bebé tiene que organizar sus primeras experiencias senso-
riales de alguna manera, y el hecho de que todos poseamos casi los
mismos conceptos visuales hace pensar en la existencia de alguna ley que
organice estas primeras sensaciones. Insisto, de nuevo, en que las leyes
gestalticas, y gran parte de esta teoria. no son en sentido estricto exce-
sivamente ortodoxas; algunos de sus hallazgos no pueden ser verificados
con un electrorretinograma ni con mediciones eléctricas en las vias

% La teoria de Hebb (1949) sobre los cambios estructurales en la corteza ¢s un buen
ejemplo.
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visuales, su metodologia no es tan aséptica como la de otras lineas de
investigacion, pero no por ello estan justilicados los furibundos ataques
gue ha recibido, ni son menos ciertas muchas de sus conclusiones.

En este apartado me he referido a algunas leyes intrinsecas para
explicar una serie de fendomenos de organizacién perceptiva; sin em-
bargo, puede suceder que ante determinadas configuraciones. ninguna de
cstas leyes sea lo suficientemente eficaz como para organizar nuestra
experiencia sensorial o 1o haga deficientemente. Aqui es donde el apren-
dizaje tiene una importancia especifica a la hora de producir un percepto
en vez de otro. Por ejemplo, para un observador que conozca la lengua
espafiola. la tarea de reconocer y organizar la frase «elpe rroc omep an»
sera algo costosa, pero podemos pensar razonablemente que el resultado
sera positivo. Sin embargo, para un observador que no conozca nuestra
lengua, serd imposible entender y organizar la misma frase de esta ma-
nera «elperrocomepan», Vemos. por tanto, que las leyes extrinsecas
no lo son tanto de la organizacion perceptiva. como de un conjunte de
normas de naturaleza distinta mas proximas a las leyes del aprendi-
zaje que a las de la percepcion.

3.2. La teoria psicofisica de la percepciéon

James J. Gibson, sin duda el maximo exponente de la psicofisica,
escribe ¢n ¢l prefacio de su obra fundamental. La percepcion del mundo
visual’, lo siguiente:

La elaboracion de una teoria es de maxima utilidad cuando
la teoria es vulnerabie.

La vulnerabilidad de este planteamiento no se debe ni a su metodo-
logia, que es correcta, ni a sus conclusiones, que son bastante escla-
recedoras respecto al comportamiento de las 4reas periféricas de recep-
cion visual, sino a lo incompleta que resulta una teoria como ésta, que
deja al margen de su objeto de estudio lo que podria llamarse la via
cerebral de la percepcion. La representacion retinica de los estimulos
marca el punto medio del proceso perceptivo; a partir de ahi, se en-
cuentran todos los mecanismos internos del proceso, estudiados desde

7 Como ya comenté al principio del capitulo, este libro, que ¢s la obra fundamental
de la psicofisica, fue publicado por Houghton Mifflin, en 1950, con el titulo de The
Perception of Visual World. Al igual que sucedia con la Gesiull, jas obras clasicas en
pocas ocasiones han sido superadas. Al citar este libro me referiré a ta edicion espafiola
publicada en Buenos Aires en 1974 por Ed. Infinito.
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un punto de vista funcional por las teorias neurofisiologicas. y desde
una optica eminentemente fenoménica por la Gestalr. Esta omisidn,
confesada y justificada por el propio Gibson, no invalida en absoluto
la teoria psicofisica de la percepcién a no ser que se pretenda con ella
una explicacion global del proceso.

3.2.1. Principios generales de la psicofisica

Esta teoria mantiene la existencia de correlactones entre las varia-
ciones del estimulo exterior v las de la respuesta retiniana del espectador.
Dicho de otro modo. segiin lu psicoflisica hay una correspondencia
entre las variables de la estimulacion y las de la percepcion.

La imagen retiniana y sus variaciones. contituyen un correlato del
estimulo externo. lo que supone que determinados elementos visuales,
como los contornos, las superficies, las texturas, etc., tienen una repre-
sentacion retiniana caracteristica. La percepcion del mundo fisico supone
captar el espacio concreto en el que se mueve el hombre. Este espacio
es caracteristico debido a sus propiedades: tiene profundidad, es estable,
ilimitado, estd matizado por distintos tipos de luces y texturas ¢ integra-
do por superficies, formas, interespacios, etc. Estas caracteristicas del
espacio visual constituyen la clave para su percepcion.

Los estudios anteriores sobre el tema se apoyaron en una metodo-
logia equivocada. Se estudiaban relaciones espaciales entre objetos ins-
critos en un espacio no continye y se consideraba que eran éstos los
portadores de la espaciabilidad. La concepcion de un espacio continuo
ilumind la investigacion forzando un replanteamiento de la misma; la
espacialidad ya no venia conferida por los objetos, sino por el marco
espacial en el que se inscriben. Las bases de esta teoria, que Gibson
(1974) ha llamado «teoria terrestre» (en oposicion al planteamiento
anterior o «teoria aérear) y que yo he reformuladoe vy sintetizado, son
las siguientes:

1. La sensacion de espacialidad viene dada elementalmente por un
marco visual, el cual implica. al menos, dos elementos: una su-
perficie y un limite.

2. Existen variables en la representacion del estimulo ¢n la retina.
que corresponden a propicdades espaciales. La teoria psicofisica
de la percepcion mantiene que algunas propiedades de la reali-
dad espacial vienen indicadas —codificadus— en la imagen
retiniana de dicho estimuie. de tal forma que algunas de ellas,
como, por gjemplo. las «superficies». estdn representadas por una
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imagen retiniana texturada: las «distancias» por pequefios cam-
bios a lo largo del eje de dicha imagen en la retina; la «pro-
fundidad» por un gradiente® de textura en dicha imagen re-
tiniana. etc.

3. Esta variable del estimulo que indica una propiedad espacial
no es mas que un correlato de la misma y no necesita ser una
réplica exacta de dicha propiedad. Este postulado es evidente
y la prueba la tenemos en Ja percepcidn estercoscopica, donde
la bidimensionalidad de la retina no impide la captacion de
volumenes (la cualidad de «solidez» 0 «volumen» no tiene réplica
exacta en la retina).

4. La falta de homogeneidad y las variaciones de la retina pueden
analizarse en funcidn de algunas leyes matematicas como las
progresiones numéricas (si se dobla la distancia de un objeto al
ojo, el tamafio de la imagen retiniana se reduce a la mitad).

5. Existen dos tipos de percepcion: una general y otra cualificada,
selectiva, que capta el mundo visual significante. Gibson (1974)
las llama percepcion «literal» y «esquemaltica», respectivamente.
y. segin ¢&l, dependen de la motivacién del espectador. La per-
cepcion general, o literal, supone la captacién de un mundo
amalgamado de colores, texturas, superficies, etc., mientras que la
cualificada o esquematica es discriminatoria y se llega a ella
a partir de una seleccion de la percepcion general.

Antes de seguir con la exposicion de la teoria psicofisica conviene
recapitular los principios fundamentales de la misma. Ya se ha dicho
que las caracteristicas del espacio visual son la clave para su per-
cepcion. que todas estas caracteristicas espaciales constituyen variables
de estimulo diferentes. y que la mayoria de estas variables estin codi-
ficadas en la retina. Para explicar la percepcion segun este planteamiento,
es necesario explicar en primer lugar estas variables de estimulo y for-
malizar su posible codificacion.

3.2.2. Variables de estimulo para la vision

Las variables clasicas para la vision son las luminicas: longitud de
onda e intensidad. En funcion de ellas pueden ser explicadas todas las
experiencias de cualidad cromatica y brillo. Si viviésemos en un mundo

8 Fl concepto de yradiente es basico cn la teoria psicofisica: puede definirse como un
aumento o disminucion gradual de alguna cualidad perceptiva ¢n ¢l espacio o en el tiempo.
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iluminado homogéneamente y desprovisto de objetos con sus corres-
pondientes superficies, nuestra representacion retiniana de dicho mundo
podria especificarse en funcion de estas variables de estimulo. pero no
es éste el caso de nuestra realidad visual. Nosotros percibimos super-
ficies, contornos, ete., ;qué tipo de estimulo es el responsable de la
percepcidn de las superficies, por ejemplo?, ;exclusivamente los lumi-
nicos? Parece ser que las superlicies y otros elementos visuales tienen
representaciones retinianas especificas y que son las superficies textu-
radas las variables de estimulo que hacen posible la percepcion de
estos elementos visuales. De hecho. el firmamento y la oscuridad no se
perciben como superficies, sino como simples masas de luz. Huelga
explicar que al hablar de textura, como variable de estimulo, se entiende
que esta presente, ademas, el estimulo luminico sin el cual no hay vi-
sion. En la imagen retiniana, en resumen, existen dos tipos de variables
de estimulo:

1. Variables luminicas: longitud de onda. que supone una cualidad
de color determinado, ¢ intensidad. a la que corresponde un
cierto valor de brillo.

2. Variables de textura. Vienen determinadas por la relacion par-
ticular de estos puntos luminicos entre si, es decir, por el gradiente.
Asi, una imagen retiniana €s un conjunto de puntos de color
que puede variar en su cualidad cromatica o en la agrupacion.

La hipotesis de Gibson de que todos los estimulos fisicos son codi-
ficados en la retina de una manera caracteristica, dependiente de las
variables de estimulo ya descritas v de lo que él llama la estimulacion
ordinal, que consiste en una excitacion diferencial de los receptores
retinicos, puede ilustrarse mediante un supuesto de codificacion.

Las posibles variaciones de estimulacion dependen de las tres mag-
nitudes anteriormente citadas: longitud de onda. intensidad y gra-
diente textural. Para que ¢l supuesto de codificacion resulte viable
consideraré exclusivamente las variables de luz y, para mayor sencillez,
supondré dos estimulos de igual longitud de onda ¢ intensidades dife-
rentes. En el elemento visual existirdn de esta manera dos unicas
variaciones posibles: claro-oscure. El estimulo claro lo denominare asi:
ccee, y el oscuro: oooo. Veamos ahora las posibles variables de estimulo:

1. Estimulacion retingl homogénea, del tipo ccec cece, o bien, oooo
oooo. Corresponderia a la captacion de una energia radiante
constante, propia de campos visuales como el firmamento. la
oscuridad completa, etc.
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2. Estimulacién retinal discontinua, del tipo ccce 0000, 0 bien, oooo
cece. que seria un correlato de areas de energia discontinua
propias de la percepcion de contornos. ya que para percibir un
borde o contorno es necesario separar siempre dos planos, lo
que se consigue mediante un salto en la energia luminica (re-
cuérdese el principio gestaltico de la articulacién figura-fondo,
en ¢l que la percepcion figural requiere un mayor consumo de
energia).

3. Estimulacion retiniana ciclica, del tipe ccoo ccoo, o bien, oocc
oocc. Esta agrupacion de estimulos retinianos constituye el corre-
lato de una superficie visual texturada. El ejemplo de agrupacion
del estimulo es muy esquematico y limitado si se compara con
la variedad de texturas existentes en la realidad. Dado que una
textura visual es el correlato fenoménico de algan tipo reiterativo
de estimulo retiniano, podria ser representado con unos pocos
codigos (claro, oscuro, matiz cromatico, etc.), siempre gue se
averigiie el orden de estimulos.

4. Vuriacion de los gradientes texturales. Corresponde al tipo de
estimulo cece 0000 ccec 000 c¢ 00 ¢ 0. Una serie decreciente de
elementos puede llegar a representar bastante fielmente la dis-
tancia.

Estos son varios ejemplos de codificacion de algunas representa-
ciones retinicas de otros tantos estimulos visuales. Ni que decir tiene que
la variedad de estimulos es infinitamente mas diversa y que, por tanto,
los cddigos reales, si se quisiera pormenorizar tal estimulacién, deberian
ser mas complejos. En el siguiente esquema recojo de forma sintética
este supuesto de codificacion:

Codificacién retinica Clase de estimulacion Percepcion
cece Homogénea. Firmamento, oscuridad.
0000
.C Q0 . .
ceee 0o Discontinua. Contornos, bordes, etc.
0000 CCCC
0 . .
£coo ceoo Ciclica. Superficies.
00¢C 0oce
CC 0000 CCC 000 - . .
eeee 000 Variacion gradientes. Profundidad.
CC oo C O
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3.3. El planteamiento neurofisiolégico

Tradicionalmente, se ha intentado explicar la percepcion en funcion
de mecanismos periféricos conocidos. En el caso de la retina, con una
complejidad funcional similar a la de algunos centros superiores, este
intento ha dado resultados positivos. Sin embargo, no todos los meca-
nismos perceptivos pueden explicarse en la periferia, por lo que los
neurofisidlogos han intentado explicar la percepcion segan mecanismos
centrales cuyo [uncionamiento es comprobable. El objeto de estudio
s¢ ha desplazado asi desde la retina a la corleza cerebral (concreta-
menie al area 17 de Brodmann).

Si el mecanismo perceptivo no puede explicarse completamente en
la periferia, ;significa esto que existen fuerzas y campos en ¢l cerebro?
Esta es una pregunta bisica en el intento de explicar la percepcion.
Para algunos investigadores --Koffka, Wertheimer, Kohler y en general
toda la Gestalt-  esto es inequivocamente cierto; para los psicofisicos
la cuestion no tiene mayor importancia. ya que su planteamiento em-
picza y casi acaba en las drcas periféricas. Los neurofisiologos opinan,
sin embargo, que no deben existir necesariamente estos campos de
fuerzas, pero que su existencia, st se da, es hipotética hasta el momento.
De ahi su intento de explicar la percepcion a partir de lo conocido a
nivel retiniano y cerebral: las caracteristicas Funcicnales del sistema
visual.

En los 6rganos sensoriales desarrollados —y el sistema visual es el
primero de ellos— existen dos mecanismos basicos: uno, primario. que
convierte la energia fisica en otro tipo de energia de naturaleza muy
diferente, adecuada para excitar las neuronas sensoriales, y otro, secun-
dario, que activa el nervio conectado. El mecanismo primario de la vi-
sion es fotoquimico; 1a luz activa algunas sustancias quimicas que poseen
los receptores, lo que da lugar a la sensacion. El mecanismo secun-
dario es eléctrico. Hasta aqui llega el conocimiento tradicional en
cuanto al sistema visual se refiere. Veamos ahora las caracteristicas
concretas sobre las que algunos investigadores intentan crear una teoria
de la percepcién:

L. El sistema visual actia espontaneamente, ya que se ha demos-
trado la existencia de descargas ¢léctricas en algunas células ce-
rebrales, independientemente de la estimulacion aferente.

2. Existe un traslapamiento a nivel cerebral {(en el geniculado) de

las fibras nerviosas que provienen del nervio optico, lo que da
origen a una multiplicacion de las vias de estimulacion y a una
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suma de diversas estimulaciones. Tradicionalmente se creia cn la
existencia de una correspondencia espacial entre la retina y la
corteza cerebral, de tal modo gue un punto estimulado a nivel
retinal exigia otro analogo en la corteza, con una sincronia
temporal. Investigaciones llevadas a cabo por Bartley y Bishop
(1940) y Marshall y Talbot (1942) demostraron una dispersion.
tanto espacial como temporal. que hace impensable la corres-
pondencia mimética de una imagen retinal con otra cortical.

3. Esta dispersion temporal s¢ debe a la existencia de circuitos
cerrados entre neuronas a distintos niveles, lo que produce estas
asincronias.

4. La dispersion espacial es evideate una vez demostrado que no
hay una correspondencia «punto a punto» entre el irea retiniana
y el arca cortical. Podria representarse graficamente la corres-
pondencia real como un cono en cuyo vértice se sitia la célula
retinal y en la base ¢l drea cortical estimulada. Es evidente
que el centro de la basc del cono, que se corresponderia lineal-
mente con ¢l vértice del mismo, deberd poseer un grado de
estimulacion cuantitativamente superior al de otros puntos en la
periferia de dicha base, pero esto no supone, de ninguna manera,
que las demas células corticales encerradas en esa hipotética
base del cono, carezcan de cstimulacion, Reproduzeo una cita
de Marshall y Talbot {1942) que quiza clarifique esta dispersion
espacial a nivel cortical:

Debemos sacar en conclusiéon que hay un lugar cortical
primario para cada cono de la fovea. Pero la multiplicacion
de vias hace que ese lugar sea un grupo de células corticales,
todas las cuales tendrian conexiones casi cquivalentes con el
cono retiniano.

El principal objetivo de los neurofisidlogos es ¢l de establecer una
teoria que explique los mecanismos perceptivos sin tener que admitir
la existencia de campos de fuerzas productores de conliguraciones vi-
suales. Nunca han negado lo que la Gestalt llama «cambios fenomé-
nicosn, ¢s decir, la diferencia entre un estimulo fisico y la experiencia
que produce su percepeion. Asimismo, estan de acuerdo con la formula-
¢ién de unos principios que formalicen los fenomenos de organizacion
perceptiva. En lo que difieren de los gestaltistas es precisamente en la
explicacion de estos fendmenos.

La falacia de las teorias perceptivas 13

;{Cuales han sido los resultados pricticos de estas investigaciones
sobre ¢l funcionamiento del sistema visual? ;Qué fendmenos de orga-
nizacién perceptiva pueden ser explicados en funcion del comporta-
miento fisiologico? Los resultados han side ciertamente exiguos:

1. Una linea discontinua tendera a completarse debido al trasla-
pamiento, dado que ¢l arca cortical que corresponde a dicha
discontinuidad csta también estimulada. Este hecho fue enun-
ciado por Wertheimer como la «ley de la continuidad». La
explicacion del hecho, cvidentemente, no fue la misma.

2. Las figuras incompletas seran completadas también debido al
traslapamiento. Las células existentes en la zona incompleta del
area cortical se estimulan por un mecanismo similar a la sim-
patia. Existe otra ley de Wertheimer, la del «cierre» que supone
el mismo fendémeno.

3. Hay también un timido intento de explicacion neurofisiologica
de la percepciéon tridimensional. La multiplicacién exagerada
de vias nerviosas que se¢ produce en el area cortical aumenta el
traslapamicnto y produce unos gradientes de intensidad muy
activos, en funcidn de los cuales los contornos de higuras ticnden
a verse cn relieve.

Vemos, pues, que pese a su rigor, ¢l planteamiento neurofisiologico
es incapaz de explicar cabalmente cual es el principio de la organiza-
cion perceptiva, lo que no quiere decir que las conclusiones parciales
de tal investigacion no deban ser tenidas en cuenta, sino muy al con-
trario, la argumentacion neurofisiologica sobre las leyes de continuidad
y cierre es muy coherente, pero nada nos dice sobre otros hechos
propios de la organizacidén perceptual.

3.4. Otros planteamientos acerca
de la percepcion

Las tres teorias descritas anteriormente conslituyen lo mas signifi-
cativo en lo que se refiere al estudio de la percepcion. La Gestalt
es la teoria clasica por excelencia; los gestaltistas formularon un buen
numero de ieyes que formalizan el complejo fendmeno de la organiza-
cion perceptiva, explicando de esta manera el proceso de integracion
estimular en la conciencia. La tleoria psicofisica es. quizd. el mejor
instrumento para entender la percepcion del espacio, aunque. como ya
he dicho. es profundamente incompleta. pues omite la parte del proceso
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perceptivo que trasciende a la recepcion retinica de los estimulos. Por
uitimo, la neurofisiologia, pese a no tener como objeto especifico el
estudio de la percepcion, constituye una gran ayuda en la investigacion
funcional del sistema visnal humano. Ademas de estos tres, existen
otros planteamientos que por proceder de distintas escuelas de la
psicologia enfocan el estudio de la percepcion de manera dispar, extra-
polando con frecuencia algun aspecto de ésta que consideran capital,
pero que fuera del contexto de tales disciplinas muchas veces resulta
secundario,

Dentro del psicoandlisis no son infrecuentes los estudios sobre la
percepcion artistica. Desde los del mismo Freud hasta los de Rosolato,
Lacan, Fhrenzweig, etc., existen numerosos trabajos acerca de la natura-
leza del proceso creativo en el arte, y si bien es cierto que en muchos
de ellos se dan las claves generales que explican los puntos de vista del
psicoanalisis respecto al proceso perceptivo, son, sin embargo, excep-
cionales aquellos en los que el lector puede encontrar un cuerpo teérico
suficientemente desarrollado que explique dicho proceso.

Una de estas excepciones es Anton Ehrenzweig, que en su libro
Percepcion y psicoandlisis establece dos clases de percepciones: una
«superficial», caracterizada por una tendencia articulante —gestaltica—,
y otra «profunda», de tendencia distorsionante e inarticulada. Este se-
gundo tipo de percepceidn se produce al ser estimulados los estratos mas
profundos de la mente y hallarse paralizadas las funciones superficiales.

En una obra posterior®, El orden oculto del arte, Ehrenzweig, apli-
cando al arte sus teorias de la pércepcion, habla de dos formas de
visidn antagonicas: la «analitica» y la «sincrética». Define el sincretismo
como la captacién comprensiva y precisa de un todo, cuyos elementos
son variables e intercambiables. Este concepto lo antepone al de vision
analitica que es una forma de percepcion diferenciadora, que fragmenta
el objeto o la realidad en los distintos componentes que la constituyen.

Segun este autor, en e} arte existe una estructura profunda que sélo
se puede percibir mediante la vision sincrética o inconsciente. Para
evitar las criticas apresuradas y un tanto faciles que podrian recaer
sobre su teoria acerca de la dudosa utilidad de una percepcién incons-
ciente —critica muy frecuente entre los detractores del psicoandlisis,
al identificar ésta con una interrupcién de la conciencia—, Ehrenzweig,
en el primer libro aqui citado, dedica casi un capitulo a lo que él llama la
«falacia del psicélogo», negando que una percepcion inconsciente supon-

¥ The Hidden Order in Art: A Study in the Psychology of Artistic Imagination fue
publicado en 1967, avnque la traduccion espaiiola es de 1973,

La falacia de las teorias perceptivas 19

ga tal interrupcion, ya que la integracion de la realidad puede producirse
conectando ciertos estimulos de ésta con determinados maleriales in-
conscientes.

Un paisaje, una pintura, o una sinfonia, pueden captarse sincrética
o analiticamente. pero el sincretismo. que para este autor es una forma
de percepcion inteligente. sélo serd posible en la medida en que se
consiga indiferenciar nuestra vision, lo que en la practica supone el
abandono de las jerarquias en las estructuras estimulares (los fondos
tienen tanta importancia como las figuras). la desatencion al detalle en
beneficio del todo. la integracidn igualitaria de todos los estimulos, etc.
El sincretismo, que es incluso frecuente en los primeros afios de vida
del ser humano, se va perdiendo a medida que éste alcanza un mayor
nivel de conceptualizacion; en este sentido afirma Ehrenzweig (1973):

El chiquillo no quebranta la forma de un objeto concreto
dividiéndolo en porciones abstractas para ir juntando luego en
su dibujo los diversos elementos del modelo (..) La visién
normal de la realidad no se basa en la interpretacion de ningun
esquema, sino que va directamente al objeto visual interesin-
dose muy poco por su forma abstracta.

El psicoanalisis, si se compara con los planteamientos expuestos en
este capitulo. puede ser considerado como una teoria marginal en el
estudio de la percepcion. Algo parecide ocurre con el punto de vista del
conductismo, aunque, evidentemente, por razones muy diferentes. Los
estudios sobre la relacidén entre la percepcion y el aprendizaje han
dado pie a que la psicologia conductista se haya manifestado sobre
cuestiones genéricas del proceso perceptivo. Su planteamiento es abso-
lutamente reduccionista, pues su tesis fundamental es que la percepcion
es el resultado de un proceso de aprendizaje y, como tal. son las leyes
generales de este proceso las que rigen y explican la percepcion.

En la ultima década las investigaciones sobre percepcion que mas
interés han despertado son las que integran este proceso dentro del
marco general de la llamada «psicologia cognitivan. La hipotesis de
partida, segin la cual la percepcion posee una suerte de inteligencia que
le confiere esa naturaleza cognitiva, hasta ahora sdlo reconocida en
los procesos superiores de la conducta como el pensamiento, ha dado
pie a numerosas investigaciones que ofrecen nuevos puntos de vista en
el estudio de este proceso. El capitulo siguiente recoge lo mas pertinente
de este planteamiento e intenta justificar esa hipotesis inicial.



El proceso cognitivo
de la percepcion

En la introduccion del capitulo anterior, me referi a la insuficiencia
de cualquiera de las teorias perceptivas expuestas a la hora de explicar
globalmente dicho proceso. [Significa esto que nos encontramos ante
uno de los hechos mas cripticos del conocimiento humano?, jcabe pensar
en una «laguna» cientifica en lo referente al estudio de la percepcion?
Ambas preguntas tienen una respuesta negativa. El problema en la in-
vestigacion percepliva es, en mi opinion, mas epistemologico que me-
todico; la psicologia contemporanea ha tenido un brillante desarrollo
cientifico, sobre todo a partir de la atemperacion de la corriente
conductista, lo que hace ridiculo pensar que una insuficiencia cientifica
pueda ser la causa del estado de la cuestion en la investigacién per-
ceptiva. En otro sentido, la percepcion —pese a su complejidad— no
es un proceso conductual esotérico e informal que implique métodos de
investigacion y estudio excepcionales. El problema creo que radica en
lo que cada uno entiende por percepcién, y al hablar de la polisemia
de este término no me refiero solo a los individuos particulares, sino a
las distintas escuelas que desde presupuestos cientificos han abordado
el tema. Desde la mera explicaciéon de como se produce un registro
retinico de un objeto del exterior, al papel que éste puede jugar en lo
que William James llamo «campos de la conciencia», existe todo un
sinfin de hechos perceptivos que, si son aisiados, pueden ser identifi-
cados con el proceso mismo de la percepcion.

De todo lo anterior es facil deducir la necesidad de fijar los limites
de cualquier explicacion acerca del proceso perceptivo, v por aquello de
que la claridad es una cuestion de cortesia con el lector, resulta,
asimismo, deseable declarar las intenciones de dicha explicacion. En este
sentido, el objetivo de este capitulo es comprobar en qué medida el
proceso de la percepcion participa de una naturaleza cognitiva. Si esto
fuese asi, nos encontrariamos ante uno de los hechos mas importantes
para la Teoria de la Imagen, ya que el concepto de normatividad plas-
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tica que implica cuestiones como el orden representative, la simplicidad,
la significacion plastica, etc., podria estar intimamente relacionado, o
mas ain, podria depender de esa forma de inteligencia de la percepcién
visual.

4.1. Percepcion y conocimiento

El enfrentamiento entre la capacidad cognitiva del intelecto y la
misma capacidad sensorial nace casi con el hombre. Fueron los pita-
gbricos quienes produjeron la primera grave escision entre estas dos
formas de conocimiento al plantear, de forma dicotémica, la existencia
de un mundo «celeste» y otro «terrestre». El primero de ellos, basado
en la légica matemitica, era el reino de la astronomia; el segundo era
impredecible, igual que la naturaleza y la existencia humana, las cuales
estaban gobernadas por leyes individuales.

Esta concepcion primitivista evoluciond siempre dentro de los estre-
chos cauces de la dicotomia: conocimiento sensorial rersus conocimiento
racional. Asi, Parmeénides de Elea afirmaba que la razdn debia corregir
las ilusorias sensaciones que los sentidos proporcionaban, es decir, que
distinguia entre percepcion y razenamiento.

A excepeion de los pitagoricos, los griegos no rechazaron por com-
pleto el conocimiento sensorial, aunque su recelo era mal disimulado
¥, en general, estaban de acuerdo con la proposicion de Parménides en
considerar el razonamiento intelectual como el medio de valoracién
cualitativo de la experiencia sensorial de la percepcion.

Platon escribe posteriormente en su Menon gue toda blsqueda y
todo aprendizaje no son sino recuerdo, lo que bien puede interpretarse
como un reconocimiento de la capacidad cognitiva de la experiencia
sensorial, aunque es cierto que ¢l propio Platon parece contradecir
gsta interpretacién al recomendar, en Fedon, la conveniencia de no
perder el «ojo» de la mente, ya que los sentidos no nos ofrecen la in-
cuestionabilidad del ractocinio. En los mismos términos contradictorios,
llega a plantearse el siguiente dilema: ;son la imperfeccién, la incons-
tancia, la labilidad de los objetos, los responsables de la inferioridad
de las imagenes sensoriales?, o, por el contrario, jes la propia percep-
cidén una operacion cognitiva insuficiente debido a la cual nuestro cono-
cimiento se ve empobrecido?

Es Aristoteles el primer pensador que le otorga carta de naturaleza
al conocimiento sensorial al desarrollar los conceptos de induccién y
abstraccion. Mediante la induccion, llegamos a un conocimiento basado
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- ¢n nuestra propia experiencia de la realidad. Gracias a la abstraccion
tomamos de estos hechos repetidos (aplicando un principio de perti-
nencia) aquellos datos particulares v especificos, y desechamos o vacia-
mos de contenido el resto. Construimos, de esta forma, una realidad
preexistente, pero abstracta, racional, a partir de los datos quc nuestra
capacidad sensorial y, por tanto. cognitiva, nos suministra.

Como puede apreciarse, el cardcter cognitivo de la percepcion es un
tema casi tan antiguo como el hombre. Desde el pensamiento clasico
hasta nuestros dias, se han sucedido las opiniones a favor y en contra
de esta tesis. Sin embargo, tal desacuerdo trasciende los limites de lo
opinable para convertirse en dos concepciones radicalmente distintas
de lo esencial del proceso perceptivo.

Para el primero de estos planteamientos, el malterial suministrado
por los sentidos es corregido por el conocimiento; de esta manera, se
evita que la mente pueda ser «engafiada» por las falsas apariencias
visuales que la percepcion a menudo suministra. Este punto de vista es
sostenido por la que podriamos denominar teoria mentalista. El ejemplo
que mejor ilustra dicha teoria es la percepcion del tamaiio de los objetos:
en este momento la representacion retinica de la maquina de escribir que
estoy ulilizando tiene un tamaio superior al de la puerta del despacho
donde me encuentro. Si ¢l conocimiento previo que vo tengo de ambos
objetos - afirmy la teoria mentalista-— no mediara en el mismo acto
de la percepcién, mi mente se confundiria, entorpeciendo los procesos
mentales superiores que siguen a la percepcion.

La teoria mentalista fue desarrollada por Herman Von Helmholiz
(1924) entre 1860 y 1870, y sustituia la percepcién sensorial por el
conocimiento intelectual afirmando que en las representaciones infantiles
y primitivas, ¢l nifio sustituye lo que su ojo capta por conceptos abs-
tractos de caracter intelectual, es decir, dibuja antes lo que sabe que lo
que ve. La critica a esta teoria se fundamenta en dos puntos basicos:

1. La capacidad abstractiva de mentes no maduras es minima. La
figura de un hombre vista frontalmente es simétrica, un edificio
con la superficie plana de la calle forma un angulo recto; éstos
son datos suministrados por un conocimiento visual que pue-
de. es cierto. formalizarse. pero lo que resulta dudoso es que el
nifio posea esta capacidad de abstraccidn y liegue a representar
la simetria v la perpendicularidad gracias a una formalizacion
abstracta y no debido a un conocimiento visual.

2. Los mentalistas afirman: «FEl nifio representa una cabeza re-
donda porque ha oido que ésta es redonda». De acuerdo, pero
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(de donde ha obtenido el nifio la forma redonda con la cual
representar el objeto cabeza? Logicamente del conocimiento
visual.

El segundo planteamiento, que sostiene que la percepeion posee una
naturaleza cognitiva, explica de diferente manera el problema planteado
en ¢l ejemplo anterior. La propia situacion perceptual cuenta con una
seric de rasgos visuales que confieren a la imagen de la puerta un
tamafio relativo distinto al de su representacion retinica (la teoria de los
gradientes de Gibson puede explicar este hecho sin necesidad de acudir
al papel corrector que el conocimiento pueda ejercer).

El argumento fundamental, sin embargo, para justificar ese caracter
inteligente de la percepcion visual es la existencia en dicho proceso de
las tres fases basicas que caracterizan toda operacién cognitiva: la re-
cepcion, el almacenaje y el procesamiento de informacion, que en el
caso de la percepcion sera, logicamente, de naturaleza sensorial. En el
siguiente grafico resumo el proceso perceptive especificando la fase
visual correspondiente:

Primera fase Segundu fase Tercera fase
Recepcion Almacenaje Procesamicnto
de informacion. de informacion. de informacion.
Sensacidén Memoria Pensamicnto
visual, visual. visual.

4.2. La sensacion visual

En la literatura especifica sobre el tema, existe una cierta entropia
en torno a los conceptos de sensacion y percepcion, aumentada, si cabe,
cuando se relacionan ambos procesos con esa supuesta capacidad cog-
nitiva de la que aqui se estd hablando. Luria (1978, 9), por ejemplo,
afirma:

Las sensaciones constituyen la fuente principal de nuestros
conocimientos acerca del mundo exterior y de nuestro propio
cuerpo.
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Otro reputado autor. espafiol esta vez, el profesor Pinillos (1975,
153), opina lo siguiente:

La unidad psicologica basica del conocimiento sensible no
es la sensacion, al menos en el hombre, sino la percepcion.

He utilizado estas dos citas porque, como he dicho, ambas perte-
necen a dos cualificados especialistas en la materia; sin embargo, podria
haber utilizado muchas otras, todas ellas expresadas en términos simila-
res, ya que los limites de la cuestion no estan nada claros. A mi juicio,
existen dos problemas en la misma: distinguir el concepto de sensacion
del de percepcién y, en segundo lugar, dilucidar la posible naturaleza
cognitiva de cada uno de estos procesos.

La obra de Luria que antes he citado se titula Sensacion y percep-
cion ¥ no es la Gnica que plantea un estudio diferencial entre los dos
procesos. No voy a entrar aqui en tal diferenciacion, ya que para los
fines de este libro me parece coherente v licito zanjar el tema consi-
derando la sensacién como la primera fase de la percepcion, una especie
de subproceso perceptivo. Como indica el esquema anterior, la sensa-
cion visual es el mecanismo receplor de informacion. Sin embargo, aun-
que no carezca de utilidad distinguir la parte de un proceso mismo en su
totalidad, la diferencia fundamental entre sensacidén y percepcion es la
naturaleza cognitiva de este (ltimo proceso, propiedad que no posee la
sensaciéon, Se ha dicho en este capitulo que la informacién sensorial
tiene un caracter cognitivo, pero tal caracter sc lo confieren mecanismos
perceptivos ulteriores y no se da en la fase de recepcion de esa infor-
macidn, es decir, en la sensacion propiamente dicha.

l.as sensaciones visuales son posibles gracias al sistema visual pe-
riférico. La retina, el componente fundamental de este sistema, tiene una
complejidad funcional propia de los 6rganos superiores y, quiza por ello,
algunos autores tan solventes como Rudoll Arnheim (1976a) no hayan
dudado en otorgar a las operaciones de recepcton de informacion vi-
sual un caracter cognitivo. El mismo James J. Gibson (1974), el mas
relevante exponente de la teoria psicofisica, mantiene, aunque implicita-
mente, un punto de vista similar. El funcionamiento de este sistema
visual periférico en operaciones como ia fijaciéon ocular o la exploracion
activa que realiza el ojo en la visidn, son los argumentos con los que
estos autores justifican la supuesta naturaleza cognitiva de esta fase de
la percepcion.

Considerar cognitivo todo el proceso de la percepcion, incluyendo
la sensacién visual, creo que es exagerado; en mi opinidn este cardcter
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tan sdlo lo posee la ultima fase de dicho proceso. Los autores que
generalmente niegan lal caricter, no s6lo a la sensacion, sino. incluso.
a la percepcion, esgrimen casi siempre la misma razon: lo automatico
de cstos procesos. Sin embargo, si bicn es cierto que los mecanismos
oculares propios de la sensacién visual se encuentran entre el automa-
tismo y la respuesta voluntaria, no es ésta la causa principal por la que
la sensacidon no es un proceso propio del conocimiento. Lo cognitivo
es el resultado de relacionar dos informaciones distintas para extraer
un resultado nuevo; en la percepcidn, esto solo es posible al final del
proceso, cuando se conecta la estimulacién aferente (sensacion visual)
con el material almacenado {memoria visual). Es evidente, por tanto,
que aunque en la sensacion existan algunos mecanismos como la selec-
cion, que también se encuentran en la fase perceptiva final (pensamiento
visual) —que si es cognitiva --, este hecho no es suficiente para otorgarle
tal cardcter, ya que la funcion que cumplen en ambas fases es diferente.

Creo que es conveniente hacer un punto y aparte para hablar de la
capacidad de seleccion visual, sin duda la caracteristica mas notable de
la percepcion. Todo sistema capaz de seleccionar y discriminar se apro-
xima bastante a lo que es una conducta inteligente. En todas las fases
de la percepcion visual este hecho se maniliesta de manera permanente,
pero como decia en el parrafo anterior, la naturaleza cognitiva de esta
seleccion depende de la fase del proceso en la que se produce. En el
esquema siguiente ilustro este hecho citando en cada fase una manifes-
tacion significativa de esta seleccién visual.

Manifestaciones de lu seleccion visual

Fuse perceptiva Ejemplo Naturaleza

Sensacién visual. Obtencién del color. No cognitiva.

Cualquier concepto vi-

M ia visual. .
emorid vistia sual (el de mi perro).

Semicognitiva*.

Reconocimiento de for-
mas.

Pensamicnto visual. Cognitiva.

* No es muy correcto utilizar el término «semicognitivo»; si lo hago, es porque no
existe alguno mejor. Lo cognitive no admite cuantificaciones; algo es 0 no es cognitivo.
Sin embargo, como veremos en el apartado siguiente. la memoria visual consta de tres
fases, de ellas, la primera —el almacén de informacion sensorial— no posee esta natura-
leza y. a partir del segundo almacén de memoria. ul existir procesamiento (en la memoria
a corto plazo se procesa, por ¢jemplo, una informacién aferente con variables de atencion,
aprendizaje, etc.) todo ¢l proceso se torna cognitivo.



82 Introduccion a la Teoria de la imagen

La sensacion ¢s el punto de partida del proceso perceptivo y, por
ello, el principio de la percepcion visual. Esta, no es solo una seleccion
cuantitativa relacionada con valores de umbral o medidas del lapso de
aprehension. La combinacién que se produce, por gjemplo, entre los
tres o cuatro tipos de receptores retinicos sensibles al color, demuestra
la existencia de unos mecanismos con un grado de complejidad muy
superior al de cualquier otro érgano de recepcion sensorial; pese a ello,
insisto una vez mas, resulta sumamente arriesgado atribuir un caricter
cognitivo a dichos mecanismos.

43. La memoria visual

Constituye, segin el esquema al que me estoy refiriendo, la segunda
fase del proceso perceptivo. La capacidad de almacenar ciertas infor-
maciones para procesarlas en otro momento junto a la informacion
afercnte o inmediata, es la base de los procesos cognitivos, ya sean
humanos o artificiales. En el hombre el sistema de memoria lo componen
tres almacenes de informacion:

1. La memoria iconica transitoria (m.i.t.), que también recibe los
nombres de almacén de informacidn sensorial (a.1.5) o «icony,
dependiendo del autor que se utilice. Este primer almacén tiene
una naturaleza sensorial.

2. La memoria a corto plazo (m.c.p.), que es un tipo de memoria
primaria de naturaleza verbal, donde la informacién mediante
técnicas de repeticion puede ser preservada y transferida al
siguiente almacén.

3. La memonia a largo plazo (m.l.p.) 0 memoria secundaria, es el
almacén definitivo de algunas informaciones (hébitos, concep-
tos, destrezas psicomotrices, ienguaje, etc.). Aqui la informacion,
si es necesario, puede mantenerse durante tiempo ilimitado.

Estos tres almacenes constituyen la dimension estructural y cons-
tante de la memoria, pero, ademaés, existe otra dimensién que hay que
tener en cuenta en el funcionamiento de la memoria: los procesos de
control, es decir, el conjunto de variables (atencion, aprendizaje, etc.) que
regulan qué informacion ha de guardarse y cuil otra no resulta nece-
saria. La mayor parte del input informativo va a perderse en alguno
de los continuos filtros existentes debido al olvido, pero las causas que
lo provocan, asi como la cantidad de informacion perdida, son diferentes
segin el lugar donde dicha pérdida se produzca.
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Muy sucintamente, ésta podria ser una descripcion del tratamiento
de la informacién en la memoria. El estimulo es registrado sensorial-
mente en el primer almacén de memoria, el cual tiene una capacidad
de absorcién limitada, lo que supone que una parte de dicha informa-
cion no se va a procesar. Esta seleccion se produce mediante dos me-
canismos simultaneos: una exploracion ( scanning ) de dicho material y
una operacion de busqueda (search) de posibles asociaciones con la
informacién ya almacenada en la memoria a largo plazo. La informa-
cion que se desecha sufre un proceso de deterioro y decaimiento (decay )
sumamente rapido (en torno a un segundo), ¢l resto pasa a la memoria
a corto plazo. Hay que advertir que sélo el primero de los tres alma-
cenes de memoria tiene una naturaleza sensorial; antes de que la infor-
macién sea transferida al siguiente almacén, se codifica verbalmente,
lo que hace que a partir de la m.c.p. toda la informacion se encuentre
homogeneizada, importando poco cual haya sido la naturaleza del input
sensorial.

La memoria a corto plazo es el almacén de mayor actividad dentro
del sistema de memoria ( working memory ) ; esto se debe a dos hechos:
el periodo de decaimiento, que aunque es mayor que en €l almacén
anterior dificilmente supera los veinte segundos, y la capacidad de alma-
cenamiento de informacion que es bastante limitada (simultdneamente
no admite mas de siete bits). Por estas dos razones, la informacion
sufre un continuo desplazamicnto que solo es evitable mediante la re-
peticion (rehearsal ), posibilidad ésta que no se daba en la memoria
sensorial. Otra diferencia entre la memoria a corto plazo y la sensorial
es la forma de registrar la informacion; mientras que en ésta se produce
una copia exacta del estimulo, en aquélla se da una interpretacion
selectiva de esa mimética informacion sensorial. Tanto en el almacena-
miento como en la pérdida de informacién en la m.c.p. juegan un papel
primordial los procesos de control anteriormente citados, especialmente
la atencion.

Por ultimo, la informaciéon que llega a la memoria a largo plazo es
codificada en este almacén en funcién de categorias semanticas. A dife-
rencia de los dos almacenes anteriores, la m.lp. tiene una capacidad
casi ilimitada y cualquier informacion que en ella se almacene puede
permanecer por tiempo indefinido sin alterarse ; solo mediante algin tipo
de interferencias un dato puede perderse.

Como he dicho anteriormente, el inico almacén de memoria que
posee una naturaleza sensorial es el primero; esto supone que el estudio
de la memoria visual debe centrarse fundamentalmente en él, ya que a
partir de ahi toda la informacion es codificada verbalmente. Por ello,



84 introduccion a i3 Teoria de la Imagen

a continuacion voy a desarrollar mas detenidamente las caracteristicas
especificas de este tipo de memoria.

4.3.1. La memoria icénica transitoria

Si se parte de la idea de que la experiencia visual condiciona y es,
asimismo, condicionada por la memoria visual, ya que ésta constituye
uno de los tres subprocesos del proceso perceptivo, conviene aclarar
algunos puntos referentes a dicha experiencia visual, los cuales estan
intimamente relacionados con la memoria iconica. Me refiero a lo que
Neisser (1976, 26) denomina «realismo ingenuo». cuyos planteamientos
podrian resumirse en los siguientes tres puntos:

1. La experiencia visual de un sujeto se corresponde fisicamente
con la estimulacidn.

2. Dicha experiencia visual solo se da en el tiempo en que el estimulo
se halla presente.

3. La experiencia visual se refleja en el informe verbal que el sujeto
ofrece después de la misma.

Si estos planteamientos fueran ciertos - que no lo son—, la memoria
visual no existiria. y. en caso contrario, no tendria ningin valor, dado
gue cualquier estimulo visual almacenado en ella no influiria para nada
en la experiencia visual, ya que ésta, segun ¢l punto segundo, concluye
al desaparecer la estimulacion.

La critica a tales planteamientos es obvia debido a que la experiencia
visual no se corresponde directamente con ¢l estimulo, ya que. a causa de
los procesos de seleccion y anilisis habidos en el proceso perceptivo,
la naturaleza del estimulo se ve fuertemente alterada. Estos procesos
no son absolutamente inmediatos por otra parte, sino que se extienden
en el tiempoe (luego la experiencia visual durarf méis que el estimulo).
¥, por ultimo, el informe verbal depende de varios hechos ademas de
la experiencia visual correspondiente a tal estimulo.

Neisser cuando critica los planteamtentos del «realismo ingenuo»
afirma;

..Ja percepcidon no es una toma pasiva de estimulos, sino un
proceso activo de sintesis o construccidén de una figura visual ',

i Neisser, ap. cit., pag. 26.
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Y considera que tal proceso de construccion debera durar un minimo
de tiempo, aunque sea una fraccion de segundo. El problema que se
queria suscitar esta planteado ya: si construir una figura visual depende
de una serie de mecanismos (los que constituyen el proceso perceptivo),
y el trabajo de ésios requiere un liempo. solo podriamos completar la
percepcion de un objeto en presencia de éste. a no ser... que se pudiese
preservar durante una pequefia cantidad de tiempo esa entrada sensorial
del estimulo.

Que la experiencia visual dura méas tiempo que la presencia del es-
timulo es algo que esta demostrado empiricamente, pero, ademas, exis-
ten ya datos experimentales absolutamente fiables que permiten el
estudio del deterioro de 1a imagen contenida en ese primer almacén que
es la memoria icénica transitoria. Los trabajos més decisivos en este
sentido son los de Sperling (1960) en los que, ademis de demostrar
definitivamente que la experiencia visual trasciende al estimulo, apunta
un métode para medir el desvanecimiento de la imagen en la m.it. y,
por tanto, para fijar cual es el tiempo maximo de permanencia de esa
huella en dicha memoria.

Sperling presento taquistoscopicamente a sus sujetos durante 50 mi-
lisegundos (en este tiempo ne es posible realizar mas de una fijacidén
ocular) rectangulos compuestos por letras:

SRGC
LYXM
WKQP

Estos. informaban a continuacion verbalmente de la exposicion, y el
acierto medio era de cuatro o cinco letras (amplitud de memoria = 4.5),
independientemente del nimero de letras que formasen el rectanguio.
Hasta ahora nada se habia demostrado ni sobre la existencia de la
memoria iconica transitoria, ni sobre el comportamiento de la informa-
cibn visual en su seno: las Unicas conclusiones posibles eran ciertos
valores de umbral o que, efectivamente, el lapso de aprehensiéon era
limitado.

Sperling replanteo el experimento y prepard exposiciones taquistos-
copicas de tres hileras de letras, dando instrucciones a los sujetos para
que solo leyesen una de ellas después de oir una sefal acistica. La sefial
consistia en un tono agudo para la primera hilera, grave para la tercera
y otro intermedio para la restante (2.500 Hz, 650 Hz y 250 Hz, respec-
tivamente}. Esta seilal siempre se ola inmediatamente después de concluir
la presentacion. El resultado fue que el casi 100 por 100 de los sujetos



86 Introduccion a la Teoria de la Imagen

informaron correctamente de las letras gue formaban la hilera critica;
si la sefial se retrasaba incluso una minima fraccion de segundo, la
precisidon decrecia en luncién del tiempo de retraso.

Un afio después, Averbach y Coriell con una técnica distinta a la
del «informe parcial» empleada por Sperling, llegan a unos resultados
muy similares a los de éste. Las conclusiones que extrae Neisser? de
ambos experimentos son muy claras respecto al comportamiento de la
informacién en la m.it.:

Parece que el ingreso visual puede ser almacenado breve-
mente en algin medio que esté sujeto a un deterioro muy
rapido. Antes de que se deteriore, se puede leer la informacion
deeste medio como si el estimulo estuviera adn activo. Podemos
estar seguros de que este almacenamiento es, en cierto sentido,
una «imagen visual». Los sujetos de Sperling informaron que
las letras parecian estar presentes visualmente y que eran legibles
al momento de la sefial tonal, aun cuando, de hecho, el estimulo
habia estado apagado durante 150 mg, esto es, a pesar de que
la ejecucion se basaba en la «memoria» desde el punto de
vista del experimentador, era «perceptual» en cuanto a la
experiencia de los observadores.

La cadena de investigaciones inauguradas por Sperling han propi-
ciado un conocimiento exhaustivo sobre el comportamiento de la infor-
macion sensorial en la memoria verificado generalmente por pruebas de
laboratorio sujetas a una rigurosa experimentacién. No obstante, y pese
a los veinte afios largos transcurridos, algunos enigmas, como el lugar
donde se localiza la m.i.t., siguen aln sin desvelarse. Parece logico pensar
que se encuentre en ¢l «area visual» de la corteza cerebral (area 17 de
Brodmann), pero como dicen Lindsay y Norman (19735, 46):

..la naturaleza no ha sido benévola con nosotros. No ha puesto
nuestro sistema de memoria en una caja especifica del cerebro
donde pueda identificarse y estudiarse lacilmente.

Para los fines generales de este capitulo, lo fundamental es poder
aportar una referencia cientifica que justifique que la informacién sensorial
puede permanecer durante algan tiempo en un ambito especifico para
tal fin. Respecto a la duracién de la m.it. no hay completo acuerdo
sobre el tiempo de persistencia visual después que ha desaparecido el
estimulo que la origina. Parece ser que el maximo es un segundo,

2 Neisser, op. cit., pag. 30.
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tiempo indicado por Sperling de acuerdo con sus experimentos, va que,
a partir de ese tiempo, los informes parciales, es decir, la lectura de
una hilera de letras nada mas, no son mas precisos que los totales.
Superado este tiempo maximo de un segundo, el sujeto tiene que basar
su recuerdo en otro tipo de memoria de naturaleza no visual, sino verbal,
Para Lindsay y Norman (1975, 46) el tiempo que la informacion per-
manece en la m.i.t. es 0,25 segundos: estas dos medidas podrian consi-
derarse como los limites maximo y minimo de duracion de este almaceén
de memoria. Neisser (1976) sostiene que si la memoria iconica transitoria
es un eslabon del proceso visual, la duracion de ésta dependera de las
variables visuales tradicionales, es decir, de la intensidad, del tiempo de
exposicion y de la iluminacion de la postexposicién,

Antes de que la informacion sensorial se desvanezea en la m.i.t., ocurre
un hecho trascendental para todo el sistema de memoria: la codificacion
verbal. Si la informacion taquistoscopica permanece realmente visible
50 ms. y el icon® dura aproximadamente medio segundo, ;como es
posibie que un sujeto tenga tiempo suficiente para informar al expe-
rimentador sobre cinco o seis letras como lo hacian los sujetos de
Sperling?*,

Se ha dicho ya que cuando la huella visual se desvanece, el recuerdo
se confia a otro tipo de memoria de naturaleza fundamentalmente
verbal, Esta otra modalidad de memoria se corigina después de una reco-
dificacion del medio visual al verbal, siendo imprescindible que esta
operacion se lleve a cabo durante el tiempo en el que la informacion
se encuentre en la memoria iconica transitoria. De este modo, y gracias
a clla, se seluciona el problema planteado al sistema cognitivo humano
por la efimera vida del icédn. La codificacion verbal —aunque la mas
efectiva—— no es la unica manera de evitar la pérdida de la informacion
visual; si esto fuera asi, tanto los animales como los bebés, sin capacidad
de verbalizacidn, estartan desprovistos del mecanismo de memoria visual.

Si como veiamos antes. la m.i.t. depende de las variables visuales
(intensidad estimular, tiempo de exposicion y campo de postexposicion),
y para evitar la perdida de la informacion visual es necesaria una co-
dificacion verbal de ésta, habria que deducir que, ademas de las variables
visuales, la memoria iconica transitoria depende, a su vez, de las variables
de codificacion?®.

* Términe utilizado por Neisser y olros autores para referirse a la memoria iconica
transitoria.

* Téngase en cuentia que en los experimentos que sc realizan en los laboratorios de
percepeidn, los tiempos son casi siempre infinitesimales, debido a lo cual periodos de
medio segundo son relativamente muy grandes.

5 El lector podra encontrar una referencia a estas variables en Villafafie (1981, 147).
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4.4. El pensamiento visual

Segun la tesis principal que estoy manteniendo en este capitulo, la
percepeion es un proceso coghitivo porque posee la capacidad de pro-
cesar informaciones de distinto origen y diferente naturaleza. El término
pensamiento visual hace referencia a csa ultima fase del proceso percep-
tivo donde se pone de manifiesto su naturaleza cognitiva. Esta deno-
minacién no es original. la tomo prestada de la obra del mismo titulo
de Rudolf Arnheim que, en mi opinidn, sigue siendo la aportacion més
importante desde el punto de vista cognitivo al estudio de la percep-
cion visual.

El pensamiento visual constituye el Ambito de relacion de las diver-
sas instancias que intervienen en la percepcion: la estimulacion aferente
a través dela sensacion visual, la informacidn almacenada en los sistemas
de memoria, y los procesos de la conducta que intervienen como ele-
mentos modificadores del resultado perceptivo,

En la conducta humana, el proceso cognitivo por excelencia es el del
pensamiento; tal cardcter le viene conferido gracias a una serie de me-
canismos mentales, algunos de los cuales son responsables de las opera-
ciones superiores del intelecto. Pues bien, en la percepcidn se dan pric-
ticamente los mismos mecanismos que caracterizan al pensamiento como
un proceso cognitivo, El siguiente esquema ilustra esta analogia; en ta
columna de la izquierda estan ordenados verticalmente, en funcion de su
complejidad. algunos de estos mecanismos propios del pensamiento; a fa
derecha se recogen, a modo de gemple, los posibles analogos per-
ceptivos:

Mecanismos mentales Mecanismos perceptivos

Exploracion activa.
Complctamiento.
Simplificacién.

Fijacién ocular.
Superposiciones.
Vision tridimensional.

Sintesis. Vision cromatica.
Correccion. Constancias perceptivas,
Seleccion. Abstraccion visual
Conceptualizacion. Conceptualizacién visual.

El estudio de la analogia entre el pensamiento y la percepcién puede
resultar provechoso si se logra demostrar que en este ultimo proceso
se dan los mecanismos cognitivos propios del pensamiento. Es evidente
que no todos los mecanismos perceptivos citados en el esquema anterior
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participan de esa naturaleza; tampoco pueden ser enjuiciados en estos
términos todas las operaciones mentales que intervienen en el acto del
pensamiento. Esto me exime de llevar a cabo un estudio pormenori-
zado de cada uno de estos mecanismos perceptivos; de hecho, bastaria
con justificar que existe una capacidad de conceptualizacién visual
similar a la intelectual ¥ gue, como en ésta, se basa en una operacion
previa de abstraccion.

Se ha dicho ya en este capitulo que la caracteristica mas notable
de la percepcién es su poder de seleccién, el cual se manifiesta a lo
largo de todo et proceso de muy diversas maneras. No obstante, la
seleccion perceptiva ne cs cn si misma un factor que conduzea a la
cognicion si no existe un proceso de conceptualizacion; asi, antes he
mencionado que la sintesis cromatica que se produce en la retina de-
muestra una complejidad muy superior a la de algunos automatismos
de la conducta, pero, sin embargo, esta operaciéon  que es fundamental-
mente selectiva- no implica inteligencia visual alguna. En la percepcion
se dan otras formas de selecciéon, como ahora veremos, que no son el
resultado final de ningin mecanismo, sino una fase inicial de un proceso
mas complicado y vital cuyes resultados demuestran esa clase de inteli-
gencia visual a la que implicitamente me cstoy refiriendo a lo largo de
este capitulo.

4.4.1. Abstraccion y conceptualizacion visual:
la percepcién de la forma

John Locke y los empiristas ingleses del diecisiete legitimaron la
nocion aristotélica de abstraccion. Para ellos, ésta se basaba en la gene-
ralizacion; asi, de un conjunto de casos particulares, se seleccionaban una
serie de rasgos comunes, se agrupaban y su denominador comun era la
abstraccion, posibilitada, como digo, gracias a la generalizacion.

Al estudiar la abstracciéon visual, surge una pregunta muy razonable:
(bajo qué criterios se seleccionan unos determinados rasgos mas o menos
comunes a todos los objetos de una clase? Los criterios logicos de
seleccion —los de forma. funciéon o semejanza— no sicmpre resultan
validos a estos niveles. Un ejemplo muy ilustrativo de esto lo encontra-
mos en los resultados de ciertos trabajos sobre psicoanalisis. La mente
agrupa oniricamente (recordemos que el suefio es pensamiento incons-
ciente vehiculado mediante imagenes) objetos tales como astas de toro,
cuchillos, bastones, lapices, etc., reunidos en una misma clase; y en otra,
bolsillos, bocas. agujeros, cuevas, etc.. es decir, objetos que de alguna
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forma representan los drganos sexuales. Estas agrupaciones no estan
basadas en rasgos determinantes de los objetos, comunes a €stos. ni esos
rasgos poseen caracteristica sensible alguna comin con los dérganos
sexuales; la seleccion viene condicionada aqui, unicamente, por el ca-
racter puntiforme de unos y receptivo de otros. Entences, jno existe una
cierta clase de abstraccion en esa operacion generalizadora? Parece
evidente pensar que una operacion real de abstraccion se ha llevado a
cabo, pues, jcomo explicar, sl no, que se hava considerado pertinente
un rasgo determinado de tales obietos, despreciando el resto? No deja
de resultar paraddjico que la abstraccion visual no sdlo no dependa, como
en el caso de la intelectual, de un proceso de generalizacion, sino que
suponga unh requisito previo a ésta.

Para que la abstraccion visual resulte un instrumento util en el
proceso de conceptualizacion debe cumplir dos requisitos basicos: ser
esencial v generativa. El primero de ellos significa que la abstraccion
nunca puede quedarse en una mera enumeraciéon de rasgos, sino que
seleccionara aquellos que posean un alto grado de pertinencia para que
sea posible distinguir un objeto de otros de su clase, precisamente en
funcién de esos rasgos. Asi, la abstraccion de la estructura de un cubo
nunca podrd ser una sola de sus caras, es decir, un cuadrado. Tal
abstraccién recogeria, 10gicamente, al menos una arista en la que se
unieran tres de los planos que forman el cubo y que indican la verda-
dera estructura de la figura. La abstraccion visual [unciona, en este
sentido, lo mismo que la intelectual, ya que, si queremos abstraer el
concepto de hombre en un solo rasgo, éste no podra ser «bipedo»,
pero si «racional». Una representacion abstracta, por altimo, sera gene-
rativa ® cuando sea capaz de producir nuevas representactones que ¢om-
pleten la primera, es decir, de incorporar a la representacion aquellos
aspectos que €sta no recoge pero que el objeto posee.

En relacion con estos atributos de la abstraccion visual es pertinente
hacer una observaciéon que retomaré al plantear el tema de la repre-
sentacion plastica: la percepcion de los rasgos mas pertinentes de un
objeto no esta, necesariamente, condicionada por el nivel de realidad
(iconicidad) del mismo. Una réplica exacta del objeto, una imagen
mimética, no nos proporciena un conocimiento superior de dicho objeto,
sino unos datos, a4 veces superfluos, de reconocimiento. Esto sucede
asi debido a que en la representacién realista no existe discriminacion

& Este atributo diferencia los conceptos de «objcto abstracto» y «parte». La abstrac-
¢ién muestra no una serie de propiedades de un objeto tomadas indiscriminadamente,
sino aquellas mas pertinentes sobre las cuales reposa la especificidad de su naturaleza.
En el caso del cube, una de sus arisias.
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{(otra caracteristica perceptiva} entre rasgos pertinentes y no pertinentes,
mientras que otro tipo de representacion intermedia entre la abstraccion
total y el mimetismo iconico favorece la acentuacion de esos rasgos per-
tinentes, los discrimina, vy son éstes los que conllevan ¢l valor cognos-
citivo de la imagen.

El resultado de la abstraccion es la conceptualizacion visual que se
manifiesta en la percepcion de la forma, la cual, segun los tedricos de
la Gestalt, supone la captacion de lo esencial, es decir, la aprehension
de tos rasgos estructurales genéricos de un objeto. Para esta escuela, este
proceso de percepcion de la forma supone el inicio de la formacion de
conceptos,

Recordemos brevemente como se efectiia esta percepcion de la forma.
Cuando contemplamos un area estimular informe, la operacion basica
de la percepcién es organizar dicha area al imponer un patrén formal
lo mas simple posible. Este patrén que no reproduce generalmente la
forma real del objeto que nos estimula es un concepto visual’. Este
hecho es facilmente comprobable con un cierto entrenamiento. Mu-
chas veces nos encontramos en nuestra realidad visual con formas
geométricas, pero éstas rara vez son formas perfectas y. sin embargo.
las identificamos como formas regulares. Un nifio, cuando dibuja un
monigote, intenta crear una cabeza lo mas redonda posible, aun cuando
la redondez no se da en ninguna cabeza que ¢l haya percibido, por
lo que el nifio ha conceptualizado visualmente esa forma como algo
redondo.

Para que estos patrones de forma puedan ejercer el papel de con-
ceptos visuales deben poseer dos cualidades: fucil identificacion y genera-
fidad. Conviene hacer una aclaracion en lo que a la conceptualizacidén
se refiere. La percepcion se completa cerebralmente, y nunca en los
organos sensoriales. Es evidente que en la retina se producen respuestas
a la forma de determinados objetos por parte de los 6rganos receptores,
ya que, al ser estimulado el ojo por un objeto, toda una serie de puntos
sensibies de la retina s¢ pone en funcionamiento y producen una res-
puesta. La percepcion es un proceso que culmina en ¢l 4rea visual de
la corteza donde se presupone la existencia de campo de fuerzas for-
mado por las terminaciones nerviosas de los organos fotorreceptores de
la retina, un equivalente de forma se transmite inmediatamente al cere-
bro quedando «dibujado» en dicho campo cerebral. Dicho «dibujo», co-
mo conclusién, es lo que aqui llamo concepto visual.

7 Aunque haya malices diferenciadores, tomo este término ¢omo sinénimo de pre-
cepto y conceplo perceptual.
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Hemos visto que la conceptualizacion visual es el resultado de un
proceso de abstraceion que se manifiesta en la percepcién de la forma.
Veamos ahora de qué manera sucede esto, es decir, ;como se abstrae
la forma? La representacion de un objeto tridimensional en un plano
requicre una operacion de abstraccion. ya que si representamos un cubo
en nuesiro plano bidimensional, apareceran cuatro o, como maximo,
seis de los ocho angulos que posee dicho cubo. En ninguna represen-
tacién proyectiva de hecho se dan por entero las propiedades de un
objeto y. sin embargo. en muchos casos nosotros reconocemos la forma
representada mediante la proyeccidn.

La explicacién de este hecho nos la ofrece Gurwitsch (1979), Segtn
este autor, las distintas proyecciones de un sélido obtenidas mediante
el cambio de su angulo de visiéon no estan desconectadas en el espacio
ni en ¢l tiempo, sino que forman parte de una secuencia organizada y
los aspectos parciales de esta secuencia, que son las distintas proyec-
ciones. mantienen una armonia y concordancia suficientes para salva-
guardar la constancia de la forma. Ademas, afirma Gurwitsch, cada
proyeccion dentro de esta secuencia contiene una serie de referencias
hacia las proyecciones anteriores y siguientes, de tal modo que. mediante
estas referencias, se produce una interaccion constante entre las diversas
proyecciones del objeto que completan su forma. Arnheim (1976a. 46)
a su vez afirma;

Cuando los varios aspectos de un objeto pueden verse como
desviaciones -0 deformaciones-- de una forma mas simple, si
se obtiene como resultado la constancia de la forma.

Asi, el cubo que solo mostraba cuatro o seis angulos pasaba perfec-
tamente por una representacion valida del mismo. Dicho cubo visto
frontalmente, por el contrario, es decir, con una de sus caras paralela
a un plano perpendicular el e¢je de la vision, no aparece como un cubo,
sino como un cuadrado. La explicacidn es la misma, la simplicidad, ya
que esta ultima representacion no implica deformacién alguna, muy al
contrario, su forma es tan simple que nunca podra verse como una
deformacidn de otra mas sencilla.

PARTE TERCERA
La representacion

Como el lector recordari, en la introduccion del libro ya se expuso,
por primera vez, la hipotesis basica de trabajo, al considerar que el
estudio de la naturaleza iconica constituia el objeto cientifico de la Teo-
ria de la Imagen. En tal sentido, los tres hechos esenciales de una
imagen eran: la seleccion de la realidad gue ésta supone, la utilizacion,
para tal fin, de un repertorio de elementos plasticos especificos y, en
tercer lugar, la ordenacién de dichos elementos de una manera sintac-
tica con el objetivo de producir una forma de significacion también
especificamente iconica. Estos tres hechos dependen, como se dijo enton-
ces, de dos procesos generales, ¢l de la percepcion vy el representativo.
Al primero de ellos me he referido en la segunda parte del libro; el
estudio de la representacion sera, por tanto, el objetivo de esta tercera
parte.

La estrecha relacion existente entre ambos procesos se pone de ma-
nifiesto en el concepto mismo de representacion. Esta, como veremos
alo largo de los proximos capitulos, no se entiende, al menos idealmente,
si no es conectada con la percepcion de un estimulo de la realidad en
¢l que se basa. Es ingenuo pensar en un tipe de representacion surgida
de la nada; aunque se opte por una imagen con un alto grado de
abstraccion, en la que el referente no esté identificado, el proceso habido
antes de la representacion no difiere apenas del que se da en la obra de
un fotografo o de un retratista con modelo. Es conveniente recordar
que gracias al proceso de conceptualizacion visual, el individuo adquiere
una gran cantidad de imégenes genéricas que son equivalentes estruc-
turales de otros tantos estimulos de la realidad. Vemos. pues, que la
unica diferencia entre los ejemplos anteriores estriba en una mayor o
menor mediacion del equipe mental del individuo en el doble proceso
percepcion-representacion.

El concepto de representacion es definible, pero como todas las de-
finiciones, ésta tiene un valor muy limitado. Reproduzco, no obstante,
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la que Arnheim (1980, 42) nos ofrece en un articulo suyo titulado
La abstraccion perceptual en el arte, haciendo mas hincapié en el sentido
de la definicion y en los términos en los que ésta se expresa, que en el
contentdo literal de la misma:

La representacién consiste en «ver» dentro de la confi-
guracion estimular un esquema que refleje su estructura (..) y
luego inventar un equivalente pictorico para ese esquema.

De la cita de Arnheim se desprende que la representacion es el re-
sultado de la interaccion de dos esquemas, uno perceptivo y otro de
representacion; el primero es un equivalente de la realidad (en el capi-
tulo primero lo denominé «preiconicor), el segundo es una réplica
plastica del percepto. Dicho de otra forma, Ia representacion es un equi-
valente plastico del percepto o. lo que es lo mismo, de la estructura
del estimulo. El siguiente grafico esquematiza esta definicion:

Esquema Esquema
perceptual iconico

Estructura  del

estimulo. _
Equivalente per- Equivalente
Representacién, = 4 + plastico del
ceptual de la et
realidad, pereepto.
Percepto.

Si la percepcidn es el proceso responsable de la seleccidon de la
realidad —el primero de los tres hechos que constituyen la naturaleza
iconica—, la representacion incluye a los dos hechos restantes: los
elementos plasticos y su sintaxis. El primero de estos dos temas lo
desarrollaré en los tres capitulos siguientes y la sintaxis de la imagen
en el octavo y noveno.

Respecto a los elementos de la imagen, voy a proponer un repertorio
cerrado de trece elementos, agrupados en tres grupos en funcién de su
naturaleza plastica. Quiero advertir antes de comenzar un estudio por-
menorizado de los mismos, que esta cifra no responde a una caprichosa
supersticion mia, lo mismo que tampoco debe tomarse en un sentido
excluyente. El concepto de elemento iconico o plastico no esta del todo
delimitado; basicamente en la imagen se deberia hablar de elementos
materiales (soportes, Utiles de registro, conformantes, etc.) v formales
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(relaciones, equilibrio, significacion plastica, etc.). La tecnologia de la
imagen es la disciplina apropiada para explicar las funciones y el com-
portamiento de los primeros. y la Teoria de la Imagen, a su vez. estudia
la naturaleza de los elementos formales. Hecha esta aclaracion respecto
al tipo de elementos a los que me referia, he de sefiular que es posible
reducir o aumentar el niimero de agentes plasticos, pero cn mi opinidn
esto sucede al descomponer un elemento basico de los trece aqui reco-
gidos en dos 0o mas elementos o, al contrario, cuando se hacen coincidir
en uno solo las funciones plasticas de varios.

El repertorio que propongo para formalizar los elementos de la
imagen y que constituye su alfabeto visual, agrupa a éstos en tres tipos:

1. Elementos morfologicos: punto, linea, plano, textura, color y
forma.

2. Elementos dinamicos: movimiento, tension y ritmo.

3. FElementos escalares: dimension, formato, escala y proporcion.



Los elementos morfologicos
de la imagen

Los elementos morfologicos de 1a representacion son aquellos que
poseen una naturaleza espacial. Constituyen la estructura en la que
se basa el espacto plastico, el cual supone una modelizacion del espacio
de la realidad. Aunque lo mas pertinente en ellos sean sus caracteris-
ticas formales y la posibilidad que tienen de producir diferentes rela-
ciones plasticas en funcion de su utilizacion, son, entre todos los ele-
mentos de la representacion, los Unicos que poseen una presencia mate-
rial y tangible en la imagen.

La complejidad objetiva de cada uno de estos elementos es variable.
Entre la naturaleza y las funciones plasticas del punto y las del color
o la forma hay, obviamente, una considerable diferencia; sin embargo,
éste no es un criterio suficiente para establecer una escala de valor que
indique la importancia plastica de ninguno de ellos. Esta importancia,
o la idoneidad de un elemento frente a otros para satisfacer determina-
da solucion iconica, depende siempre del contexto plastico en el que
participe dicho elemento. La complegjidad de los elementos morfoldgicos
solo es analizable en funcion de la capacidad que algunos de ellos
tienen de asimilar otros mas sencillos. La forma puede estar integrada
por lineas, y éstas. a su vez. por puntos; el color implica. en muchos
casos, ta textura, etc.

Es dificil codificar la inmensa variedad del espacio real a través
de un pequefio repertorio de elementos icénicos; esto solo es posible
homogeneizando gran parte de las caracteristicas sensibles de dicho
espacio y aislando, al mismo tiempo. los elementos originales que son
irreductibles, y de cuya combinacion se extraen otros componentes
espaciales no especificos. Por ejemplo. el contraste es un hecho comun
en la naturaleza sensible; sin embargo, no se le puede considerar un
elemento bésico, sino una relacion, ya que puede obtenerse por la
yuxtaposicion de elementos espaciales o, también, de los elementos
dinamicos; su naturaleza plastica no estd asociada a ninguna estructura
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iconica en particular. Dentro de los elementos morfologicos existen
también diferencias cualitativas, las cuales pueden ser expresadas sub-
dividiéndolos en dos categorias: los que podriamos denominar super-
ficiales, que normalmente, implican un espacio en dos o tres dimen-
siones —el color, la textura, el plano y la forma—, y los unidimensio-
nales, que se refieren, como su nombre indica, a una sola dimension.

5.1. EIl punto

Es, sin duda, el elemento iconico mas simple; sin embargo, su
simplicidad no debe servir para ocultarnos la influencia plastica de
éste y otros elementos similares. Kandinsky (1983, 69) al referirse a
ellos afirmaba:

Al analizar los elementos mas simples (elementos originales)
comprobamos que lo verdaderamente simple no existe, cada
elemento original es un fendmeno sumario complicado.

Quiza mereciese la pena reflexionar, como lo hacia Kandinsky en
los cursos que impartio en la Bauhaus, sobre las propiedades del punto
y la linea, los dnicos elementos capaces de ser representados con
nitidez mediante las artes visuales, la musica, la poesia, etc. Esta simpli-
cidad les confiere una naturaleza que trasciende a la propia materialidad
del medio de representacion en el que se expresan y a la forma misma
de esa expresion. En un cierto sentido, son elementos sinestésicos que
nos conectan con otras modalidades sensoriales. El siguiente esquema
ilustra, en alguna medida, este hecho:

. Xilofon, triangulo.
® Piano.

Violin, flauta.
Viola, clarinete.
Contrabajo, tuba.

El punto, como digo, trasciende a la materia; no necesita estar
graficamente representado para que su influencia plastica se haga notar.
Fl centre geométrico de una superficie, y sobre todo si ésta es regular,
es un punto, que aungue no esté seilalado fisicamente condiciona el
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espacio del plano porque constituye uno de los centros de atencion.
Lo mismo ocurre, por ejemplo, en una representacion en perspectiva
central con el punto de fuga de la composicion, incluso aunque las
lineas no lleguen a converger.

Las propiedades que definen al punto como elemento plastico son:
la dimension, la forma y el color’. Las innumerables posibilidades de
variacion de cada una de ellas. hacen posible que el punto. por si solo,
pueda cumplir perfectamente cualquier funcion plastica. Sus dimensio-
nes fisicas no son, ni mucho menos, un factor decisivo; la materialidad
del punto puede constituir una escala que vaya de un nivel cero --en el
que ¢ste objetivamente no existe, independientemente de que influya
en la composicion— hasta unos niveles médximos en los que el punto
adquiere una superficie susceptible de ser medida (Fig. 5.1). Este as-
pecto dimensional del punto es, ademas, un hecho relativo, puesto que
varia en funcién de la distancia. En lo que se refiere a la forma v el
color que pueda adoptar este elemento, lo mas notable es, como ya
se ha apuntado, su capacidad de variacion; el ejemplo que mejor ilustra
ambos hechos lo tenemos en la pintura puntillista. Algunas de las obras
de Seurat o Signac son un auténtico catalogo de las posibilidades plas-
ticas del punto.

La caracteristica mas importante del punto no tiene, sin embargo,
nada que ver con su aspecto grafico o morfolégico, sino con su na-
turaleza dinamica. Al situar un elemento puntual sobre el plano de la
representacion, al que de ahora en adelante denominaré «plano origi-
nal» (PO}, se crean tensiones visuales que dependen de su ubicacion,
aunque alguna de las propiedades antes indicadas, el color sobre todo,
puede dinamizar la composicién al producir un fuerte contraste con
el color del PO. Comprobemos esta naturaleza dinimica mediante
algunos ¢iemplos graficos (Fig. 5.2).

El punto posee, ademas de estas caracteristicas estrictamente for-
males, un poder de constitucién en algunos tipos de imagen. Las
tramas de puntos son el fundamento de los medios mecinicos de re-
produccion de la imagen. Comparese la fotografia reproducida en la
figura 5.3 con una ampliacion parcial de la misma en la figura 5.1.
En otro tipo de imagenes «no registradas», el punto posee también
esta caracteristica de elemento configurante; el mismo ejemplo ya citado
del puntillismo es un caso de ello. Seurat utilizaba tan sélo cuatro
colores (rojo, azul, amarillo y negro), mediante los cuales consiguid
imagenes de bastante definicion. Su método, de algiin modo, es una

' Kandinsky, op. cit., pag. 67.



Figura 5.1 —Fotografia muy ampliada.
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Un punto central estabiliza la composicion al coin-
cidir el centro geométrico del PO (primer nucleo je-
rarquico) con el estimulo visual (segundo nucleo jerar-
quico). Este supuesto no indica la ausencia de dinamismo,
sino que las tensiones visuales que se establecen entre
¢l estimulo y el espacio de la composicion se equilibran
mutuamente.

Al disociarse de una forma poco clara ambos puntos
de atencion, se produce una tension desde el estimulo
puntual al centro geométrico del cuadro. Si esta diso-
ciacion no esta muy acentuada, ambos puntos acabaran
coincidiendo como resultado de un trabajo perceptivo
(ver pag. 62). El dinamismo se manifiesta aqui en la
atraccion que hacia el centro geométrico del PO sufre el
punto.

En una ubicacion menos ambigua la tension decrece,
sobre todo si el punto no se encuentra sobre alguno de
los principales ejes estructurales del PO (vertical-hori-
zontal-diagonal). Si su ubicacion no coincide con nin-
guno de estos ejes, este punto produce, mas que un
efecto dinamizador, una perturbacion visual que requie-
re ser compensada con otro elemento visual si se quiere
restablecer un cierto equilibrio dinamico.

Dos puntos en un espacio cerrado crean un vector
de direccion (una linea visual) con un alto poder dina-
mizador. Este efecto se ve incrementado en el caso en el
que ambos puntos se alojen sobre una de las diagonales
regulares del PO.

Figura 5.2



Figura 5.3.—Fotografia anterior con ampliacién normal.
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anticipacion al fotograbado en cuatricromia, utilizado actualmente para
las reproducciones cromaticas.

5.2. La linea

Es un elemento visual de primer orden. Sus usos en la comunica-
cion visual son infinitos, como lo demuestran los paisajes urbanos que
constantemente se encuentran definidos y limitados por estructuras
lineales; o las grafias, compuestas casi exclusivamente por lineas; o los
planos, esquemas, patrones de moda, lo mismo que multitud de disefios.

Berger (1976a, 231) hace notar también los innumerables fines a
los que la linea se presta como elemento plastico, pero, sin embargo,
hace una observacion muy acertada:

...en tanto que (la linea) sirve a esos fines, queda fuera del do-
minio del arte, en el cual no entra en realidad, mas que a
partir del momento en que, sea cualquiera el fin que sirva,
tiene en cuenta su misma naturaleza, su cualidad grafica.

Para no crear nuevos problemas de competencia artistica concluyo
esta afirmacion de René Berger al asignar a este elemento dos grandes
funciones: sefialar y significar. Como es evidente que la topografia no es
uno de los objetivos de este libro, me dedicaré, exclusivamente, a las
funciones de significacion plastica de este elemento, que basicamente son:

1. La capacidad de la linea para crear vectores de direccion que
aportan dinamicidad a la imagen. No hay otro elemento iconico
que satisfaga esta funcion de una manera tan simple, lo que es
muy destacable, ya que los criterios de economia plastica son
fundamentales en la composicion de la imagen. Los vectores
direccionales, creados mediante lineas o por cualquier otro pro-
cedimiento, ademas de crear las relaciones plasticas entre los
elementos de la composicion, condicionan la direccion de lectura
de la imagen.

2. Una linea separa dos planos entre si. Sobre todo, los contornos
lineales que diferencian cualitativamente dos areas de distinta
intensidad visual. En esta separacion de planos, no es la linea
el unico agente que interviene; tal separacion puede conseguirse,
igualmente, mediante el contraste cromatico, pero, en este caso,
aunque la linea no exista como tal, fenoménicamente se percibe
igual que si tuviera una presencia objetiva. Igual que en el caso
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Figura 54. El uso de la linea en el comic.

anterior, la linea es el elemento mas sencillo para disociar
cualitativamente dos superficies.

Otra funcién de este elemento es 1a de dar volumen a los objetos
bidimensionales mediante el sombreado, que se consigue super-
poniendo lineas curvas casi tangentes a la linea de contorno
que delimita la superficie plana del objeto al cual se le quiere
dotar de esa tridimensionalidad. La mayor parte de los grabados
de Durero son un buen ejemplo de esta nueva funcion lineal y,
a la vez, demuestran como un procedimiento tan simple logra
unos resultados tan eficaces para la representacion de la tercera
dimension en ¢l plano.

La pintura ha aprovechado la facultad de la linea para repre-
sentar la tercera dimension, y asi resulta casi una norma que
ante asuntos o temas en los que la profundidad apenas se puede
representar, como pueden ser los bodegones en los que €l espacio
real es tan limitado que no se puede sugerir con gradientes de
tamafio, color o cualquier otro elemento, el artista recurre,
con frecuencia, al empleo de objetos lineales que aporten esa
profundidad de la que la escena carece, introduciendo en el
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plano original del cuadro cuchillos, pipas de fumar u objetos
similares de estructura absolutamente lineal, que son dibujados
en diagonal con el resto de la composicion para favorecer la
profundidad. Hay que decir, en relacion con este hecho, que si
la linea es, en si misma, un elemento dinamizador, cuando se
aloja sobre la diagonal del plano esta propiedad es todavia
mas acusada.

Por Gltimo, y como resumen de otras funciones secundarias,
puede decirse que la linea es un elemente plastico con fuerza
suficiente para vehicular las caracteristicas estructurales (forma,
proporcion, etc.) de cualquier objeto. Este hecho demuestra una
vez mas como un elemento aparentemente simple puede satis-
facer una compleja funcion dentro de la representacion: salva-
guardar la identidad visual det objeto representado a través de
su estructura. En este apresurado recuento de las funciones de
la linea no hay que olvidar que ésta es la base del dibujo, v,
por ello, en gran niimero de imagenes llega a constituirse en el
elemento dominante.

A partir de la descripcion de algunos de los usos plasticos de la
linea, advertimos que éste es un elemento polivalente; su actividad
plastica y su aspecto morfologico son muy variables. Desde la repre-
sentacidén implicita de la linea, en la que no existe como tal y solo
estd sugerida {mediante la yuxtaposicion de dos planos cromaticos.
por ejemplo), hasta la representacion de un objeto construido exclusi-
vamente por lineas, existen diversos niveles que permiten y aconsejan
establecer una minima taxonomia de dicho elemento. Basicamente
pueden distinguirse tres tipos:

l.

La linea objetual, que se percibe como un objeto unidimensional.
Aqui la linea no es un componente mas de la imagen, sino que
constituye, ademas de su estructura formal, la propia materialidad
de ésta. Un buen ejemplo son los pictogramas. Para que un
conjunto de lineas se perciba como un objeto independiente,
deben formar una estructura mas simple que la suma de las
mismas sin una ley de ordenacion.

La linea de sombreado, que como ya se ha dicho, forma tramas
que sirven para dar volumen a los objetos y aportar profundidad
al plano de la representacion.

La linea de contorno. En muchas imagenes este tipo de linea
constituye su definicién formal. La pintura primitiva nunca
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Figura 5.5.—Rostro femenino definido por «linea de contorno».

prescindio del contorno; para los artistas prerrenacentistas era
un elemento de seguridad, algo asi como tener la garantia de
que la masa cromatica no se iba a escapar del lugar donde
debia estar. Este procedimiento se comienza a olvidar en el rena-
cimiento con la utilizacion del sfumatto. Algunos movimientos
contemporaneos, como el cubismo, vuelven al uso de la linea
de contorno.
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René Berger (1976a) habla, ademas de la linea de contorno, de otra
modalidad que es la linea recorte. En mi opinion, las diferencias entre
ambas existen no tanto por la mayor defincion de las figuras cuyos
limites se encuentran marcados por esta linea recorte de la que habla
Berger, sino porque esta linea perfectamente nitida pertenece a un espacio
bidimensional. y. sin embargo. la de contorno se asocia mucho mas
facilmente a un espacio con profundidad, al no estar las figuras tan
nitidamente diferenciadas como en el caso anterior (Figs. 5.5 y 5.6: dos
retratos de mujer).

Figura 5.6.—Rostro femenino sin linea de contorno.
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5.3. El plano

El término plano se presta a muchas interpretaciones. Mediante esta
palabra uno puede referirse al plano de la representacion (plano original)
que es un espacio fisico, normalmente identificado con el soporte de
la imagen, en el que se construye el espacio plastico, es decir, la estruc-
tura espacial de la imagen, que constituye un parametro de significacion
por encima de su propia materialidad; o bien, al plano como elemento
morfologico bidimensional limitado por lineas u otros planos. A este
segundo sentido del término ¢s al que me voy a referir aqui, distin-
guiéndolo no sdlo del anterior, sino, ademas, de otros como superficie,
encuadre, cuadro, o, incluso, formato; todos ellos utilizados, a veces,
indiscriminadamente para referirse al espacio de la representacion.

El plano, como elemento iconico, tiene una naturaleza absoluta-
mente espacial. No sélo queda ligado al espacio de la composicion,
sino que, ademas, implica otros atributos como los de superficie y bidi-
mensionalidad, por lo que, generalmente, se representa asociado a otros
elementos superficiales como el color o la textura,

Los planos son elementos idoneos para compartimentar y frag-
mentar el espacio plastico de la imagen. Sugieren la tercera dimension
a partir de la articulacion de espacios bidimensionales que, normalmente,
se hallan superpuestos.

El aforismo cubista «ver en planos» indica la propiedad mas notable
de este elemento: su capacidad de codificar bidimensionalmente todas
las caracteristicas morfoldgicas y escalares de un objeto y la superacién,
ademas del punto de vista Gnico que implicd la representacion espacial
hasta los primeros afios del siglo actual. Gracias a este clemento es
posible la representacion multiple de la realidad.

En la historia de las representaciones visuales hay manifestaciones
plasticas en las que el plano se ha constituido como el elemento iconico
mas relevante, pese a su evidente simplicidad. Parte de la obra de Gau-
guin, los fauvistas y el mencionado cubismo, sobre todo el del periodo
analitico, son los ejemplos més destacados en este sentido.

5.4. La textura

Es también un elemento morfologico superficial y por ello normal-
mente asociado al color y en ocasiones al plano {(aunque no necesaria-
mente). Antes de describir sus propiedades resumiré brevemente lo que
dicen de este elemento los pocos autores que fo incluyen come uno
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de los elementos icdnicos. Casi todos ellos coinciden en la importancia
visual de las superficies texturadas, pero, sin embargo, apenas dedican
unas pocas lineas a su estudio.

Para Moholy-Nagy (1972, 40), un material se define en funcién de
cuatro elementos: estructura, textura, aspecto superficial y por el agru-
pamiento de las masas. Por estructura entiende la composicion inalte-
rable del material; asi, la estructura del papel es fibrosa, la del metal
cristalina, etc. La superficie externa de ese material seria la textura del
mismo, y del tratamiento, ya sea natural o mecanico, de dicho material,
se obtendria su aspecto superficial. Segun este autor, las definiciones de
estos tres elementos, estructura, textura y aspecto superficial, son in-
tercambiables.

En un sentido similar se expresa Knobler (1970, 108}, al constatar
la dificultad para aislar algunos elementos plasticos individuales en
multitud de imagenes:

..l empaste de la pincelada puede ser textura, forma y color
simultaneamente.

En uno de sus libros, bastante superficial pero con un cierto valor
didactico, Dondis (1976, 70) al referirse a la textura dice:
i

..es14 relacionada con la composicion de una sustancia a través
de variaciones diminutas en la superficie del material,

Para Kepes (1976, 206), gracias a la microfotografia y a la fotografia
aérea, el hombre y, en particular, el pintor han descubierto infinitas
variedades texturales que han ido aportando progresivamente a sus obras.
La textura es un elemento visual idoneo para dilatar o comprimir el
espacio y crear nuevas relaciones plasticas. Gyorgy Kepes afirma en
este sentido lo siguiente:

En razén de la relatividad de la escala espacial, las diversas
cualidades de los valores texturales se han convertido en los
unicos signos visibles que pueden indicar las relaciones espa-
ciales,

Munari (1979, 21) piensa, por ultimo, que la textura es un elemento
que sensibiliza y caracteriza materialmente a las superficies. Le atribuye
el maximo valor plastico al afirmar que en algunas ocasiones:
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Es la misma materia de la textura la que forma las imagenes,
al densificar o espaciar el fondo.

A mi juicio, lo mas destacable de la textura como elemento plastico
es que en ella coexisten unas cualidades tactiles y Opticas. Son dos,
pues, las modalidades de sentido afectadas por este elemento; aunque
también se consideran superficies texturadas aquellas que solo afectan
al sentido de la vista y que suponen transformaciones de experiencias
tactiles en representaciones visuales. Este 0ltimo tipo de texturas son
las mas interesantes para un estudio formal de la imagen.

La textura tiene dos dimensiones basicas: una perceptiva y otra
plastica. Dentro de la primera conviene recordar que las texturas son
una de las dos variables de estimulo para la vision junto con las lumi-
nicas. En el apartado 3.2.2 de este libro eran definidas asi:

Las variables texturales vienen determinadas por la agru-
pacién de estos puntos luminicos entre si, es decir, por el gra-
diente. Asi, una imagen retiniana es un conjunto de puntos de
color que puede variar en su cualidad cromatica o en la agru-
pacion.

La textura es pues, junto con la luz, el elemento visual necesario
para la percepcion espacial, y la vision en profundidad depende ademas
de ella en gran medida, ya que ésta es el producto de la conjuncién
de dos imégenes dispares; si no existe disparidad, la percepcion es mas
dificultosa. Para que exista es necesaria una cierta textura en las super-
ficies. Un firmamento uniformemente azul, o la oscuridad total, no pro-
ducen ningin tipo de disparidad y, por tanto, la vision estereoscopica
no es posible. La operacion ocular de enfoque tiene, ademas, relacion
con un cierto estimulo textural. No es posible enfocar un ojo ni una
camara fotografica sin un punto de fijacion, y éstos solo existen en las
superficies texturadas.

La dimension plastica de las texturas no es menos importante, ya que
el aspecto superficial que presentan muchos objetos e imagenes influye
en el resultado visual de éstos,

La textura colabora en la construccion y articulacion del espacio
porque crea superficies v planos. Un espacio limitado por una forma
lineal no significa plasticamente lo mismo que si su superficie interior
aparece texturada.

La textura depende en gran medida del soporte empleado en la re-
presentacion de la’'imagen. En las imagenes fotograficas, por ejemplo,
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la diferente sensibilidad del tipo de emulsion empleada va a condicionar
el resultado textural de la imagen; no es lo mismo, en iguales condiciones
de luz, emplear una emulsion de 400 ASA que una de 25; la primera
dard una imagen mucho mas texturada que la segunda. Algo similar
ocurre en las imagenes creadas; la textura de una imagen pictorica
dependera, en gran medida, de la estructura material y de la propia
textura de la tela sobre la que se trabaje. En este tipo de imagenes
también influye el tipo de utensilio y, sobre todo, la técnica empleada;
el resultado textural de una acuarela no es comparable al de una pintura
al oleo o al pastel.

5.5. EIl color

Con el estudio del color nos introducimos en una de las mis comple-
jas naturalezas plasticas entre las de los elementos morfologicos. Sin
que tal complejidad implique criterio de valor alguno en lo que se refiere
al resultado visual de la imagen, es evidente que nos encontramos
ante un elemento cuya naturaleza es cuando menos ambigua. Téngase
en cuenta, por ejemplo, que aunque el color sea una experiencia sensorial
que satisface determinadas funciones plasticas, no es lo mismo el color
que utiliza un fotografo que el de un pintor, ni el de una pintura al
6leo se comporta del mismo modo que €l de una acuarela; ¢s necesario
establecer una serie de requisitos previos, relacionados con esta natu-
raleza cambiante, antes de intentar formalizar los usos plasticos de diche
elemento y, pese a ello, tenga el lector la certeza que una gran parte de
los aspectos que conforman dicha naturaleza permanecerin ain ignotos.
No es casual que en el estudio de este elemento se hayan enfrascado
ilustres fisicos (Newton, Maxwell), fisiclogos (Hering), artistas (Kepes,
Kandinsky), filésofos (Schopenhauer), poetas (Goethe), psicdlogos {Arn-
heim), teoricos del arte (R. Berger), etc.; casi todas estas disciplinas
tienen que ver con alguno de los aspectos implicados en la naturaleza
cromatica, seria, por tanto, ingenuo por mi parte emprender un analisis
exhaustivo de este elemento.

Lo primero que habria que hacer es contestar a la pregunta: ;jqué
es el color? Con frecuencia, se responde que es una forma visible de
energia luminosa, o que constituye uno de los atributos de definicion
de los objetos o que es el resultado de la excitacion de las células
fotorreceptoras de la retina. Todas estas respuestas se refieren a esa
dimension objetiva del color; perc, ademas, son posibles otra serie de
conceptualizaciones de este elemento que estan basadas en aspectos mas
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subjetivos del mismo. generalmente relacionados con la experiencia del
observador: sus cualidades térmicas; su dinamismo, que produce sensa-
ciones cromaticas de avance o retroceso; ciertas propiedades sineste-
sicas de los colores, que se asocian a determinados sonidos, etc. Existen,
también, dos naturalezas cromaticas distintas, lo que podria denominarse
el color de la «paleta» y el del «prisma» o, dicho de otro modo, ¢l
color pigmentario y el color luz. Pero, por si esto fuera poco. no hay
una manera cabal de nombrar a las distintas variedades cromaéticas,
lo que ha producido una entropia terminoldgica que hace casi imposible
referirse a un color sin tenerlo delante de los ojos.

El lector habrd advertido ya que no es posible estudiar el color
desde un unico punto de vista como aqui s¢ habia hecho, hasta ahora.
con ¢l resto de los elementos morfologicos; por ello, en los tres proximos
apartados me ocuparé de aquellos hechos objetivos de la naturaleza del
color, de sus principales funciones plasticas y, por altimo, recojo la
propuesta de H. Kilppers de nomenclatura cromatica, que soluciona en
gran medida el dltimo problema apuntado.

5.5.1. Dimensiones objetivas de la experiencia
cromatica

El color es, ante todo, una experiencia sensorial. Para producirse
requiere, bisicamente, tres elementos: un emisor energético, un medio
que module esa energia y un sistema receptor especifico. Las tres
fuentes de la experiencia cromatica son, en este sentido, la luz, las su-
perficies de los objetos y la retina. No es posible definir el color sélo
en funcién de una de estas tres fuentes. El color no es energia luminosa,
ni es algo que posean los objetos en si mismos, no surge, tampoco,
espontaneamente en los conos retinicos. No hay color hasta que no se
produce la experiencia sensorial, y hasta entonces, su existencia es so6lo
potencial.

El estudio de la experiencia cromatica ha de partir, necesariamente,
del analisis de la energia que la produce. El ojo humano, lo mismo que
el de algunos animales —los peces, los monos y las abejas—, es sensible
a determinadas longitudes de onda del espectro de energia electromag-
nética {aproximadamente entre los 400 y 700 nanometros} que estd
limitado en un extremo por las ondas de radio y por los rayos gamma
en el opuesto. En esta banda visible del espectre estin comprendidas
todas las variedades cromaticas de la luz, que pueden ser observadas
haciendo pasar un rayo de luz blanca a través de un prisma; éste
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se fragmenta en sus componentes y aparecen los colores espectrales: si
a continuacion se hacen pasar, de nuevo, por otro prisma, se obtiene
otra vez luz blanca, que es la Unica, como todo el mundo sabe, que
contiene la totalidad de las gamas cromiaticas del espectro.

Desde la perspectiva de la fisica, €l comportamiento de la luz no
plantea ningin problema. Es posible, mediante un espectrofotometro,
determinar con exactitud el coler de una superficie midiendo la longi-
tud de onda de los rayos que refleja, pero. como ya se ha dicho, ninguna
de las fuentes de la experiencia cromatica es suficiente, en si misma, para
explicarla. La longitud de las ondas luminosas y su amplitud son las
magnitudes que definen un color fisicamente, pero la experiencia sen-
soria que produce esa luz, es mucho mas tangible ¢ inmediata que esas
formalizaciones cientificas y requiere ser expresada a través de sus pro-
piedades sensoriales: el matiz, el brillo y la saturacion del color.

Todo alejamiento de la ciencia se paga caro, y si bien es cierto que,
normalmente, no se puede definir una luz cromaticamente indicando
¢l nimero de nanometros que mide su longitud de onda, no es menos
cierto que resulta inexacta la correspondencia entre las propiedades
fisicas y sensoriales de dicha luz. Asi, el matiz de un color coincide,
mis o menos, con un cierto valor de longitud de onda, pero éste puede
variar manteniendo la longitud de onda constante al cambiar la inten-
sidad 2. El brillo, normalmente, se corresponde con la intensidad, pero
esto también resulta ambiguo, puesto que el amarillo parece un color
brillante y, sin embargo, no lo es; ademas, el brillo no s6lo depende de
la intensidad de la luz, sino también de la sensibilidad de la retina ante
determinadas longitudes de onda, y ésta es variable a lo largo de la
superficie retinica. Por ultimo, la saturacién, que indica la cantidad de
luz blanca que posee un color, aungue vulgarmente se la utilice para
indicar su «pureza», también esta condicionada por la intensidad del
estimulo (intensidades muy altas o muy bajas reducen la saturacioén),
el tiempo mismo de estimulacion (un tiempo prolongado actia en de-
trimento de 1a saturacion) y por la zona de la retina que sensibilice de-
terminada luz (en la periferia de la retina disminuye la saturacion).
No obstante, y a pesar de todo esto, un color queda moderadamente
definido a partir del matig, el brillo y la saturacion, las tres propie-
dades en las que se basa la experiencia cromatica.

A partir de este bautismo de los colores, ahora que ya podemos
nominar las diferencias entre las distintas longitudes de onda, se plantea

? Las Ginicas longitudes de onda que no varian con la intensidad son las de 475 nm
(azul), 505 nm {verde) ¥ 570 nm (amarillo).
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un nuevo problema. La apariencia que algunos de estos colores pre-
sentan es muy similar, algonos parecen ser el resultado de la combi-
nacién de otros y, efectivamente, asi es. Sin embargo, a la hora de esta-

blecer cuéles son los colores primarios (en la bibliografia clasica se los

denominada fundamentales), es cuando surgeel problema entre la paleta y
el prisma. Los colores primarios de naturaleza luminica son el rojo,
el verde y el azul y, sin embargo, los que mezcla un pintor en su
paleta para obtener nuevos colores son el rojo, azul y amarillo. Este
hecho nos introduce en el segundo de los elementos basicos que pro-
ducen la experiencia cromatica: el entorno fisico, poblado de superficies
que modulan la luz reflejindola o absorbiéndola. Esta paradoja que
tradicionalmente ha enfrentado a pintores y fotégrafos ha sido explicada
casi siempre en funcion de dos maneras diferentes de obtencion del
color: la adicidn y la sustraccién. Segun esta generalizada creencia,
todos los colores espectrales pueden obtenerse aditivamente a partir
de los tres primarios y los colores de los pigmentos por sustraccion,
A pesar de que tal idea, como digo, cuenta con numerosos adeptos, a
mi juicio no deja de resultar artificiosa. Arnheim (1979, 375) lo ilustra
muy bien en la siguiente cita:

Particularmente engafiosa es la afirmacién de que la luz
se mezcla aditivamente, mientras que los pigmentos lo hacen
sustractivamente. En realidad, cualquiera puede combinar luces
aditivamente superponiéndolas sobre una pantalla de proyec-
cién, pero los filtros opticos coloreados que se empleen para
obtenerlas actilan sustractivamente sobre la luz que pasa a tra-
ves de ellos. De modo semejante, dos o tres filtros coloreados
colocados en serie efectiian una sustraccién sobre la luz.

La clave de la paradoja entre el color luz v el pigmentario no esta
en el tipo de sintesis cromatica que se emplee para conseguir deter-
minado color. sino en la relacién que existe entre la luz y la materia.
Las estructuras moleculares que constituyen la materia de los objetos
que habitan en nuestro entorno son las que determinan el comporta-
miento de la luz que incide sobre ellos; esta variedad estructural es tan
diversa como los colores que adoptan los objetos. Las plantas son
verdes porque las moléculas de los pigmentos de la clorofila absorben
el azul y el rojo reflejando el verde. Esta interaccion entre la luz y la
materia es la razén para considerar a ésta como una de las tres
fuentes de la experiencia cromatica.

Los sistemas de obtencion del color hay que separarlos, hasta
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donde esto sea posible, del estudic de la naturaleza de este elemento;
creo que tienen que ver mas con el medio que se utiliza para la re-
presentacion de la imagen que con cualquier otro aspecto. Por ejemplo,
si un acuarelista mezcla azul y amarillo obtendrd verde; un fotégrafo
al iluminar conjuntamente con luz azul y amarilla producira luz blan-
ca®. y, por ultimo, cuando un ceramista hace un mosaico y yuxtapone
los dos colores anteriores, el resultado de esta «mezcla optica» sera el
gris. Vemos como en tres medios distintos, los resultados cromaticos
son, asimismo, diferentes. En el primer caso el color se obtiene mediante
una sintesis sustractiva, aditiva en el segundo y partitiva en el dltimo.
Con el fin de simplificar al maximo estos tres sistemas de obtencion
del color, recojo en el esquema de la pdgina siguiente el fundamento y
los resultados de las tres sintesis cromaticas.

La retina es el tercer y ultimo elemento del que depende la expe-
riencia cromatica y en ella concluye la parte objetivable de dicho
proceso. El hombre es capaz de diferenciar cerca de ciento treinta co-
lores diferentes mediante yuxtaposicion. Este dato era conocido por
Young al comienzo del pasado siglo, o que le hize pensar que las
diferentes luces que los producen debian mezclarse en la retina. Segin
la teoria tricromdtica formulada por &l y desarrollada medio siglo mas
tarde por Von Helmholtz, existen en la retina tres tipos de receptores
sensibles cada uno de ellos a diferentes longitudes de onda, concreta-
mente a las que producen los colores rojo, verde y azul. Cada receptor
cromatico es excitado al mismo tiempo por los tres colores primarios,
pero por uno de ellos en mayor medida que los otros dos. De las mul-
tiples variaciones que esta combinacion admite, se obtenian, segin la
teoria de Young-Helmholtz, todas las gamas cromaticas que el ojo es
capaz de percibir. La teoria tricromatica consideraba que todos los
colores se obtenian mediante la mezcla de los tres primarios ya citados
Yy que, por tanto, los conos retinicos serian mas sensibles a sus lon-
gitudes de onda que a las de cualquier otro color obtenide por combi-
nacion. Esta erronea suposicion vy el intento de refutar la teoria que
la sustentaba, dio origen en 1870 a la formulacion por Hering de la
teoria de los procesos opuestos. Los experimentos que éste realizo demos-
traron que para sujetos con visiébn normal los colores primarios se
correspondian con longitudes de onda de 470 nm (azul), 500 nm (verde),
570 nm (amarillo) ¥y una cuarta longitud de onda, no determinada
exactamente, propia de un color rojo mezclado con violeta. Otro

?* La luz blanca s¢ obtiene mezclando los tres colores primarios; en ¢l ejemplo sucede

asi, ya que el amarillo es el resultado de combinar rojo y verde, que junto con el azul
dan blance.
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hecho que el propio Hering desconocia entonces, las longitudes de
onda a las cuales los conos son mas sensibles (447 nm, azul; 540 nm,
verde: 577 nm, amarillo), demostrado experimentalmente en nuestro
siglo, ensombrecio, ain mas, la teoria tricromatica.

Para Hering, los colores primarios son cuatro, v estan asociados en
dos parejas: rojo/verde y azul/amarillo, a las que hay que afadir la
pargja blanco/negro. Estos tres pares constituyen las Unicas relaciones
cromaticas posibles a partir de las cuales, por combinacién, se obtienen
todas las demas gamas cromaticas. Un receptor retinico no puede ser
excitado al mismo tiempo por los dos componentes de la pareja. a ex-
cepcion del receptor blanco/negro que daria una respuesta intermedia
de gris. Si, por ejemplo, a la retina llega luz verde, se excita el com-
ponente de ese color inhibiéndose el componente rojo. Esta actividad
alternativa de los colores de cada pareja encuentra una posible justi-
ficacion en ¢l fendémeno de las postimagenes. Si durante unos cuantos
segundos se observa una superficie coloreada y a continuacién se fija
la vista sobre otra superficie neutra, el color de la postimagen sera el
de su complementario; este fenomeno podria explicarse por la imposi-
bilidad de estimular los dos colores de una pareja, ya que la actividad
de uno inhibe al complementario, el cual aparece cuando deja de produ-
cirse la excitacion del primero.

La teoria de los procesos opuestos tiene también puntos oscuros.
Por ejemplo, las perseonas que padecen protanopia o deuteranopia (ce-
guera al rojo y al verde) deberan obtener ¢l resto de los colores que
puedan percibir a partir del azul y el amarillo, pero resulta paradéjico
que siendo incapaces de percibir €l rojo y el verde si lo hagan con el
amarillo, que se obtiene por combinacion de los dos anteriores.

A mediados de la década de los sesenta, una investigacién sobre las
propiedades de absorcion de los conos retinicos demostré que en las
células de éstos existian tres clases de pigmentos sensibles a longitudes
de onda correspondientes al azul, verde y rojo. Mac Nichol*, uno de
los responsables de esta investigacion, resume asi los resultados de la
misma, que parecen apuntar hacia una integracion de la teoria tricro-
matica y la de los procesos opuestos:

Aparentemente, la visidn cromatica es un proceso que ocurre
en dosetapas y que concuerda con la teoria de Y oung-Helmholtz
en lo que respecta a los receptores, y con la de Hering en lo
que se refiere al nervio optico y etapas posteriores. No hay un

* Citado por Mueller-Rudolph (1969, 126).
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camino directo al cerebro para cada receptor; de alguna ma-
nera, en la retina se elabora la vision tricroméatica y es tradu-
cida en sefiales bicolores por cada una de las células ganglio-
nares de la retina sensibles al color, para su transmisiéon a los
centros visuales superiores.

5.5.2. Funciones plasticas del color

Si resulta trabajosa una descripcion de las dimensiones fisicas del
color, formalizar sus funciones plasticas es un riesgo del que casi nunca
se sale indemne. El color es la «ioca de la casa» dentro de los elementos
de la imagen. Su labil naturaleza, la inconstancia de sus propiedades,
los miles de usos diferentes que de él se pueden realizar lo hacen
informalizable.

El color es, por definicién, un elemento morfolégico de la imagen;
su presencia material y tangible en la composicion le confiere, obje-
tivamente, ese atributo. Sin embargo, su consideracién como elemento
dindmico tampoco seria un error. En un cierto sentido puede decirse
que es el elemento espacial que mas dinamicidad puede apertar a una
imagen. Estas dos propiedades generales del color, como elemento
espacial y dinamico, reunen sus principales funciones plasticas. Recojo
a continuacién las mas significativas, con el riesgo de omitir alguna
otra manifestacién importante de este paradojico agente plastico.

1. El color, como todo elemento morfologico, contribuye a la
creacion del espacio plastico de la representacion, el cual puede tener
una naturaleza b1 o tridimensional dependiendo de como se emplee este
elemento. Berger (1976b, 15) apunta dos opciones espaciales del color
cuyo resultado va a ser una representacion plana o en profundidad.

...en sentido amplio puede decirse que las relaciones de colores
obedecen a dos perspectivas: la perspectiva cromatica y la
perspectiva valorista. En ésta, los colores s¢ comportan en
funcion de su mayor o menor grado de intensidad luminosa;
en la perspectiva cromatica en funcién de un grado igual de
saturacion.

La denominada perspectiva valorista es un gradiente de intensida-
des luminicas que constituye un espacio en profundidad, en ¢l que son
frecuentes las sombras y el claroscuro, asi como las escenas muy con-
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trastadas. Como ejemplo de esta opcidn valorista pueden citarse, en
pintura, las escuelas flamenca y holandesa y, muy en particular, gran
parte de la obra de Rembrandt. En otro medio, el cine, todos los modos
de iluminacién cuyo origen s¢ encuentre en el expresionismo aleman,
sirven como ¢jemplo para ilustrar esta opcton valorista dentro de la
imagen registrada.

La perspectiva cromatica crea, por el contrario, un espacio plastico
de dominancia frontal, un espacio plano. Los colores forman aqui un
bloque indiviso con la superficic. Es también frecuente en la perspec-
tiva cromatica el contraste de luces, pero, al revés que en la valorista,
los colores no forman un gradiente que es, en definitiva, el mecanismo
para crear profundidad.

2. El color, ademas de contribuir activamente en la construccion
del espacio de la representacion, fo articula en diversos términos en los
que éste se organiza. Este hecho es particularmente importante en las
compasiciones donde no existe perspectiva, es decir, en aquéllas donde
no es posible satisfacer esta funcién mediante procedimientos conven-
cionales como la reduccion del tamafio relativo de los objetos o la
orientacion oblicua. La ordenacion de diferentes planos cromiticos
posibilita la segmentacion del plano original, dando lugar a un nuevo
espacio donde es posible establecer relaciones plasticas que produzean
una cierta significacion (direcciones de escenas, ritmos, contrastes pro-
gresivos, etc.).

3. Lanaturaleza cromatica no puede reducirse a lo espacial, aunque
el color sea un ¢lemento fundamental en la definicion morfolégica de
los objetos o de sus iméagenes. Sus propiedades son, al mismo tiempo,
intensivas y cualitativas y, en este sentido, el color es el elemento idoneo
para crear ritmos dentro de la imagen. El ritmo es uno de los tres
elementos dinamicos de la imagen; éstos, al no poseer una presencia
material en la representacién, deben ser vehiculados por los elementos
del espacio.

4. La caracteristica dinamica del color es, por excelencia, el con-
traste. La importancia de este hecho trasciende a su formulacion como
una mas de las funciones plasticas de este elemento; téngase en cuenta
que la forma, visualmente, es posible gracias al contraste luminico o
cromatico. Si no existiesen esas diferencias de luz o color, el individuo
perderia toda capacidad de discriminacidn espacial, y el conocimiento
que éste extrae del mundo de las apariencias visuales careceria de
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valor (un firmamento homogéneamente azul constituiria un dato amor-
lo de un espacio en el que no se puede establecer relacion alguna).

El contraste cromatico puede analizarse a dos niveles: uno cuali-
tativo. que depende del matiz de cada uno de los colores, y otro
cuantitativo, relacionado con la diferencia entre sus intensidades®. Res-
pecto al punto de vista cualitativo, caben pocas formalizaciones mi-
nimamente objetivas. El resultado visual de un azul/amarillo es dife-
rente, por ejemplo, al de un azul/verde, pero las diferencias entre estos
dos contrastes no pueden explicarse cientificamente al margen de la
constatacion puramente fisica (diferentes longitudes de onda). Es posible,
no obstante, utilizando otros criterios mas cercanos a la experiencia
artistica, admitir que el primero es un contraste mas active, o que el
segundo implica una ligera progresion térmica, pero para eilo hay que
basarse en la naturaleza sinestésica del color que, evidentemente, no es
formalizable. Resumiendo, en lo que se refiere a las diferencias de
matiz, mas importante que su objetivacion es la inmensa variedad de
contrastes que pueden obtenerse, cada uno de los cuales produce un
diferente resultado plastico; intentar constrefiir éstos a unos cuantos
significados visuales, mis o menos convencionalizados, seria como obli-
gar a los poetas a escribir en redondillas.

Las diferencias cuantitativas del contraste cromatico estin, por el
contrario, sujetas a muchas menos valoraciones. Basicamente, el con-
traste, y, por tanto, el dinamismo de la imagen, aumenta:

a) Con la saturacion.

by En las zonas azules del espectro.

¢) Con la proximidad de los colores.

d) S8i no existen lineas de contorno en la figura.

Un ultimo hecho propio del contraste y que afecta tanto a su di-
mension cualitativa como a la cuantitativa es el de la interaccién cro-
matica. En la yuxtaposicién de dos colores, que es la fuente primaria
del contraste, la superficie que actia de fondo asume un color com-
plementario al de la superficie de la figura. Esta circunstancia hay que
tenerla muy en cuenta durante la composicion de la imagen, pues el
resultado visual puede verse alterado por la misma.

5. Otra importante propiedad dinamica del color esta basada en
ciertas manifestaciones sinestésicas de éste. Las sinestesias, ya lo he di-

% La diferente saturacién que pueden poseer los colores pertenece, también, al nivel
cuantitativo del contraste.

Los elementos morfoldgicos de la imagen 121

cho, constituyen un fenomene dificilmente objetivable, pese a lo cual
no conviene ignorar algunas de estas manifestaciones producidas por
el color. Kepes (1976, 225) afirma que:

Hay una base estructural comun para todas las clases de
sensaciones. Poseemos una facultad de percibir propiedades
estructurales que es comun a la vista, el oido, el tacto y el
guSto.

Sin generalizar esta dimension sinestésica del color. a la que también
se refiere Kepes, a todas las modalidades sensoriales, creo que es con-
veniente considerar, al menos, sus cualidades térmicas, no tanto por la
existencia objetiva de colores calidos o frios —lo cual no deja de ser
una convencién mas—, sino porque ciertas propiedades que se atri-
buyen a unos y otros es posible constatarlas fenoménicamente. En
este sentido, Kandinsky (1982), refiriéndose al color pigmentario, plantea
dos antinomias en funcion de las cuales un color puede ser definido
por cuatro atributos: calido/frio y claro/oscuro. La tendencia de tal
color hacia el amarillo o hacia el azul determina la propiedad térmica
correspondiente:

Amarillo <S4 /Verde/—FH0 , Azl

Los colores calidos, siempre segin Kandinsky, producen una sen-
sacion de desplazamiento de la imagen hacia el observador, v los frios
parece que se alejan de éste. Estos movimientos horizontales de acer-
camiento y alejamiento que producen gran dinamismo en la compo-
sicion, pueden adoptar también otra forma dinamica: un efecto cen-
trifugo en el caso del amarillo y ¢l resio de los colores calidos, o un
efecto centripeto propio del azul y los colores frios. Un circulo ama-
rillo se expande, posee un movimiento excéntrico; uno azul se comprime.

La segunda antinomia a la que se refiere Kandinsky (claro/oscuro)
viene determinada por la tendencia del color al blanco o al negro. El
efecto plastico que produce la claridad o la oscuridad es una multipli-
cacion de las propiedades anteriores. La sensacion de acercamiento que
produce un color calido se incrementa con la claridad y la sensacion
de alejamiento de uno frio puede ser total cuando, ademas, es oscuro.

6. Las funciones plasticas descritas hasta ahora se referian al es-
pacio, a la dinamica de la imagen y a esa naturaleza sinestética del
color. Para completarlas es necesario hablar de la relacion existente
entre los dos elementos morfoldgicos mas complejos, es decir, de la
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relacion forma-color. Toda apariencia sensible puede ser codificada
visualmente en funcién de ambos elementos; si consideramos un mayor
numero de éstos, es por intentar restablecer la variedad de tales aparien-
cias sensibles, pero lo esencial, es decir, la identidad visual de un objeto
de la realidad queda preservada en la imagen gracias a la forma y al
color. Ante este hecho surge una pregunta elemental: ;son el color y
la forma en igual medida garantes de esa identidad del objeto? La
cuestion es sumamente interesante porque de este hecho depende el
reconocimiento visual, sin duda, el mecanismo perceptivo méas decisivo;
y como quiera que el reconocimiento implica la relacion de dos estruc-
turas, una de las cuales —la del concepto visual-— es invariable, ¢l ele-
mento en el que se basa tal reconocimiento ha de ser, asimismo, cons-
tante. ;Posee el color tal propiedad? Es evidente que no, luego ha de
ser la forma, o mas exactamente, la estructura®, el vehiculo de tal re-
conocimiento por ser el inico elemento capaz de salvaguardar la iden-
tidad visual del objeto que se representa. Una verificacion elemental de es-
te hecho la tenemos en el ejemplo grafico de la figura 5.7: jcudl de las
dos figuras de la izquierda es mas parecida al cuadrado de la derecha?

Azul

Figura 5.7

_ % La diferencia entre forma y estructura se vera en el siguiente apartado (5.6) de-
dicado a la forma.
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Excepto en algunas edades de la infancia del individuo, en las que
la capacidad de conceptualizacion no estd plenamente desarrollada y
el color puede ofrecer una mayor identidad que la forma estructural, el
resultado ha de ser la identificacién entre los dos cuadrados. Ademas
de la explicacion dada anteriormente a este hecho, existe otra comple-
mentaria, la constancia perceptiva de la forma es mds intensa que la
del color. Este es un elemento de una riqueza plastica inagotable, pero
no tiene en la permanencia su virtud mas acrisolada. Quiza una cosa
explique la otra.

5.5.3. Nomenclatura cromatica

La ambigiiedad terminolégica es uno de los problemas mas serios
que tiene planteada la Teoria de la Imagen. En lo que se refiere al
color, este problema es especialmente grave porque a la dificultad que
supone no tener fijados exactamente los campos semanticos de aquellos
términos que le son propios, se afiade otro problema adicional: la
nominacion del propio color. El inconveniente que plantea referirse, por
ejemplo, a la sensacion cromatica producida por una determinada lon-
gitud de onda es evidente, porque para ello existen al menos tres tér-
minos totalmente admitidos: matiz, tono y croma, pero resulta irrele-
vante s1 lo comparamos con el que se plantea al tener que distinguir
nominalmente todas y cada una de las diferentes sensaciones croma-
ticas. Arnheim (1979, 379) ilustra muy bien dicho problema.

Ya en nuestra época, Hilaire Hiler ha compilado una tabla
de nombres de colores que indica, por ejemplo, que el color
correspondiente a la longitud de onda de 600 nm recibe en
diversos autores los nombres de cromo anaranjado, amapola do-
rado, anaranjado espectro, anaranjado dulcamara, rojo orien-
tal. rojo saturno, anaranjado rojo-cadmio, ¢ anaranjado rojo.

Si 4 esto afiadimos que pese a que el ojo humano distingue eficaz-
mente una serie muy limitada de gamas cromdticas (si €stas no se
yuxtaponen), existen atlas de colores con cientos de gamas a las que hay
que nombrar necesariamente’, el problema de la nomenclatura cro-
matica adquiere unas dimensiones césmicas.

La propuesta que, en este sentido, ofrece Harald Kiippers en su
obra Fundamentos de la teoria de los colores®, puede servir para paliar

7 Kii];;g;s (1979) recoge mas de 5.500 gamas cromiiticas diferentes.
¥ Gustavo Gili, Barcelona, 1980.
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este problema. al menos en lo que se refiere al color-luz. En la retina.
ya se ha visto, existen tres tipos de receptores cromaticos sensibles,
cada uno de ellos a las longitudes de onda que se corresponden con
las sensaciones de color rojo, verde y azul, los tres colores primarios
(que, segun Kiippers, son las capacidades de sensacion del érgano de
la vista), de los cuales se derivan las restantes sensaciones de color, los
llamados colores elementales. que son definidos para este autor como:

..las ocho posibilidades indivisas de variacién que resultan de
los tres colores primarios, representan las sensaciones de color
extremas que el drgano de la vista es capaz de producir.

En relacion con la cita anterior hay que sefialar dos cosas. Primero,
que las sensaciones de color rojo. verde y azul son también sensaciones
de color extremas®, y. en segundo lugar, que no existe material cro-
matico alguno que pueda producir tales sensaciones al actuar sobre el

ojo. Los colores elementales se obtienen aditivamente de la siguiente
mancra:

Rojo + Verde = Amarillo

Rojo + Azul = Magenta

Verde + Azul = Cyan

Rojo + Azul + Verde = Blanco

A estos cuatro hay que afiadir el negro, que supone la ausencia de
los tres primarios. y estos tres que, como he dicho, actian también como
colores elementales. Segiin Kiippers (1980) una gama puede ser definida
por sus colores primarios y por los elementales, Veamos cuil es la codi-
ficacién de una gama en cuanto a los primeros.

Cualquier gama de color se puede codificar con un sistema ternario
de digitos. Si se toma como unidad de sensacion de color el «cuanto
de sensacion», una gama podra ser definida a partir de tres valores,
cada uno de los cuales se corresponde con la cantidad de cuantos de
sensacién que el color posea de cada color primario {(Cp). Asi, cuando
una gama posea la sensacion maxima de un color primario, ésta vendra
consignada numéricamente con el 100 por 100, aunque, para simplificar
la codificacién, se usara para este valor numérico maximo el digito 99.
De esta forma. una gama de color quedard definida por seis digitos. dos
para expresar cada porcentaje de color primario. Para intentar universa-

? Es decir, pueden actuar tndistintamente como colores primarios o ¢lementales.
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lizar un poco mas este sistema de designacién del color. es conveniente
respetar el orden alfabético inglés comenzando por el azul y terminan-
do por ¢l rojo. Reproduzeo a continuacion una tabla de codificacion de
los colores elementales en la que se sigue este sistema de codificacion.

Colores primarios
Gama

Azul [ Verde | Rojo

99 99 99 | Blanco.

00 9 99 Amarillo.

99 00 99 Magenta.

99 99 00 | Cyan.

99 00 00 | Azul

o 99 00 | Verde.

0 00 9% 1} Rojo.

o0 00 00 | Negro.

J

Una gama cromatica se define, cuantitativamente, a partir de los
tres colores correspondientes a los colores primarios, pero también puede
definirse en funcion de los colores elementales (Ce). En este caso, cada
gama posee cuatro cantidades parciales de color elemental. El si-
guiente ejemplo grafico sirve para explicar este hecho.

Dada una gama definida en funcién de sus colores primarios por el
codigo (19, 85, 64) (Fig. 5.8), jcual seria su definicion en cuanto a sus
colores elementales?

Negro

I
T % __________ Amarillo
7

197/-%

Azul Verde Rojo

Blanco

N

i

Figura 5.8
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Esta representacion grafica se corresponde con los siguientes valores
UmEricos:

00 00 00
gg i; 2(5} Definicion en cuanto a Ce.
19 19 19

19 85 64] Definicién en cuanto a Cp.

La cantidad del Ce negro resulta de la diferencia entre el total y la
suma de las cantidades del resto de los Ce.

N =99 — X Ce. En el ejemplo anterior: N =99 — 85 = 14

56. La forma

Form is the visible shape of content. ;Coémo se traduciria al espafiol
csta frase de Ben Shahn? Aunque no son insalvables, su traduccién
plantea ciertos problemas que pueden inducir a un error conceptual
serio. Los anglosajones cuentan con dos palabras, form y shape, para
referirse a fo que en espaiiol denominamos «forma». Sin embargo, los
términos ingleses no son exactamente sinénimos, sino que se refieren
a dos conceptos distintos cuya diferenciacion es en nuestro idioma mas
prolija y, como digo, puede producir un problema conceptual impor-
tante. «La estructura es la forma visual del contenidow, ésta seria, en mi
opituoén, la traduccién correcta de la cita inicial. y de ella se desprende
la necesidad de distinguir entre el concepto de forma y el de estructura
come paso previe a cualquier teorizacién sobre este elemento morfo-
loégico de la imagen.

A partir de ahora utilizaré el término «forma» para referirme al
aspecto visual y sensible de un objeto o de su imagen, al conjunto de
caracteristicas que se modifican cuando dicho objeto cambia de posicion,
de orientacion o, simplemente, de contexto. Aquellas otras caracteris-
ticas inmutables y permanentes de los objetos, sobre las cuales reposa
su identidad visual, las designaré con el término de «estructura» o
«forma estructural». El hecho fundamental de esta diferenciacién con-
ceptual es la invariabilidad de la estructura ante cualquier cambio
espacial frente a la modificacidn de la forma que dicho cambio conlleva.
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A lo largo de este capitule se observa como la naturaleza plastica
de los elementos morfoldgicos esta intimamente ligada a algunos aspec-
tos significativos de la percepcion. En el caso de la forma estructural,
su invariabilidad garantiza el reconocimiento del cbjeto, ya que la
conceptualizacion del mismo, que es el requisite previo a dicho reco-
nocimiento, s¢ basa en su estructura. Como se vio en el capitulo ante-
rior, €] reconocimiento se produce como resultado de la combinacion,
0 superposicion, de dos estructuras: la del concepto visual almacenado
en la memoria (imagen genérica) con la propia del objeto. El éxito de
esta operacion requiere un Uunico regquisito, que los rasgos estructurales
que definen ambos patrones no varien, ya que de lo contrario se nece-
sitaria un concepto visual para cada elemento o especimen concreto de
una clase, es decir, no podria reconocerse un perro si no se dispusiera
de un patrern especifico para cada perro en particular, En resumen, la
propiedad perceptiva mas importante de la forma estructural es que de
ella depende la identidad visual del objeto.

5.6.1. La simplicidad estructural

En los apartados precedentes, al hablar del color, decia que éste no
lo poseian los objetos en si mismos, sino que era consecuencia de la
interaccion entre la luz y el medio fisico y entre dicho medio y la retina.
En el caso de la estructura, este elemento si existe objetivamente; como
vejamos antes, de €1 depende la propia identidad del objeto v, sin em-
barge, del mismo modo que sucedia con las sensaciones cromaticas, es
el aparato perceptivo humano quien organiza la capacitacion de las
relaciones estructurales de un objeto, como quedd demostrado en el
capttulo tercero al enunciar las leyes de organizacion perceptiva. Es
necesario, pues, al iniciar el estudio de la forma estructural, tener
presente la ley basica de la percepcién, que podria resumirse asi:

Todo esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal
que la estructura resultante sea tan simple como lo permitan las
condiciones dadas'?,

El tema esta planteado ya: jcuando una estructura es simple?; y de
€l se derivan muchos otros interrogantes que son basicos dentro de la

1% Arnheim (1979, 70).
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Teoria de ta Imagen: jde qué depende la simplicidad? ;como se evaltia?,
iqué relacion guarda con la propia simplicidad de la imagen?, etc. El
orden visual, el que impone la percepcion, tiende siempre a la simpli-
cidad. En la medida en que el orden de la imagen, que es el Unico criterio
normativo que tiene sentido, se base en aquél, la simplicidad dentro de
la representacion iconica es, asimismo, la 0inica norma natural existente.
No estoy descalificando, en absoluto, las transgresiones plasticas a este
principio, hacerio seria tan necio como dar la espalda a todos los
sistemas de representacion simbolicos vy conceptuales (representaciéon
egipcia, iconografia medieval, vanguardias, etc.). Solo pretendo decir, al
margen de cualquier valoracién, que la tnica representaciéon natural,
paradigmatica, es aquella que asume el orden visual de la percepcién
y. por tanto, la que tiende a la simplicidad.

Hecha esta aclaracion, en el estudio de la simplicidad estructural
aparecen dos posibles vias:

1. La de la experiencia.
2. La de los componentes estructurales.

Si efectivamente la organizacién estructural de un estimulo depende
de nuestro sistema perceptivo, cabria pensar que un analisis de los
resultados de tal organizacion fuese el mejor modo de evaluar la sim-
plicidad de una estructura. Asi. un esquema seria mas simple que otro
cuando se percibiese antes, se recordase mejor, etc. Cualquier método
basado en esta filosofia seria posible técnicamente, pues existen equipos
de laboratoric capaces de medir con exactitud los valores de umbral,
lapsos de aprehension, etc. Sin embargo, el problema se plantea ante
la imposibilidad de aislar la experiencia puramente perceptual de la
influencia y condicionamientos que otros procesos de la conducta van
a tener sobre ésta en el momento del experimento.

Desechada esta primera via, sélo queda plantear el analisis de la
simplicidad estructural a partir de la evaluacién de los rasgos formales
que componen dicha estructura. Existen dos tipos de métodos para llevar
a cabo esta evaluacion: los cuantitativos, que analizan la simplicidad en
sentido absoluto, y los cualitativos, que lo hacen en sentido relativo.

Comenzaré explicando el que denomino métedo de cuantificacion
de rasgos. que corresponde a la primera categoria. Este método se basa
en la cuantificacién de los elementos que definen una estructura. En
este sentido, mientras menos elementos sean necesarios para definirla
mas simple sera €sta. Entre estos elementos hay que distinguir dos tipos:
los que tienen valor estructural y los que carecen de él. A los primeros
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los denominaré rasgos estructurales genéricos (r.e.g.} y a los segundos
rasgos de forma (r.f). Una vez mas se plantea la necensidad de distinguir
forma de estructura; en lo que se refiere a la simplicidad, tal distincion
es sencilla y queda perfectamente ilustrada con el siguiente ejemplo.
¢ Qué estructura es mas simple, la de una rueda de bicicleta con cuarenta
radios o la de otra con veinte? El valor de la simplicidad estructural
es el mismo en ambos casos, de lo que se deduce que el numero de
elementos o, mejor dicho, de rasgos de forma, no afecta a la simplicidad
de una estructura. Puede darse el caso en el que dos estructuras
tengan igual numero de rasgos estructurales genéricos y que la primera,
por ejemplo, posea mayor numero de rasgos de forma; el resultado en
este caso es que el segundo objeto o imagen serd mas simple en su
conjunto; aunque estructuralmente sean igual de sencillos.

Los re.g. en los que se basa el método de cuantificacion de rasgos
son las dos variables estructurales que definen la estructura del circulo,
que es la mas simple de cuantas existen ; éstos son el dngulo y la distancia.
Existe una tercera variable, la oriemacion, que aungue no tiene valor
estructural. puede afectar también a la simplicidad general de un objeto
0 una imagen, ya que cualquier elemento es més estable si se orienta
sobre las coordenadas espaciales basicas v sus diagonales regulares que
en cualquier otra orientacién. Esta variable se considerara, al igual que
¢l niimero de elementos, como un rasgo de forma. La diferencia cualita-
tiva entre estos dos tipos de rasgos en lo que se refiere a la evaluacion
de la simplicidad estructural se pone de manifiesto en el anéalisis de
cualquier estructura. Veamoslo comparando tres triangulos: uno equi-
latero, otro isosceles, vy escaleno el tercero (Fig. 5.9).

of N.? elementos (total lados diferentes) 3 3 3
™ | Orientacion (diferentes en ¢l espacio) 3 3 3
Total rf.; 6 6 6
reg JAngulo (n° de dngulos diferentes) 1 2 3
€2 Distancia (n." fados diferentes) 1 2 3
Total reg.: 2 4 6

Figura 5.9
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Si se atiende a los rasgos de forma, el resultado no deja de ser
paraddjico: las tres estructuras triangulares son igual de simples. Evi-
dentemente esto no es posible; tan sélo la irregularidad que presenta
el tridngulo escaleno es suficiente para afirmar que su estructura es la
mas compleja sin necesidad de verificarlo con método alguno. Los
unicos elementos con valor estructural, los r.e.g., son los responsables
de la simplicidad; el resultado es perfectamente coherente si se evaloa
en funcién de éstos. La estructura mas sencilla es la del equilatero que
solo posee dos r.e.g. distintos. en ¢l isosceles son cuatro, y seis en el esca-
leno, cuya estructura es la mas compleja. Solo en el caso de igualdad
entre los r.e.g. de dos estructuras, como ya se ha dicho, es conveniente
valorar los rasgos de forma antes citados, recordande que ello no
altera el resultado real de la simplicidad estructural, sino ¢l del objeto
o la ¥magen en su conjunto.

El método de Hochberg-McAlister para medir la simplicidad es-
tructural se basa también en criterios cuantitativos como el anterior.
Estos autores en un articule suyo titulado A Quantitative Approach to
Figural «Goodness» se plantean el analisis de la simplicidad, utilizando
lo que yo he llamado aqui «la via de la experiencia», sin embargo,
utilizan, asimismo, una serie de variables estructurales, aunque estas se
refieran a la estructura percibida por el sujeto en el experimento y no
ala que posee el estimulo visual realmente. Hochberg y McAlister parten
de la siguiente hipotesis:

..las posibilidades de organizacion perceptual alternativas, an-
te un estimule dado, son inversamente proporcionales a la can-
tidad de informacion requerida para definir dichas alternativas '*.

Para ellos, mientras menor sea la cantidad de informacion necesaria
para definir una estructura, mas simple sera ésta. Las variables que
utilizan para medir la cantidad de informacion son:

1. El nimero de d4ngulos diferentes.

2. El numero de dngulos diferentes partido por el nimero total
de angulos.

3. El nimero de lineas continuas diferentes 2.

11 Hochberg-McAlister (1953, 361).

'2 Nj Hochberg-McAlister en el articulo original, ni Arnheim (1979, 73} donde se
refiere al mismo, especifican si el nimerd de angulos y el de lineas continuas es el total
o s6lo el numero de lados y angulos diferentes. Yo me inclino por la segunda posibilidad.
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$i se utiliza el método de cuantificacion de rasgos para averiguar
qué estructura es mas sencilla entre las de un cuadrado y un triangulo
equilatero, el resultado seria que ambas son igual de simples. Apli-
cando el método de Hochberg-McAlister, la mas sencilla resulta ser la
del cuadrado, por una diferencia minima en cuanto al valor numérico
de la simplicidad (Fig. 5.10).

Método de cuantificacion de rasgos
Variables pertinentes {r.e.g.):
-- Niumero de dngulos diferentes. .

1
— Namero de lados diferentes . . .. 1
Total g «.ovovoe.n. 2

Valorando los rasgos de forma:

- Orientaciones espaciales . .. .. .. 2
— Nimero de elementos ... ...... 4
Total rasgos forma ....... 6

Meétodo de Hochberyg-MeAlister

Vartables pertinentes (cantidad de

informacion}:

— Numero de dngulos diferentes . . 1 1

— Angulos dif./ingulos totales ... 1/4 1/3
— Namerao de lincas continuas dil. 1 1
Valor de la cantidad de infermacion 2, A

Figura 5.10

El método ponrderado constituye un tercer sistema para la evaluacién
de la simplicidad estructural...

Tanto el sistema de analisis de Hochberg ¥ McAlister como el ex-
puesto anteriormente son eficaces ante formas estructurales con bajo
nivel de complejidad. va que ambos son sistemas cuantificadores. Ahora
bien, en la naturaleza ¥ en el arte nos encontramos, {recuentemente,
con cstructuras mas complejas que requieren nuevas aproximaciones
metodologicas para el estudio de la simplicidad. St ésta dependia, en
sentido absoluto, de la cantidad de r.e.g. diferentes que poseyera un
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objeto, cn sentido relativo. esta simplicidad vendri determinada por los
principios de parsimonia y orden. El primero de ellos exige que, ante
diversas alternativas, se escoja siempre la mas sencilla. En este sentido,
segun Cohen y Nagel (1968):

Una hipodtesis es mis sencilla que otra si el nimero de
tipos de elementos independientes es menor en la primera que
en la segunda .

El principio de orden implica una distribucion de esos elementos
en functon de un grado maximo de pertinencia, Al aplicar a la imagen
gstos dos principios, se desprenden los siguientes hechos que sirven para
confeccionar un cvadro de factores mas eficaz que la cuantificacién
de rasgos o la cantidad de informacion, de los cuales depende la sim-
plicidad estructural. Basicamente éstos son:

1. La correcta eleccion del medio de representacion. Aunque los
medios de representacion visuales han demostradoe, en muchas ocasiones,
que son polivalentes y, pese a que un determinado «tema» pueda co-
municarse por medios visuales diferentes, existen medios mas idéneos
que otros en funcién del contenido. Ciertos aspectos de la narratividad,
por ¢gjemplo, como pueden ser la secuencialidad o las acciones des-
arrolladas en el tiempo, pueden representarse de una manera esfruc-
turalmente mas sencilla en medios como el comic o el cine, independien-
temente de que, al hacerlo en otros de naturaleza distinta, el resultado
estético sea mas o menos alto. A continuacion transcribo una cita de
Arnheim (19764, 135) en este sentido:

La representacion ofrece una equivalencia estructural de
la experiencia que le dio origen, perc la forma particular con-
creta en que dicha equivalencia se muestra, no puede inferirse
solo del objeto. Esta también determinada por el medio,

2. Lag wunificacion de los agentes plasticos influye en gran manera
en la simplicidad formal. En la pintura se encuentran valiosos ejemplos
de este hecho. Durero, por ejemplo, utilizaba lineas paralelas cortas y
curvilineas como unico procedimiento para vehicular dos funciones
plasticas: dar volumen a los objetos y crear sombras. En lo que se
refliere a la simplicidad de una estructura, la unificacion de los elementos

13 Citado por Arnheim (1979, 75).
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constituyentes de la misma trae consigo la reduccién del nimero de
re.g. y. por tanto, una mayor sencillez. Cualquicra de los métodos ante-
riores sirve para ilustrar esto.

3. Un repertorio limitado de elementos plasticos favorece la simph-
cidad de la forma. Tiziano abandono ¢l tradicional sistema de crear
superficies v de sefialar lincalmente las siluetas de los objetos. y proce-
dio. mediante tramas de pinceladas muy cortas, a crear todas las rela-
clones plasticas en sus obras. La linea y el color se convirtieron dentro
de cllas casi en los unicos elementos plisticos. También Rembrandt, al
final de su obra. utilizaba priacticamente tan solo cuatro: ocre. verde
oliva, dorado v rojo.

Al recapitular lo dicho hasta ahora sobre la simplicidad estructural,
ésta parece depender. en primer lugar y en sentido absoluto. del numero
de r.e.g diferentes que posea un objeto o su imagen, y. en segundo
lugar y en sentido relativo. de los principios de parsimonia y orden.
los cuales en el caso que nos ocupa suponen optar por la férmula
mas econdmica en cuanto a la representacion se refiere. Cabe destacar
un tercer factor, las condiciones perceptivas cxistentes, que pueden afec-
tar al percepto que da origen al conocimiento visual del objeto. Tal
factor se desprende también de lu ley basica de la percepeion. enun-
ciada anteriormente. y se refiere no a4 unos rasgos materiales. sino a unos
hechos de indole visual, aungue no por cllo menos determinantes. En
consecuencia, un estudio sobre la simplicidad debe tener en cuenta los
factores de los que ésta depende desde un punto de vista perceptico.
Estos pueden reducirse a tres:

1. La intensidad del estimulo que da origen al percepto. Si éste ¢s
débil, o esti mal definido, es mas facil que se produzea un tra-
bajo perceptivo. el cual tiene siempre como resultado una
simplificacion de dicho estimulo.

2. La propia simplicidad del estimulo. Si éste es estructuralmente
simple. producird, asimismo, un percepto simple. La simplicidad
o complejidad estructural de un percepto depende directamente
de la del estimulo que lo origina; bastan tan solo cuatro puntos,
simétricos dos a dos, para percibir Ia estructura de un cuadrado.

3. Ademas de estos fenomenos, relacionados con la naturaleza del
estimulo, existe otro hecho perceptivo que afecta a la simplicidad
de cualquier estructura que posea un grado minimo de ambigiie-
dad, ya que el equipo perceptivo humano tiende a eliminar
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ésta para estabilizar dicha estructura., Me refiero a lo que en
inglés se denomina sharpening y leveling, términos que son tra-
ducidos normalmente al espafiol con las palabras «agudizacidn»
y «nivelaciony, respectivamente.

Tanto una como otra son férmulas para obtener una mayor sim-
plicidad en la estructura de una composicion o de un esquema. Me-
diante la nivelacion se procede a disminuir los r.e.g. del objeto al utilizar
diversos procedimientos. tales como la acentuacion de la simetria. la
repeticion de elementos o series, ¢l abandono de detalles discordantes,
la eliminacion de la oblicuidad. ete. A través de la agudizacion, se
consigue simplificar un esquema y diferenciar, alin mas, los rasgos
estructurales ya dados, para lo cual, légicamente, se siguen los proce-
dimientos contrarios a los de ta nivelacion.

Nivelacion Apgudizacion

Figura 5.11

Ambas formulas, aunque utilicen recursos opuestos, tienden a elimi-
nar esa minima ambigiiedad que favorece la simplicidad estructural por
la unificacion o por la diferenciaciéon de los r.e.g. Que nuestro equipo
perceptivo opte por una u otra férmula dependera exclusivamente del
grado de ambigiiedad de ambas estructuras.

b.6.2. Tres opciones plasticas para representar
la forma

Estructura y forma son dos aspectos de un mismo elemento del
cual dependen. respectivamente. la identidad visual del obieto y la sig-
nificacion plastica que su representacion implica. En la imagen, forma
y estructura son tan indisolubles como en la realidad, ya que toda
proposicion visual de ésta tiene, como foérmula de enunciacion, una
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forma plastica que es la expresion de una estructura. Existen, sin em-
bargo, opciones representativas que priman, fundamentalmente, la re-
presentacion de la estructura. y otras en las que predominan los rasgos
de forma. aungue en ambuas. insisto. forma y estructura no pueden
disociarse. La primera opcion es la representacion proyectiva; la segunda.
el escorzo y la superposicion. Estas tres representaciones suponen otros
tantos resullados visuales distintos y. por ello. formas de significacion
plastica asimismo diferentes.

La proyeccion implica adoptar un punto de vista fijo v representar
un 4nico aspecto del objeto, es decir, seleccionar una forma que iden-
tifique al objeto en cuestioén de entre las infinitas que éste posee. (Cual
serd esa forma, y qué propiedades deberd poseer para salvaguardar la
identidad de la estructura?

Al seleccionar esta forma, habra que elegir aquella que redna el
nimero suficiente de rasgos estructurales capaces de preservar la iden-
tidad visual del objeto, teniendo en cuenta que ésta depende de la
estructura y no de la forma o aspecto visual que, como ya he dicho,
es variable, Tal forma no se corresponde con ningun angulo dec vision
o punto de vista caracteristico y es tan variable como el objeto al que
representa. Asi, la forma mas eficaz para identificar un automovil serd
la lateral o de perfil. mientras que €sta seria menos eficaz que la plan-
ta en la identificacion de un avion.

La proyeccion de un objeto con velumen en un plano bidimensional
no es mas que una forma de abstraccion visual, Para que esta proyeccion
sea vilida debera poscer los dos atributos tipicos de toda abstraccién:
ser esencial y generativa. Tendra, como ya he apuntado, los rasgos
basicos de la estructura del objeto, pero ademas habra de generar nuevas
formas o aspectos del mismo porgue, aunque la proyeccion recoja lo
esencial, no hay que olvidar que es solo una de las miltiples formas
visuales del objeto, algo muy parcial.

La proyeccidn restablece la totalidad del objeto que representa; el
escorzo, sin embargo, sugiere esa totalidad mediante una parte solamente.
Una imuagen esta escorzada visnalmente cuando se lu percibe como una
desviacion de otra estructuralmente mds sencilla. Tal desviacién supone
la adopcidn en la imagen escorzada de la orientacion oblicua cuando
el objeto que se representa posee una orientacion horizontal o vertical
(la figura 5.12 es una imagen escorzada).

Arnheim (1979, 137) apunta tres maneras diferentes de emplear
el término escorzo. En primer lugar. puede hablarse de escorzo cuando
la proyeccion de un objeto no es ortogonal, ya que, en este caso, siempre
existe contraccion proyectiva. En segundo lugar, puede hablarse de



Figura 5.12.—Imagen escorzada.
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escorzo aun en la proyeccion ortogonal, cuando la imagen no sumi-
nistra un aspecto caracteristico de la totalidad. Asi, una proyeccion
ortogonal de una cara no seria un escorzo si se representa frontalmente,
y si estaria escorzada si se hace de perfil. Toda proyeccion implica
escorzo, por Ultimo, ya que todas las partes de un objeto, fuera del
plano paralelo al de la representacion, sufren una deformacion de sus
proporciones.

Las formas, normalmente, ni se encuentran ni se representan aisla-
damente; mas bien las encontramos amalgamadas unas con otras. Para
que esta superposicion de formas sea plasticamente eficaz, su percepcion
debe cumplir una condicion: que sean vistas como cosas independientes
y situadas en diferentes términos. Si esto se da, la superposicion cumple,
eficazmente, dos funciones plasticas:

1. Establece una jerarquia entre las diversas formas representadas.
ya que éstas no se perciben como un todo indiferenciado. sino
como unidades independientes.

2. Articula el espacio en diversos términos y favorece, en cierta
medida, la construccion de la tercera dimension en el plano,
aunque la superposicion no es, realmente, una clave para la pro-
fundidad, como muchos autores sefialan (por ejemplo, Kepes,
1976, 112) o, al menos, no es muy objetiva, ya que presupone el
problema que quiere explicar: que un objeto se encuentra «de-
lante» de otro solo es posible en un medio con profundidad. Se
mezcla, de esta forma, una experiencia sensorial y una situa-
cion fisica.



Elementos dinamicos
de la imagen

Husta ahora me he referido a aquellos elementos que tienen una
presencia real y material dentro de la imagen; elementos que, mediante
sus relaciones, crean un espacio al cual quedan ineludiblemente aso-
ciados. La adicion de elementos y relaciones plasticas como los descritos,
no son, en ningun caso, suficientes para crear ese modelo de realidad
que constituye toda imagen. La realidad tiene por encima de todas sus
caracteristicas una predominante: la dinamicidad. Para ir completando
este analisis «horizontal» de la imagen, deben estudiarse aguellos ele-

mentos por los que la imagen adquiere esa naturaleza dindmica, y que
pueden reducirse a tres:

1. El movimiento.
2. La tension.
3. El rtmo.

La naturaleza dinamica de la imagen esta intimamente asociada al
concepto de temporalidad. Esta constituye la segunda estructura icénica,
que articulada con la espacial v la de relacién produce la significacion
plastica que toda imagen posee. Es conveniente, por tanto, desarrollar
este concepto antes de abordar el estudio de los dos elementos dina-
micos especificos de las imagenes fijas: la tension y el ritmo. El movi-
miento no es pertinente en este tipo de imdgenes, ya que no se da en
ellas una representacion real del mismo.

6.1. Concepto de temporalidad

En una primera aproximacién al concepto de temporalidad, podria
definirse éste como la estructura de representacién del tiempo real a
través de la imagen. El tiempo de la imagen es una modelizacion del
real; aquél se basa en éste, pero ambos son diferentes, el tiempo real
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no es significante, la temporalidad si. De los diversos modos en los
que la temporalidad modeliza el tiempo real surgen imagenes diferentes.
Si en la representacion iconica del tiempo se pretende reconstruir el
esquema temporal de la realidad, dotandolo de una significacion que
no tiene. las imagenes seran secuenciales: si. por el contrario. se opta
por la abstraccion del tiempo real. éstas seran aisladas.

El esquema temporal de la realidad al que me refiero esta articu-
lado sobre la dialéctica pasado-presente-futuro, es un tiempo lineal y
continuo; la unica relacion temporal existente en este esquema s la de
sucesion. En ella, cualguier momento temporal esta precedido por otro
y da paso a un tercero de igual significacién y valor que los anteriores.
La sucesion no tiene capacidad de crear estructuras de significacion
porque no implica un orden sintactico, tan solo existe un orden lineal.
Por ejemplo, uno de los elementos dinamicos de la imagen, el ritmo,
esta asociado a la temporalidad. El ritmo, que implica un orden, pro-
duce una significacion que esta originada por la ordenacion sintactica
de unos elementos (en el caso de la imagen son los elementos morfolo-
gicos, en la musica la escala de notas) que no son equipotentes, €s
decir, unos tienen un valor plastico mayor o menor que otros y su
actividad visual varia de muy diversas maneras. ;Qué posibilidad exis-
tiria de crear estructuras ritmicas basadas en un esquema temporal
como el de la realidad en el que todos sus elementos son equivalentes?
Practicamente ninguna, y lo méas que se conseguiria con un esquema
temporal de sucesion serian cadencias regulares incapaces de producir
una significacion.

Al contrario de lo que sucede en la realidad, la imagen si es capaz
de crear estructuras temporales' y. por tanto, de producir significa-
cion. Hay dos formas de temporalidad icénica que originan. como he
apuntado anteriormente, dos tipos de imagenes diferentes: las secuen-
ciales vy las aisladas. Las primeras, como su nombre indica, se basan
en una estructura temporal de secuencia; ¢l orden temporal de las
imagenes aisladas esta basado en la simultaneidad. Explicar los con-
ceptos de secuencia y simultaneidad es lo mismo que explicar la natu-
raleza temporal de las imagenes secuenciales y de las aisladas, y en
ambos casos ¢s necesario ya integrar en una misma unidad los conceptos
de espacio y tiempo.

! La diferencia entre esquema y estructura temporales es decisiva. En el esquema la
dimension temporal de cada elemento y, por tanto. su capacidad de significacion se
desvanece ¢n el momento en ¢l que éste desaparece, mientras que en la estructura tem-
poral de la imagen, un elemento encuentra su valor significativo ¢n ¢l conjunto de las
imagenes de la secuencia.
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En las imagenes secuenciales los parametros espacial y temporal
son equipotentes, es decir, a efectos de la significacion plastica que la
imagen posee. ésta depende por igual del espacio y del tiempo, ya que
debido a la naturaleza de estas imagenes, estos parametros son inse-
parables. Piénsese que en un comic 0 en una secuencia cinematografica,
los distintos cuadros espaciales se activan significativamente en la medida
en que estén ordenados sintacticamente y que esta ordenacion la posi-
bilita la estructura temporal de la secuencia.

Si se extrae de esta secuencia una viiieta del comic o un cuadro
cinematografico, es decir, un segmento exclusivamente espacial, este
espacio es absolutamente neutro, y si bien es cierto que posee todavia
una cierta significacion, ésta se halla mutilada porque ese espacio que
en principio corresponde a una unidad espacio-temporal se encuentra
destemporalizado. El lector podria pensar que esa vifieta o ese cuadro,
separados del contexto secuencial, constituyen dos imdgenes aisladas, y,
por tanto, o bien poseerian la significacién propia de este tipo de
imigenes, o bien que esa significacidn integra fuese algo privativo de las
imagenes secuenciales.

En lo que se refiere a esta segunda suposicion, es evidente que todo
tipo de imagenes posee una capacidad total de significacién de acuerdo
con su naturaleza. Es cierto que existen imagenes mas utiles que otras
para cumplir ciertas funciones; por ejemplo, si de lo que se trata es
de contar visualmente una historia en la que existen diversas acciones
que suceden en tiempo y espacios diferentes, la imagen estructuralmente
mas sencilla y, por tanto. la mds idénea para satisfacer este objetivo
seria la secuencial, con o sin movimiento, ya que su naturaleza es
fundamentalmente narrativa, Si, por el contrario, el propésito que debe
cumplir la imagen es el de expresar, recrear o interpretar una acciéon
desarrollada en un espacio cerrado, o el de describir una cierta atmos-
fera creada por elementos estables, el tipo de imigenes que con mayor
coherencia cumpliran dicho propésite seran las aisladas debido a su
naturaleza basicamente descriptiva.

Con respecto a la primera cuestion, es decir, si una imagen extraida
de una secuencia poseerd la misma significacion que una aislada, la
respuesta es negativa. ya que las formulas de composicion de ambos
tipos de imagenes son diferentes, siendo la razon de esta diferencia de
caracter espacial. En las imagenes aisladas, el espacio es permanente y
cerrado; por el contrario. en las secuenciales, éste es cambiante y ademas
se prolonga, al menos fenoménicamente, mas alla de los limites fisicos
del cuadro. En el espacio de las imagenes aisladas, los elementos mor-
fologicos estan organizados unos en funcién de los otros, pero todas las
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relaciones plasticas que crean no trascienden el espacio acotado por el
cuadro de fas imagenes.

Cabria citar muchos ejemplos para explicar el hecho al que acabo
de referirme, voy a citar tan solo un par de ellos. Si la intencion del
creador de la imagen es que ésta posea un caricter dinamico, una de las
formulas para conseguirlo es el contraste. Cualquiera de los seis ele-
mentos morfolégicos puede producirlo, sin embargo, los mas eficaces
para ello son aquellos que poseen propiedades intensivas y cualitativas
al mismo tiempo, es decir, el color y la forma. Si se opta como formula
dinamizadora por el contraste cromatico entre dos elementos, &stos.
necesariamente, han de estar, en el caso de la imagen aislada, dentro
de un mismo marco espacial; en este sentido, la significacion plastica
que puede producir tal contraste digamos que esta salvaguardada para
¢l observador cuando éste observa la imagen. Como el espacio de la
imagen secuencial no es cerrado, es posible que un elemento de contras-
te, el blanco por ejemplo, esté ubicado en un cuadro espacial, y el
segundo, el negro, se encuentre en ¢l siguiente. Si se extrae uno de esos
dos cuadros espaciales fuera de la secuencia, la relacion plastica entre
los dos elementos de constraste se habra perdido al no poder relacionar-
se uno y otro. Como son las relaciones plasticas las que generan la
significacion en la imagen, ésta, como decia al principio, se hallara
mutilada —cuando no eliminada-—— en el caso del cuadro destempora-
lizado.

Otro ejemplo lo encontramos en las direcciones que existen en el
seno de las imagenes y en general en todos los elementos de continuidad
que poseen las imagenes secuenciales y que estin asociados a la tem-
poralidad. Los vectores de direccién que se crean entre los clementos
morfologicos de una imagen aislada dan un carécter unitario a la com-
posicién, del mismo modo que estas direcciones se lo dan al conjunto de
imagenes que forman una secuencia, pero si una de estas imagenes se
extrae del contexto, las direcciones en ella contenidas careceran de
sentido. ya que en muchos casos relacionan elementos gue no estan
presentes en su propio marco espacial.

La alteracion o pérdida de significacion de una imagen secuencial
destemporalizada (extraida de la secuencia) es bastante variable depen-
diendo, una vez mas, de la formula de composicion que se emplee en la
representacion, o en la puesta en escena en el caso del cine. Se puede
componer una secuencia de imagenes teniendo en cuenta bastantes de
los principios compositivos de las imagenes fijas-aisladas, lo que trae
consigo que cada cuadro aumente su significaciéon en si mismo sin
menoscabo de la significacién de la secuencia; o bien, basar esta signi-
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ficacién en el encadenamiento sintactico de las imagenes secuenciales.
Los aficionados al cine encontraran un ejemplo altamente ilustrativo
de estas dos formas de composicion en la obra de Orson Welles y
Alfred Hitchcock de cuyas filmografias podrian extraerse en este caso
los titulos de Touch of evil (Sed de mal} y Notorius ( Encadenados ).
respectivamente.

Veamos a continuacion en qué consiste la temporalidad por simul-
taneidad, la especifica de las imagenes aisladas, y que para los propo-
sitos de este libro es la mas interesante, ya que es la temporalidad propia
de la imagen aislada,

Siel hecho mas significativo en las imagenes secuenciales era la equi-
potencia entre los parametros espacial y temporal, en las aisladas tal
equipotencia no existe, ya que la estructura temporal depende del espacio
figurativo. Pero antes de explicar este hecho considero oportuno razo-
nar la existencia misma de¢ csa temporalidad propia de las imagenes
aisladas que esta basada, como va he dicho, en una relacion temporal
de simultaneidad.

Una de las ideas primigenias a las que se asocia el concepto de
tiempo es a la del transcurso de una accidon o un acontecimiento
desde un momento a otro. Este transcurso hemos visto que puede ser
lineal (pasado-presente-futuro) en el esquema temporal de la realidad
basado en la sucesion, o discontinuo y cliptico en el caso de algunas
imagenes cuya temporalidad se basa en la secuencia. En ambos casos.
el esquema o la estructura temporal se integra con un espacio que
tampoco es permanente. ;c6mo es posible entonces una temporalidad
asociada a un espacio invariable como el de las imagenes aisladas? La
respuesta a este interrogante supone la explicacion del concepto de
simultaneidad o, lo que es lo mismo, la justificacion de la existencia
de una temporalidad especifica de las imagenes aisladas.

Si la temporalidad exige un orden, entendiendo éste como una arti-
culacion sintctica de diversas unidades espacio-temporales, la sucesion
queda descartada como posible relacion temporal de las imagenes
aisladas porque no implica sintaxis alguna. Por diferentes razones hay
que excluir la temporalidad por secuencia, ya que. pese a existir en
ella esa articulacion sintactica, ésta se basa en la ordenacion de dife-
rentes espacios que configuran en su conjunto una estructura espacial
variable. Al poseer la imagen aislada un espacio Gnico y permanente, de-
be existir una tercera formula temporal, la simultaneidad, que posibilite
una ordenacton de los elementos espaciales y temporales en un mismo
espacio.

Antes de abordar los hechos especificos que definen esta clase de
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temporalidad seria conveniente interrogarnos sobre la existencia de la
misma, 4 fin de evitar, como a veces ocurre, construir una realidad
ficticia que justifique la teoria. La explicacion mas cabal para funda-
mentar la simultaneidad temporal de las imagenes aisladas es la presencia
en las mismas de los elementos dinamicos, los cuales estan asociados
a dicha temporalidad. Esa idea de transcurso que antes se asociaba al
concepto original de tiempo implica. asimismo. una suerte de dinamici-
dad; en un medio espacial como el de la imagen fija-wislada (el de la
pintura) en el que no es posible esa progresidon natural gue supone,
por gjemplo. la temporalidad de una imagen secuencial. es necesario gue
sean los elementos espaciales contenidos en un marco cerrado los que
creen dicha progresion. Pero estos elementos que yo he denominado
merfologicos no crean, con su mera presencia, esa estructura temporal
progresiva; para ello, necesitan ser activados, y esta funcioén es precisa-
mente la que cumplen los elementos dindmicos de la imagen: el mo-
vimiento, la tension y el ritmo (en la imagen fija-aislada, tan sdlo los
dos ultimos). De esta combinacion de los dos tipos de elementos ico-
nicos, y mediante la composicién correcta de los mismos, surgen las
relaciones plasticas responsables de la significacion de la imagen al
existir ahora una estructura espacio-temporal resultante de la ordena-
cién sintdctica de esos clementos. Téngase en cuenta, en este sentido,
que el orden genera estructuras y éstas son las que producen la signifi-
cacion plastica de la imagen (ver el esquema de la pagina 166).

Como ya he comentado, el hecho que mejor define la temporalidad
de las imagenes fijas-aisladas es su dependencia de la estructura espacial.
Es evidente que la estructura temporal de una secuencia de imagenes
hace referencia también a diversos espacios, el tiempo nunca existe por
si solo; pero mientras que en las imagenes secuenciales existen diversas
unidades temporales y espaciales, en las fijas-aisladas sobre una misma
unidad espacial hay que crear diversas unidades temporales; este espacio
debe, por tanto, estar jerarquizado para que en su seno puedan consti-
tuirse niclecs temporales diferentes. La temporalidad, como toda estruc-
tura, exige elementos de articulacion; en la imagen fija-aislada éstos
deben ser necesariamente de caricter espacial. Voy a citar a continuacion
algunos de los hechos que producen la temporalidad en este tipo de
imagenes, justificando en cada caso esta dependencia espacial.

El formato de la imagen es un factor que afecta a la temporalidad
de ésta. Si dicha temporalidad surge de la articulacion de diversos mo-
mentos o nicleos temporales creados dentro de un mismo espacio por.
la jerarquizacion del mismo, es evidente que un formato como el del
Guernica de ratio 1:2,2 producira una temporalidad distinta a la de La
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cena de Thierry Bouts de ratio 1.4:1. Los formatos de ratio largo (aquélios
en los que el lado horizontal es considerablemente mayor que el vertical)
se acomodan mejor a lo que podriamos denominar una temporalidad
natural, es decir. la de la secuencia. En estos formatos, la segmentacién
del espacio a lo largo de la base de la imagen en diversas unidades espa-
ciales. produce. asimismo. una cierta secuencialidad originada por los
elementos de union y continuidad entre esas unidades espaciales. El
formato no crea, sin embargo, una mayor ¢ menor temporalidad, sino
dos formas distintas de ésta.

La falta de equipotencia entre el espacio y la temporalidad en las
imagenes fijas-aisladas, consecuencia de tener éstas abstraido el para-
metro temporal, las configura como imagenes fundamentalmente des-
criptivas, al contrario de las secuenciales en las que la funcidén narrativa
es la dominante. En este sentido. las imagenes con formato de ratio cor-
to, carecen, casi por completo, de narratividad, mientras que las de
ratio largo poseen, a veces, una auténtica estructura narrativa compa-
rable a la de las imagenes secuenciales tradicionales. En relacién con
esto, y aunque se hable de dos tipos de temporalidad, ésta se evidencia
mas claramente en el segundo caso, es decir, en las imagenes con for-
mato de ratio largo.

Volviendo a mi intento de justificar que la estructura temporal
depende del espacio en la imagen fija-aislada. he de resumir este punto
referido al formato diciendo que aunque éste sea un ¢lemento no espa-
cial, sino escalar:

El formato marca los limites del espacio fisico donde debe
construirse ese otro espacic imaginario en cuyo seno se mani-
fiestan las relaciones plasticas originadas por los elementos
iconicos que en €l se albergan y que definen, y dan especificidad,
al tipo de imagen que ellas crean. El formato es, pues, €l
primer factor que condiciona las relaciones espaciales de los
componentes de una imagen, principalmente las de forma,
tamafio y ubicacién 2.

El ritmo es otro de los factores de los que depende la temporalidad
de una imagen, independientemente de que €sta sea aislada o secuencial.
Sin embargo, en la imagen fija-aislada, este clemento dinamico —de
naturaleza puramente temporal— debe ser vehiculado por los elementos
espaciales de la imagen, ya que al no existir diversos marcos espaciales

T Villaafie (1981, pag. 250).
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entre los que establecer relaciones que produzcan una estructura ritmica.
dichas relaciones deben ser producidas por los clementos espaciales
internos del Gnico marco espacial existente.

El ritmo de la imagen posee una naturaleza similar al de la musica.
Basicamente, deben existir elementos que lo vehiculen vy para ello es
necesario que tengan propicdades intensivas y cualitativas. Cualquiera
de los seis elementos morfologicos de la imagen posee esa doble natu-
raleza cuantitativa y cualitativa y, por tanto, la posibilidad de crear
estructuras ritmicas de caracter espacial mediante ¢l contraste, la jerar-
quizacion, los gradientes de masas, etc. Valga como ejemple las posi-
bilidades ritmicas de un elemento morfolégico, ¢l color, con ¢l cual es
posible crear no solo las tres fdrmulas de composicién dindmicas apun-
tadas (contraste, jerarquizacion, gradientes), sino, ademas, cualquier otra
manifestacion dinimica expresada mediante una estructura ritmica.

En resumen, si los elementos espaciales son el vehiculo de los di-
namicos, y éstos son los que justifican la temporalidad en la imagen
fija-aislada, ésta dependera forzosamente del espacio en este tipe de
imagenes.

Las direcciones producen también temporalidad en la imagen; éstas
pueden ser de escena o de lectura, Las primeras, a su vez, pyeden estar
presenies materialmente en la imagen —las llamaré «representadasy—
0 no. en cuyo caso estaran «inducidas». Es evidente que son las direc-
ciones de escena las responsables de las de lectura. y éstus. a su vez,
constituyen en muchas imagenes el mecanismo del que depende la obje-
tivacidén del orden compositivo de los elementos plasticos. Mucho tienen
que ver las direcciones de una imagen con aspectos tan importantes
como el equilibrio, la continuidad en las iméigenes secuenciales, la pro-
longacion del espacio fuera de los limites del cuadro, la estructura
interna de la composicion y, por supuesto, como ya he dicho, con la
temporalidad.

En una imagen movil. por ejemplo. las direcciones de escena pueden
ser creadas por el propio movimiento de un objeto: en este caso, la
temporalidad que implica la direccion dependera de un elemento dina-
mico. Si la imagen es secuencial, la direccion de escena puede depender
de la distinta ubicacién de un elemento en varios espacios diferentes:
la temporalidad aqui dependera de una articulacion espacio-temporal
particular (Fig. 6.1},

En la imagen fija-aislada, una vez mas, toda posibilidad de¢ crear
direcciones dentro de la escena pasa por la ordenacion de los elementos
espaciales contenidos en la misma. En la imagen figurativa existen mil
recursos para producir direcciones de escena representadas (el brazo
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'

Figura 6.1

extendido de un personaje, la perspectiva, etc.), o inducidas (la mirada
de ese mismo personaje, la ubicacion de dos objetos equidistantes del
centro de la composicion, ete.). En la imagen abstracta los recursos son
menores. pero también existen (la atraccion de masas de tamafio dife-
rente, los gradientes cromaticos, etc.).

Por ultimo, el cuarto factor que yo destacaria como responsable
de la temporalidad en la imagen fija-aislada, es la férmula de represen-
ra_c'ién espacial que se adopte. Lu misma enunciacién de este factor
ehr)ni-na toda duda sobre su naturaleza espacial: veamos entonces por
que influye esta opcion representativa en la temporalidad de este tipo
de imagenes. Al hablar antes del formato, decia que, en los de ratio
largo. una segmentacion espacial a lo largo de la base del mismo pro-
Qucia una cierta secuencialidad, favorecida por la conexién de las dis-
tintas unidades espaciales. Esa idea de secuencia progresiva puede pro-
vocarse no s6lo sobre la base horizontal de la imagen, sino también
a lo largo de un eje imaginario perpendicular a la superficie del cuadro,
similar al que crea la linea de vision: este caso es posible si la formula
de representacion espacial supone un espacio optico en profundidad
(la Perspectiva, por ejemplo). y no se dara en el caso de una represen-
tacion plana del espacio, es decir, en una imagen sin ninguna profun-
didad de campo.

6.2. La tension

La tension es la variable dinamica de las imagenes fijas. Dado que
cumple la misma funcién en este tipo de imagenes que el movimiento
en las moviles, puede ser una tentacion para ¢l creador de imagenes
fijas imitar los efectos del movimiento real: quien asi procediera. demos-

lr.arla desconocer la naturaleza de estas imagenes en cuanto a su cualidad
dindmica se refiere.
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El primer error seria confundir una imagen fija activa, es decir,
poseedora de tensiones dirigidas en su seno, con una fase congelada en
el tiempo del movimiento real, que, evidentemente, es dinimico por
naturaleza. La tension siempre es producida por los propios agentes
plasticos encerrados en la composicion, y la imitacion mimética del
movimiento real no siempre consigue aportar dinamicidad o tension
a la imagen fija. Es famosa la comparacion de un cuadro de Gericault,
El derby de Epsom, con cualquier foto finish de hipddrome; en esta
imagen que capta el veloz galope final de los caballos al llegar a la meta
no se aprecia el mismo dinamismo que posee el citado cuadro, en el
que, sin embargo, las patas de los animales ofrecen una posicion im-
posible al desplegarse en horizontal hacia atras y hacia adelante.

Otro camino equivocado para buscar un mayor dinamismo en este
tipo de imagenes seria desequilibrar la composicién plastica. Es sabido
que el equilibrio estabiliza cualquier composicion; alguien podria pensar
que al desestabilizarla se produzea una cierta energia manifestada como
una tension dentro de la imagen. El calculo vuelve a ser errdneo porque
una composicion estable no quiere decir que no posea energia, sino que
las fuerzas producidas se contrarrestan unas con otras. Una composi-
cion con equilibrio inestable? es, precisamente, la mas eficaz para crear
tensiones dirigidas en su seno. Arnheim (1976c, 339) explica este proce-
dimiento equivocado de la siguiente forma:

En las composiciones de eguilibrio imperfecto, las formas
no se estabilizan en la ubicacidon que le corresponde, sino que
se muestran como si fueran a trasladarse a localizaciones mas
adecuadas. Lejos de hacer que la obra resulte mis dindmica,
esta tendencia produce el penoso efecto de una parilisis,

Antes afirmé que la tension la crean los propios agentes plasticos
presentes en la composicion. Veamos cuiles son estos elementos acti-
vadores de los que depende 1a dinamica en la imagen fija.

1. Las proporciones. Como regla general puede afirmarse que: toda
proporcidn que se perciba como una deformacion de un esquema mas
simple, producira tensiones dirigidas al restablecimiento del esquema
original en aquellas partes o puntos donde la deformacion sea mayor.

El cambio en las proporciones que se manifiesta entre el rena-

* Por equilibrio inestable entiendo aguella forma de equilibrio conseguida mediante
compensacion de las tensiones particulares de los elementos de la composicion ubicados
asimétricamente. La simetria compositiva seria una forma de equilibrio estable.



148 Introduccién a la Teoria de fa Imagen

cimiento y el barroco, es un ejemplo muy ilustrativo de lo que estoy
diciendo. La arquitectura barroca es mas dinamica que la renacentista.
ya que sustituye formas atensas o equilibradas, como el cuadrado o el
circulo, por otras mas dinamicas o tensas, como el rectangulo y el 6valo.
Los rectangulos son otro ejemplo que podria servir para crear una escala
de tension en lo que se refiere a sus proporciones; mientras mas
difieran éstas de las de un cuadrado. se producira mayor tension; es
facil comprobar como un rectangulo, construido segtin la seccion durea.
sigue pareciendo atenso y estable, y prolongando, sin embargo, su lado
mayor, pierde subitamente tales propiedades.

2. La forma. No creo necesario advertir que las formas irregulares
son las mas dinamicas. Dentro de este tipo de formas, la tension se
producira en las partes menos consistentes de los objetos o de sus
imagenes. El mismo mecanismo que producia la tension en las propor-
ciones es el hecho dinamizador en las formas: la deformacién. Ocurre,
sin embargo, que en el caso anterior lo deformado eran los rasgos de
estructura y aqui lo son los de forma; es decir, una caricatura, por
ejemplo, mantiene inalterada la estructura de la persona representada
pero al exagerar algunos rasgos no estructurales produce el mismo efecto
dinamico que en el caso citado. Se encuentran una buena serie de
ejemplos en los bocetos de rostros femeninos que Picasso realizo como
pruebas para el Guernica (Figs. 6.2 y 6.3). En la medida en que el
reconocimiento de tales dibujos como representaciones femeninas es
automatico, quiere decir que la estructura —elemento portador de la
identidad visual— esta claramente definida y que la alteracion solo
afecta a la forma.

3. La orientacion. La oblicuidad es la mas dinamica de las orienta-
ciones espaciales, dinamismo que se ve muy aumentado en el caso en
el que la orientacion oblicua no sea la comun del objeto que se repre-
senta. Dos son los hechos fundamentales en este sentido, que producen
dinamismo en la gran mayoria de las imagenes fijas:

— La oblicuidad se separa de la orientacion principal (horizontal-
vertical) propia de los estados de reposo y estatismo.

— En todas las representaciones en perspectiva central, la oblicui-

dad siempre esta presente en la representacion de la tridimen-
sionalidad.

4. Otros hechos plasticos pueden, en determinadas imagenes, cons-
tituirse como los elementos mas dinamicos de la composicion. Menciono
a continuacion algunos de los mas frecuentes: el contraste cromdtico.

Figura 6.2.

Mujer. Boceto para el Guernica.
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Figura 6.3 —Mujer. Boceto para el Guernica.

Figura 6.5—Boceto para el Guernica.
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que como dije en el capitulo anterior al referirme a las propiedades
dinimicas del color, posee propiedades intensivas y cualitativas. En
funcion de esta doble posibilidad de variacién muchas imagenes, sobre
todo dentro de la pintura no figurativa del siglo actual, basan su dina-
mica en la tension que produce ¢l contraste cromatico (repasese, en este
sentido, cualquier catalogo de Joan Mird, Hans Hofmann, Piet Mon-
drian, etc.).

En la representacién bidimensional de la profundided, siempre hay
un movimiento aparente, una cierta sensacion de progresion y, por tanto,
cierta tension en la direccion de las lineas que convergen en los puntos
de fuga.

Las sinestesias, fundamentalmente acisticas y tactiles, presentes en
algunas imagenes son, a veces, la causa que produce la tensién. En la
figura 6.4 la posicion imposible de los dedos de la mano aferrada al
candil, es la causa de una sinestesia tactil con un efecto altamente
dinamizador basado en la tension. Algo similar ocurre con el relincho
sordo del caballo en la figura 6.5,

6.3. EIl ritmo

Mitry comienza un ensayo suyo sobre el ritmo citando mas de una
docena de definiciones acerca de la naturaleza de este elemento. Ninguno
de los autores que han abordado su estudio, afirma, ha conseguido una
explicacion coherente:

..uno se prerde en explicaciones que solo tienen en cuenta las
noermas particulares a través de las cuales se manifiesta (el
ritmo)*.

Esta es una puntualizacion acertada, ya que el ritmo, como elemento
dindmico, s6lo se puede percibir intelectualmente; es licito afirmar, por
tanto, que se trata de una abstraccion, 1.a mayoria de las veces se con-
funde este elemento con sus efectos. En este sentido, la naturaleza del
ritmo y la tensién se encuentran ligadas, intimamente, a la experiencia
del observador.

Otro prejuicio extendido es asignar al ritmo una Gnica dimension:
la temporal, de donde se deriva la clasificacion de las representaciones
en temporales y espaciales; clasificacion que a mi juicio es absoluta-

* Mitry (1978a, 339).
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mente ineficaz y, en ciertos casos, falsa. No voy a acufiar aqui una nueva
dicolomia entre ritmo temporal y espacial porque seria absurdo. pero
si es posible hablar de manifestaciones ritmicas espaciales o. lo que es
lo mismo. de un tipo de ritmo propio de la imagen fija. No se deben
confundir, sin embargo, estas caracteristicas ritmicas con propiedades
espaciales del tipo de la regularidad o la simetria, como lo ha hecho
E. d'Eichtal quien ha llegado a afirmar que:

el ritmo es al tiempo lo que la simetria al espacio”.

Tanto en las relaciones espaciales como en las temporales, cuando
se produce regularidad o simetria, se pierde en actividad y dinamismo;
existe cadencia pero no ritmo. Matila Ghyka, un autor que ha estu-
diado profundamente los problemas del ritmo en su obra Essai sur le
rythme, habla de los ritmos diferentes que se corresponden, en funci.('m
de 1o dicho anteriormente, con el ritmo y la cadencia. A continuacion
transcribo un pasaje de su obra:

Estos transcursos puntuados ambos por un jalonamiento
periddico, una continuidad discontinua, ilustran respectiva-
mente las dos especies de ritmos posibles: el ritmo homogeéneo,
estatico, completamente regular, cadencia propiamente dicha o
metro, v el ritmo dinamico, asimétrico, con olas de fondo
inesperadas, reflejo del propio aliento de la vida, o ritmo pro-
piamente dicho.

En el estudio del ritmo hay que partir, como lo hace Ghyka, de la
diferencia entre cadencia, que no es otra cosa que la repeticion regular
de un elemento, y ritmo, que es un agente plastico de la representa-
cién con valor estructural. No creo que sea correcto hablar de un ritmo
sencillo para referirse a la cadencia y de otro mas complejo, el propio
ritmo. La diferencia es, una vez mas, la que existe entre forma y estruc-
tura. Lo que si es posible, en algunos casos, es la transformacion de
la cadencia en estructura, si aquella no es demasiado lenta —en el
espacio o en ¢l tiempo-— y cuenta con elementos diversos capaces de
crear una alternancia entre unos elementos débiles, los «intervalos». y
otros fuertes, los «acentos».

E! ritmo, como ya lo he sugerido, sélo existe en la medida que
pueda ser percibido y conceptualizado. y la conceptualizacién es evi-

* Mitry, op. cit., pag. 340.
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dente que requiere estructuras que posibiliten el reconocimiento. La
percepcion del ritmo nace de la propia percepcion de su estructura y de
Su repeticion; es algo similar a lo que Ruckmick llama wexperiencia
ritmica»,

En todo ritmo existen siempre dos componentes: la periodicidad,
que implica la repeticion de elementos o de grupos idénticos de éstos,
¥ la estructuracion, que es muy variable y puede incluir desde la repe-
ticion de grupos de elementos a lo que s¢ denomina ritmo libre. En
este sentido, y en funcion del componente que se prime, al crear ritmos
se puede dar preferencia, bien al juego de las repeticiones o bien al de la
composicion de estructuras. Manifestaciones de la primera opcion son las
poesias infantiles, las marchas militares, la arquitectura de la Grecia
clasica, etc.; por el contrario, la versificacién libre, la arquitectura barroca
0 la misica clisica, son ejemplos de la segunda opcion.

Si las representaciones espaciales pueden ser analizadas también en
funcién del ritmo, (qué naturaleza poseera éste?, ;de qué factores plas-
ticos dependera ? Siempre que exista ritmo en una composicion espacial
fija, ésta se encontrara jerarquizada en cuanto a sus componentes. Lo
mismo que en la miusica, el ritmo se consigue en la plastica fija mediante
la alternancia de esos elementos fuertes y débiles de los que antes
hablaba, sin olvidar, naturalmente, los silencios, que también contribuyen
a crear la estructura ritmica. Si se cambian los sonidos por las formas
plasticas, las relaciones que se crean pueden definirse, a un cierto nivel,
en cuanto a sus caracteristicas de ritmo.

Respecto a la segunda pregunta planteada, la respuesta es clara:
cualquier elemento plastico es capaz de crear relaciones ritmicas dentro
de una composicion espacial fija, aungue aquellos elementos, como el
color, que poseen al mismo tiempo propiedades intensivas ¥y cualitativas,
son los més indicados para cumplir esta funcion.

Los elementos escalares
de la imagen

La significacion plastica inherente a toda imagen es el resultado de
la interrelacién de los elementos icénicos que la componen. Estos se
ordenan formando estructuras y de esta ordenacién surge dicha signi-
ficacidon. Hasta ahora he analizado «horizontalmente» los elementos
que constituyen la estructura espacial y temporal de la imagen. Pero
la relacion de los elementos morfologicos y dinamicos necesita de un
marco adecuado que posibilite el surgimiento de esa significacion, es
decir, es necesaria una estructura, la de relacidon, que armonice el re_sul-
tado visual de la imagen. Los elementos escalares forman esta Gltima
estructura iconica. Tales elementos poseen, a diferencia de los anteriores,
una marcada naturaleza cuantitativa, lo que no menoscaba, en absoluto,
su influencia en el resultado de la imagen ni la posibilidad de ser ana-
lizados, asimismo, desde un punto de vista formal. Estos elementos
escalares pueden reducirse a cuatro:

1. La dimension.
2. El formato.

3. La escala.

4. La proporcion.

Debo insistir en la influencia que sobre el resultado visual de la
imagen tienen estos elementos porque, frecuentemente, son considerados
elementos secundarios. El tamafio de una imagen, por ejemplo, ¢s un
factor muchas veces despreciado; lo que una imagen significa, se piensa
a menudo, en nada depende de la dimension de tal imagen. Las formas,
los colores, €l ritmo, existen al margen de ella y cumplen igual su
funcion. En un buen namero de casos, sin embargo, un agente plastico
de naturaleza ¢strictamente cuantitativa, como el tamafio, puede arruinar
el resultado de una imagen si no es convenientemente utilizado. 1705
grafistas y, en general, los disefiadores de imagenes de consumo masivo
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entienden muy bien este hecho. Cuando se disefia, por ejemplo, un
logotipo, deben tenerse en cuenta no sélo los factores formales y de
composicion de los elementos que lo forman. sino también cudl sera
el resultado visual del mismo no sobre ¢l tablero de trabajo, sino am-
pliado enormemente y situado sobre la azotea de un rascacielos o re-
ducido convenientemente para insertarlo en una tarjeta de visita.

7.1. La dimensién

En nuestra realidud la dimension es uno de los factores clave de
definicidon de las cosas y de la propia naturaleza, podria decirse que el
altimo atributo de un objeto es su tamafio. Pero mientras que en la
naturaleza v en el entorno urbanistico creado por el hombre, la dimen-
sion esta, mas o menos, normativizada o modulada en funcion del propio
tamafio del ser humano. en la imagen la dimensidon es mas relativa.
Los tamafios de los automoviles, aunque varien, son todos ellos muy
similares; en los edificios, pese a las diferencias que puede haber entre
una vivienda unifamiliar y un rascacielos, la compartimentacion del
espacio interior es, asimismo, muy parecida. El tamafio en la imagen,
sin embargo, es mucho menos uniforme y este hecho confiere a este
elemento y a sus posibilidades de variacién un valor plastico nada
desdeiiable.

Antes de abordar las funciones plasticas que la dimension desempefia
en una imagen hay que tener en cuenta, como lo he hecho con algunos
elementos anteriores, su relacién con el proceso perceptivo, manifes-
tada, fundamentalmente, a través de la constancia de tamaifio. La dis-
minucion del tamafio relativo de un objeto al aumentar la distancia,
es un principio psicofisico absolutamente demostrado; concretamente,
el tamario de la representacién retinica de ese objeto se reducird a la
mitad al doblarse la distancia y, sin embargo., nuestra experiencia co-
tidiana nos dice lo contraric, es decir, que el tamafio de un objeto
conocido no se altera. ya que su disminucién relativa la entendemos.
perceptivamente, como un cambio de distancia y nunca de tamafio.
Arnheim (1979, 306} lo explica claramente:

Cuando en una pelicula de dibujos animados se ve expan-
dirse un disco pequefio, la percepcion ha de elegir entre man-
tener constante la distancia y registrar un cambio de tamafio,
0 mantener constante el tamafio y cambiar la distancia. Sope-
sando estos dos factores de simplicidad. la percepcidon opta
por la segunda alternativa: transforma el gradiente de distancia.
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La constancia de tamafio es un hecho psicofisico que tiene un im-
portante valor plastico. La mayor parte de las imagenes fijas son
bidimensionales y, en su mayoria, su espacio pretende ser tridimensional
utilizando para ello cualquier opcidn representativa basada en la pro-
yeccion; en este tipo de representaciones proyectivas, ¢l gradiente de
tamafios dentro de la composicion es el recurso mas simple para sugerir
esu profundidad que fisicamente la imagen no tiene.

Otra funcion plastica del tamafio cs la jerarquizacion que impone
en toda imagen. sobre todo en aquéllas cuyo espacio plastico o repre-
sentativo es plano. En la pintura medicval, por ejemplo, la dimensioén
se constituye en el elemento mas importante de la composicion. Plas-
ticamente el simbolismo religioso presente en la mayor parte de estas
pinturas esta vehiculado por el tamafio, ya que otros elementos iconicos
como la forma se utilizan en la representacion de una manera arque-
tipica, sin apenas variaciones. La fisonomia de Jesucristo no es muy
diferente a la de otro personaje proximo a él, pero su tamafio es. a

-veces, €l doble o el triple.

Lua dimensién es, en cualquier clase de imagen, un factor que afecta
de manera notable al peso visual. Knobler (1970, 117) la cita junto a
la estructura y el color como responsable de dicho peso visual. A mi
juicio existen otros elementos responsables de ¢l pero, sin duda, la
influencia del tamafio es evidente. Téngase en cuenta, para valorar jus-
tamente este hecho, que el peso visual es uno de los factores de los
que depende ¢l equilibrio compositivo.

Por ultimo, hay que referirse 4 otro hecho plastico, muy poco for-
malizable, pero de indudable trascendencia en la comunicacion icOnica
y en el arte: el impacto visual. No s¢ parece en nada el resultado que
produce la observacion del Guernica original al de una reproduccion
bibliografica. Fsta diferencia podria explicarse en funcion de algunos
hechos teoricos como la superacion por la imagen de la superficie del
campo visual, la necesidad de «leer» el cuadro segiin una direccion
debido al tamafio del mismo. etc., pero ¢l hecho que mejor lo explica
es el impacto visual que produce una imagen de més de veintisicte
metros cuadrados frente a otra de tamafio reducido.

7.2. EIl formato

El formato es el elemento escalar por excelencia. La naturaleza que
define la estructura de relacion de una imagen se pone de manifiesto
en el formato como en ningin otro elemento, ya que, por definicion,
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éste supone una seleccion espacio-temporal, El espacie plastico con la
temporalidad que a ¢l va asoctada, se diferencia del espacio estricta-
mente fisico gracias # un encuadre definido por un formato; en su seno
se ponen en relacion los elementos morfelégicos y dindmicos que han
de producir la significacion plastica de la imagen. El formato es, en este
sentido, el primer elemento iconico condicionante del resultado visual
de la composicion.

Plasticamente, el formato de una imagen viene definido por la pro-
porcion que existe entre sus lados, es decir, por la «ration»; ésta se sefiala
numéricamente consignando en primer lugar la medida del lado vertical
¥ a continuacion la del horizontal; el menor de los dos valores se reduce
a la unidad y el otro es el cociente entre el mayor y el menor. El cuadro
de Goya Los fusilumientos del 3 de maye tiene unas dimensiones de
266 x 345 cm, su ratio serd por tanto de 1:1.3 (el mismo que otros cua-
dros del pintor: La carga de los mamelucos. La gallina ciega, elc.).

La opcion plastica que supone elegir un formato u otro, es similar
a la de cualquier elemento iconico o férmula de composicion de la
imagen. sin embargo. en algunas imdgenes --fundamentalmente las re-
gistradas— esta opcion viene limitada por los procesos industriales de
fabricacion del material sensible. Los fabricantes de material fotografico,
por ejemplo, ofrecen una gran variedad de tamafios en el papel para
copiar las imdgenes, pero éstos poseen, en general, un formato muy
parecido. ya que la ratio varia solo entre 1:1.25 y 1:1,5. El siguiente
grafico explica claramente este hecho.

Papel de copiado fotogrdfico

Tamana en cm Ratio
69 1:1,5
9/13 1:1.4
13/18 1:1.3
1824 1:1,3
20725 1:1,25
24/30 1:1,25
27,5/35 1:1,27
30/40 1:1.3
40/60 1:1,5

La pelicula cinematografica es de 24/36 mm, lo que supone imagenes
con una ratio de 1:1,5, el mismo que ¢l de las diapositivas. El de las
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imdagenes de television es de 1:1.3. Como puede apreciarse, la mayoria
de las imagenes registradas gue el hombre consume son casi iguales en
cuanto al formato, y si bien es cierto que los formatos de una imagen
fotografica no tienen por qué coincidir con cl del papel que se utiliza
para su copiado, puede afirmarse, sin demasiadas posibilidades de
error, que la mayor parte de los formatos, en lo que se refiere a la
imagen registrada, se encuentran entre los limites y las proporciones
que se sefialan en el siguiente esquema:

De este hecho se pueden extraer varias conclusiones. En primer
lugar, y dada la masiva utilizacion de imagenes registradas en la co-
municacion visual, la cultura visual del ciudadano medio sc esta haciendo
cada vez mas uniforme en un sentido estrictamente formal. Es logico
pensar que una imagen horizontal, similar a la del grafico, sea tomada
como nermativa y que otra vertical o simplemente como la anterior,
pero de ratio largo (el lado de la base considerablemente mayor que
la altura), suponga una transgresion visual. Este hecho no encierra para
mi juicio de valor alguno. pero es destacabie.

Desde un punto de vista plastico, vemos ¢como ¢l formato se con-
vierte en el gendarme de los elementos iconicos o, mejor dicho, de su
composicion. Las proporciones del formato condicionan de manera
importante la composicion de la imagen; los formatos de ratio corto
—proximos al cuadrado— son fundamentalmente descriptivos. La na-
rracidén, tantas veces asociada a la secuencialidad, requiere, al menos
idealmente, formatos largos en los que sea posible crear direcciones,
ritmos, compartimentaciones espaciales, etc. La profundidad espacial
puede cumplir, no obstante, en los formatos cortes todas estas funciones
plasticas, porque no hay que otvidar que el espacio iconico no se cons-
trifie a la bidimensionalidad del soporte.

Pero el formato no siempre se impone al resto de los factores de
la composicion; en ocasiones, él es el elemento afectado. El «tema»
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o repertorio iconografico en el sentido que Panofsky (1979) le da al
término, condiciona ¢l formato de la imagen, y asi las «anunciaciones»
se caracterizan por formatos diferentes a los de las «crucilixiones» o al
de las «liltimas cenas». En cada una de estas iconografias puede hablarse
de un formato normativo o natural, una especie de formato que se ha
convertido en el devenir de la diacronia representaliva, en un paradigma.
Podrian apuntarse las proporciones del formato de cada una de estas
iconografias, teniendo en cuenta que estos valores son siempre relativos;
asi, las «anunciaciones», que generalmente constituyen composiciones
binarias, tendrian un formatoe tipo de ratio 1:1,5. Las «crucifixiones»,
en general, se aproximan bastante al formato cuadrado, y las «iltimas
cenas» s¢ caracterizan, normalmente, por formatos de ratio largo.

7.3. La escala

Este es. sin duda, el elemento escalar mas sencillo. y pese a su sen-
cillez, sin embargo, es imprescindible para el conocimiento y compren-
sion visuales, dado que es el procedimiento que posibilita la modificacion
de un objeto sin que se vean afectados sus rasgos estructurales ni
cualquier otra propiedad del mismo, excepto su tamafio. La escala im-
plica siempre relacion, y, mas exactamente, la cuantificacion de ésta.

La constancia de tamafio, a la que aludia en ¢l epigrafe dedicado
a la dimension, puede explicarse en funcidon de la escala. ya que es
ésta la que, en realidad, permanece constante y no el tamafio de los
objetos. Esta continua relacion con ¢l entorno es la caracteristica mas
importante de la escala. Gracias a este elemento es posible poner en
relacion los objetos de la realidad y los de la imagen.

7.4. La proporcién

Es la relacion cuantitativa entre un objeto y sus partes constitutivas
y entre las partes de dicho objeto entre si. Si se aplica, una vez mas,
el principio basico de la percepcion. el de la simplicidad. al ser {a pro-
porcién una refacion, la més sencilla resuitard la mas idonea. (Cual
es la proporcion mas sencilla? o, al menos, ;cual es la que se percibe
mis facilmente?

Vasari, en pleno renacimiento, al hablar de las properciones correc-
tas de las estatuas, recomendaba lo siguiente:

Cuando las estatuas van a ir colocadas en lugar elevado,
y abajo no queda mucho espacio que haga posible alejarse
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para verlas desde cierta distancia, sino que hay que cstar casi
debajo de ellas. hay que hacerlas una o dos cubezas mas altas.
(...} Lo que se afiade en altura viene a consumirse en el escorzo
y al mirarias resultan realmente proporcionadas. correctas y
no empequenecidas. sino llenas de gracia.

Cuando Vasari habla de aumentar ¢l tamano de las estatuas una
o dos cabezas, lo hace porque la medida de la cabeza era el mddulo
dimensional de los canencs clasicos; asi, en el canon de Policleto (si-
glo v a.C.), la cabeza es la séptima parte de la altura total del cuerpo.
en ¢l dc Lisipo (siglo 1v a.C.), éste ticne ocho veces la altura de la
cabeza, etc. No existe, pues, una respuesta a la primera de las dos
preguntas formuladas y, mucho menos adn, en lo que se refiere a la
segunda, ya que como siempre que se alude a la experiencia visual
para resolver un problema, éste queda, necesaria y parcialmente, sin
solucion al no ser tal experiencia totalmente objetivable.

La historia del arte ofrece una seric de propuestas acerca de las
proporciones que han tenido mayor o menor persistencia a lo largo de
la historia, pero que, en ningun caso, han supuesto un hecho irrefutable,
entre otras razones porque la objetivacidn de la proporcion ideal parece
ser una utopia historica.

El modelo de proporcién que mas se acerco a esta utopid, segin
muchos autores, es ¢l de la seccion daured. Utilizada por los griegos vy
ensalzada en el renacimiento, esta «divina proporcidén» pasa por ser la
forma mas sencilla de relacion de un cuerpo con sus componentes,
Veamos, brevemente, el fundamento de tal proporcion.

Graficamente se obtiene al biseccionar un cuadrado regular y pro-
yectar la diagonal de una de las dos mitades sobre la prolongacion de
la base del cuadrado; el lado horizontal del rectangulo resultante es
al lado vertical, como la suma de ambos es al primero.

—
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Numéricamente, la relacidon mas sencilla entre las dos partes a y b
de un segmento es conoctda con los nombres de media o extrema razon
y seccion aurea, y su expresion y valor numeérico son ltos siguientes:

a+bﬁa

a b

S+ 1
?=\/-7+ = 1,618
b 2

Valor que fue denominado «nimero de oro» y que Mark Barr y
Schooling fueron los primeros occidentales en designarlo con la letra
griega phi (¢) en los anexos de la obra de Theodore Cook, The Curves
of Life.

Una peculiaridad interesante es que la progresion geomeétrica de
numeros de razon ¢ se caracteriza porque cada uno de sus valores se
obtiene por la suma de los dos precedentes:

1 1 1
vl e

La razon ¢ parece estar presente en todas las figuras geométricas
derivadas del pentagono regular y del decagono regular. También afec-
ta, por tanto, al dodecaedro e icosaedro regulares. Toda subdivision
o sintesis de cualquiera de estas figuras se tendra que hacer por par-
ticiones 0 sumas de segmentos en funcion de la seccion aurea.

Matila Ghyka (1978a y b, 1979), quizi el autor que mas a fondo
se ha planteado el estudio de la proporcion, afirma que-las estructuras
de los estados finales de las formas inorganicas son regulares con una
simetria de tipo cubico; esto es debido al principio rector que rige su
evolucidn, ¢l de «minima accién» o de «Hamilton». En sistemas vivos
con materia organizada, sin embargo, los estados finales se basan en
formas con simetria pentagonal (gobernadas por el modelo de propor-
cion de la seccion adurea).

Ya he dicho antes gue la seccion aurea es quiza la que mas se apro-
xima a esa utopia de !a divina proporciéon. En cualquier caso, este hecho
no deja de resultar anecdotico desde la perspectiva actual. Dos razones
pueden esgrimirse, sin embargo, para justificar dicha hipotesis. La pri-
mera hace referencia a la tradicidon representativa occidental. Ya se vio
en el apartado dedicado al formato, como este elemento apenas variaba
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en las imagenes registradas; en las creadas no sucede algo muy distinto,
aunque existe una mayor variacion en las proporciones del formato.
Si fuese posible hacer un estudio estadistico de la ratio de todos los
formatos de las imdgenes, al menos las producidas desde el renacimien-
to, sin duda no diferiria demasiado del de la seccidon aurea. La segunda
justificacion de ésta como la proporcién mas simple, se basa en su
similitud con la proporcion misma del campo visual humano. En este
sentido, la divina proporcidn seria la que mejor se¢ adaptase a la vision
humana.

Con el estudio de los elementos escalares concluye este analisis
«horizontal» del alfabeto visual de la imagen. Cada uno de estos trece
elementos posec una naturaleza y cumple unas funciones plasticas de-
terminadas, pero el valor de significacion sélo lo obtienen cuando se
inscriben en el contexto plastico de la composicion. Es a partir de su
ordenacion sintactica, formando estructuras, que a su vez también se
articulan entre ellas, cuando se produce la significacion plastica cuyo
aislamiento y analisis es el objetivo Gltimo de este libro. Es menester,
por tanto, estudiar a continuacién los mecanismos y formulas de com-
posicion icénica, la sintaxis de los elementos iconicos que constituye
el tercer hecho especifico de la naturaleza de la imagen.



La sintesis iconica

Hasta ahora he analizado los elementos que constituyen el «alfabeto
visual» de la imagen. Este analisis horizontal careceria de sentido si
no explicase a continuacién las diversas maneras que tienen estos ¢le-
mentos de combinarse entre si, siguiendo un principio de orden dentro
de la composicién que tiene como resultado la producciéon de una
determinada significacién plastica. La articulacion sintactica de los ele-
mentos plasticos formando estructuras constituye, asimismo, el tercer
hecho especifico de la naturaleza iconica enunciado en la introduccion
del libro.

Aungue €l término sintaxis lo tomo prestado de la gramatica y, en
este sentido, es un término ajeno a la Teoria de la Imagen, existc una
gran semejanza entre aquélla y la composicion de una imagen. La
sinfaxis esti constituida por un conjunto de reglas para coordinar y
unir unos elementos —las palabras— y formar oraciones; en la com-
posicion, igualmente, se ordenan unos elementos formando estructuras
y éstas. ordenadas a su vez. producen la significacion de la imagen.
En la gramatica existe una sintaxis regular y otra figurada; la primera
se basa en la union mas logica y simple de las palabras, y la segunda.
sin embargo, autoriza €l uso de figuras de construccion. En la imagen
existe, de la misma manera, una composicion regida por ese principio
basico que es la simplicidad y que a partir de ahora denominar¢ nor-
mativa, v otra forma de composicion en la que también caben las
transgresiones del orden natural de la imagen y que hace casi infinitas
las maneras diferentes de significacion plastica.

Esta innominada forma de componer las imagenes ha sido adop-
tada en la historia de la representacion visual en muchas ocasiones.
Los modelos de representacion realistas o naturalistas, basados en com-
posiciones normativas se han alternado con otros bautizados de muy
diversas maneras (conceptuales, simbolicos, etc.). Las razones que lle-
varon al hombre a abrazar la mimesis en unos casos y la representa-
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cion de ideas en otros, son muy diversas; generalmente responden a
actitudes enraizadas en lo mas profundo de la conciencia colectiva de
los puecblos. Los egipcios, por ejemplo, al representar la figura humana
utilizaban un modelo arquetipico que no diferenciaba unos hombres
de otros; sin embargo, cuando la figura correspondia a una jerarquia
social y religiosa, el grado de diferenciacion era extremmo. Lo mismo
sucedia con las figuras de sus enemigos, los nubios y los hititas, o
con los tratados de botanica; siempre que la funcién requiriese mo-
dificar el esquema representativo éste se adaptaba al nuevo objetivo.

No siempre la transgresion del naturalismo ha perseguido fines tan
pragmaticos como en Egipto. El rechazo del paradigma renacentista
que se produce en las postrimerias del siglo pasado y su superacion
definitiva en el primer tercio del actual, es otro ejemplo de modelo
transgresor que sélo pretende una transformacion formal alejada de
los motivos que movieron a los egipctos, o a los hombres del medievo,
a utilizar esas formas de composicién no realistas.

El anilisis de esta alternancia de dos modelos basicos de represen-
tacidn, uno normativo y otro transgresor, resulta tan apasionante que
sdlo la disciplina que impone el indice del libro me hace acabar con
esta digresion actual. No obstante, este aparte mio tiene bastante
sentido en este primer capitule sobre la composicion de la imagen. va
que, necesariamente, me he de referir a un tipo de composicion normativa,
cuyo objeto primordial es conseguir el enunciado visual mas idoneo
de la realidad, mediante la selecciéon y ordenamiento de los elementos
iconicos apropiados para tal fin; es decir, aquélla en la que los criterios
de eficacia visual y la coherencia en los resultados estin presentes y
priman sobre cualquier experimento de busqueda o investigacion de
nuevos comporiamientos plasticos basados, precisamente, en la trans-
gresion de toda norma y, a veces, de la propia naturaleza de los ele-
mentos plasticos.

Creo innecesario justificar que el hecho de ocuparme solo de un
tipo de composicidon que inspira uno de los dos modelos de represen-
tacidn a los que antes aludia, el realista, no implica por mi parte juicio
de valor alguno; el lector entenderd que antes de analizar cualquier
ruptura del orden representativo hay que estudiar el mismo concepto
de orden que es el unico que da sentido a dicha ruptura.

8.1. Concepto de orden iconico

El orden de la imagen es el principio que rige su composicién. Se
manifiesta a través de las estructuras iconicas y la articulaciéon de
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éstas. Es el concepto nuclear sobre el que se basa la composicion de
la imagen, va que ésta puede reducirse a la relacion entre:

produce produce o
Orden — Estructuras Significacion
debidas a dehida a

Aungue el principio de orden iconico se pone de manifiesto desde
el primer momento de la representacion en la combinacion de los
elementos de la imagen:

Elementos = Orden = Estructuras == Orden = Significacion plastica

(los 13 que (pri- (ambito de (se- (resultado de las re-

forman el mera relacion de gunda laciones plasticas.

alfabeto sinta- los elemen- sinta- Susceptible de ser

visual) Xis) tos  orde- xis) analizada formal-
nados) mente)

Vemos, por tanto, que la significacidén plastica, cuyo analisis es el
fin ultimo de la Teoria de la Imagen, depende del sistema de orden que
se clija en la representacién. El orden visual de una imagen se basa
en el orden visual natural, es decir, el de la percepcion. Si el orden
iconico asume el orden perceptivo, la composicién sera normativa; si
lo transgrede, la imagen producird una significacion plastica directa-
mente relacionada con el elemento o la estructura de la realidad que
ha sido alterada.

Como digo, el orden visual, en sentido general, estd impuesto por
nuestra percepcién y se manifiesta en la construccién de una image.n
natural' y en la conceptualizacién posterior de ésta. Las tres mani-
festaciones mas notables de dicho orden visual son los fenémenos de
la tridimensionalidad, la organizacion perceptiva y las constancias.

Existen entre ambos drdenes, el visual y el iconico, diversos grados
de correspondencia. Cualquier cualificacion del orden visual a tr‘avc:es. de
la imagen produce significacion plastica. Los limites de dicha significa-
cion van, por tanto, desde la representacion naturalizada a l.a. trans-
gresion total del orden visual. En el primer caso la unica cualificacion
de la realidad es la impuesta por la naturaleza del medio de repre-
sentacion, es decir, la significacién depende del medio que produce la
imagen. En el segundo, esa entropia icOnica también es portadora de
una significacién basada en una representacion desestructurante de la

' Concepto definido en el capitulo 2 del libro.
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realidad y, en este sentido, depende mas de la propia composicion de
la imagen que del medio que la alberga.

8.2. Estructuras de la imagen

Una estructura iconica define la opcion elegida para representar
cada parametro de los que depende la identidad visual de la realidad.
Como ya he dicho. ésta viene definida. dentro de un marco de relacion.
por el espacio y el tiempo, y en el caso de la imagen aislada, funda-
mentalmente, por el parametro espacial, ya que en esta clase de imagenes
la temporalidad depende del espacio.

El concepto de estructura iconica se basa, como no. en la estructura
del percepto que produce el estimulo (la realidad en sentido general).
En la introduccién de la parte tercera del libro se incluia un grilico
en el que se indicaba que la representacion era la suma de dos esquemas:
uno perceptual y otro iconico; este iltimo se identifica con la estructura
de la imagen constituida, naturalmente, por las tres estructuras iconicas:
espacio, temporalidad y la de relacion. También comentaba en la men-
cionada introduccion que la representaciéon es un equivalente plastico
del percepto o, dicho de otra manera, de la estructura del estimulo:
tuego, las tres estructuras icénicas o, lo que es lo mismo, la estructura
resultante de la imagen debera recoger aquellos rasgos estructurales
que definen el estimulo que ha de representarse, al menos, si se pretende
una representacion normativa. Una vez mas, nos encontramos con el
ejemplo del cubo; en la representacion de esta figura existen multiples
posibilidades que contienen, cada una de ellas, un grado diferente de
informacion para definir su identidad estructural. De los tres gjemplos
recogidos en la figura 8.1., sdlo el tercero posee el niimero suficiente
de rasgos de estructura para definirlo,

De lo anterior se desprende que el caracter transgresor o normativo
de una composicion depende de las estructuras de representaciéon de
la imagen, porque son éstas las que asumen o rechazan el orden de la
realidad; yo decia, al principio del apartado, que el orden de la imagen
se manifiesta a través de ellas, en este sentido, si la primera represen-
tacién del cubo nos ofrece un espacio plano, tal representacion sera
transgresora porque la estructura espacial de la misma no asume la
principal caracteristica de ese objeto que es su volumen.

En el arte y en la comunicacién visual aplicada en general, se en-
cuentran ejemplos mucho mas complejos y, al mismo tiempo, mas su-
gestivos que el que acabo de citar, pero ¢l fundamento de todos ellos
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es siempre ¢l mismo: la imagen posee una capacidad estructural de
represeniacion y ofrece, asimismo. opciones muy diversus para resta-
blecer ¢ no el orden visual de fa realidad: la eleccion sélo depende
del creador de la imagen.

Existe una creencia bastante generalizada que atribuye un cierto
caracter normativo a algunos medios y transgresor a otros; asi, por
ejemplo, la fotografia perteneceria a los primeros porque restablece con
razonable fidelidad las formas, los tamafios, las distancias, las luces,
ctcétera. A esta idea que se podria bautizar como la «falacia del me-
dio» no hay que darle mayor crédito puesio que. basicamente. confun-
de los elementos materiales v formales de la representacion; sabido es.
por ejemplo. que fotograficamente se puede crear un espacio plano o es-
tereoscopico.

Al ocuparme en el capitulo cinco de la simplicidad estructural,
expuse varios métodos con los cuales podia evaluarse dicha simplicidad.
Los primeres, los métodos cuantitatives, no eran utiles, como entonces
se dijo, para valorar estructuras con un cierto grado de complejidad:
en este caso era necesario utilizar otro método que denominé «pon-
derado» y que sirve para evaluar la simplicidad estructural en un sen-
tido relativo. Tal método se basa, fundamentalmente, en tres factores:

I. La eleccion del medio de representaciom estructuralmente mas
simple.

2. La unificacion de los elementos de la representacion.

3. La utilizacion de un repertorio reducido de estos elementos.

Quiza el lector se pregunte por qué retomo el tema de {a simplicidad
en un apartado en el que se intentan aclarar algunos extremos acerca
del concepto de estructura iconica. Hay una doble razén para ello.
En primer lugar, es necesario reconocer con claridad cual es la estruc-
tura de una imagen, es decir, qué elementos o que parametros son los
responsables de la identidad del objeto representado en la imagen; qué
aspectos de dicha representacién poseen un caracter de invariabilidad,
de permanencia, cuyo cambio traeria consigoe la transformacién de
la representacién y la pérdida de esa identidad. La segunda razon
aludida tiene que ver con el concepto de composicién normativa de-
finido en la introduccion de este capitulo. Si el orden visual tiende a
la organizacién mas simple de los estimulos y la representacion se
rige por un orden, ¢l iconico, emanado del anterior, €l enunciado
visual mas idéneo sera, en principio, el mas simple. Intentaré ilustrar
ambos hechos con un Unico y conocido gjemplo: el Guernica de Picasso.
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Esta imagen. ¢cn mi opinidn, es un modelo de simplicidad que esta
basada en una estructura igualmente simple v reconocible, la cual se
adapta perfectamente al «tema» de la representacidn (existe, por tanto,
una correspondencia estructural entre tema y representacion).

Picasso, a la luz de todos los bocetos previos al mural, parece que
optd desde el principio por la construccion de una narracion visual, Si
aplicamos a rajatabla e! primer principio del método ponderado, se en-
cuentra, aparentemente, una contradiccion entre este caracter normativo
de la imagen y mi afirmaciéon anterior que atribuye a ésta una gran
simplicidad. Para toda narracidén es mas idoneu, estructuralmente, una
imagen secuencial que una aislada, como son cn principio la mayoria
de las obras pictoricas, las cuales resultan a su vez mds adecuadas para
cumplir funciones descriptivas. Sin embargo, el Guernica. como justifica-
ré detalladamente en el ultimo capitulo del libro, resulta ser una imagen
secuencializada gracias a una estructura triptica de la composicion y a los
elementos temporales (fundamentalmente las direcciones de escena). Los
dos principios restantes. de los que depende la simplicidad de una
imagen, se cumplen, asimismo. sobradamente: la utilizacion de una
inmensa gama de grises para traducir todos los valores de luz en la
escena; la utilizacién de los mismos repertorios iconogrificos (rostros
femmeninos, ojos, cabellos, bocas, etc.); el propio acabado superficial del
cuadro que simplifica esa abigarrada escena gracias a la nitidez de los
contornos de los personajes, y otros factores similares, demuestran la
economia representativa que posee la obra.

En cuanto a la estructura de la imagen, el primer estudio de com-
posicion (véase figura 1.1) cuenta con bastantes de esos hechos plasticos
que a lo largo del proceso de elaboracion del mural se demostraron
permanentes. Tan sélo un elemento, ¢l formato, difiere entre esta primera
composicion y la definitiva; sin embargo, si no se tiene en cuenta la
superficie inferior del papel que esta vacia, y la inmediata superior, ocu-
pada por una linea circular, la ratio del boceto se aproxima a 1:1.9, muy
proximo al definitivo.

Existen ya en este primer apunte compositivo tres elementos ico-
nicos, cada uno perteneciente a una de las tres estructuras de Ja imagen
que configuran la estructura general de la obra: el formato (estructura de
relacién), un espacio triptico (estructura espacial) y las direcciones
(temporalidad). En cada imagen existe esa estructura bisica sobre la que
se sustenta toda la representacion. En unas imagenes se advierte mas
facilmente que en otras; esto, generalmente, correlaciona con el nivel de
simplicidad.

Antes de ocuparme de otro concepto biasico, en lo que a la composi-
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cion se refiere, el de significacion plastica, voy a relacionar graficamente
a éste con los de orden y estructura iconica, ya que los tres estin inti-
mamente ligados y, como he dicho en repetidas ocasiones, la significa-
cién de una imagen depende de la ordenacion sintactica de las estructuras
que la forman (véase esquema de la pagina antenor).

8.3. La significacién plastica

El concepto de significacian plastica es tan simple como fundamental
dentro de la Teoria de la Imagen. Normalmente, en una imagen existen,
asociados. dos tipos de significacion: el sentido, 0 componente seman-
tico, y la propia significacion plastica de la imagen. Es posible, sin
embargo, que una imagen carezca de sentido, pere siempre poseera ese
otro tipo de significacion cuyo aislamiento s el objetivo primordial de la
Teoria de la Imagen en lo que se refiere al analisis iconico.

Este planteamiento constituye una cuestion de principio dentro de
esta disciplina, ya que si la Teoria de la Imagen cuenta con algin campo
de trabajo especifico, éste, sin duda, es el del estudio de los elementos
formales que componen la imagen, asi como el del analisis de la signi-
ficacion que dichos elementos producen. En mi opinién, es provechosa,
asimismo, una cierta beligerancia respecto a tal planteamiento, puesto
que de todos los aspectos que se integran en una imagen (estéticos,
sociolégicos, técnicos, ete.), este componente formal al que me refiero es,
desde luego, el menos desarrollado pese a ser, como he dicho, el mas
especifico. Un mensaje puede comunicarse verbal o iconicamente; cual-
quier analisis de contenido, minimamente elaborado, seria util a la
hora de explicitar las claves semanticas del mismo. pero, sin embargo.
esta reduccion a sentido del mensaje verbal o del iconico acabaria con
lo especifico de uno y otro.

Como decia en el apartado donde desarrolié el concepto de orden
iconico, la significacion plastica surge de la cualificaciéon que a través de
la imagen se hace del orden visual;, pero la imagen, ademas, puede
producir también una cualificacion del sentido que etla misma vehicula,
pudiendo alterar la propia semantica de dicha imagen mediante deter-
minados recursos exclusivamente icénicos (angulaciones de cimara, ta-
mafio del cuadro, formato, proporciones, etc.). Quiero decir con esto,
que la utilizacién de los métodos de analisis de contenido tradicionales,
los cuales apenas valoran los aspectos formales de la imagen, no solo
son ineficaces porque no tienen en cuenta la significacion plastica, sino
que, ademas, tampoco son correctos porgue no consideran la influencia



172 introduccidn a la Teoria de la Imagen

que la «puesta en escena» tiene sobre el sentido de la imagen. de lo
que s¢ deduce que el analisis de este tipo de significacién asociada
primariamente a los elementos formales de la composicion es impres-
cindible para entender la naturaleza irrepetible de cualquier imagen, asi
como para efectuar, posteriormente, cualquier otro tipo de analisis (de
contenido, de estilo. iconografico, etc.).

Desde esta perspectiva, podria enunciarse el concepto de significacion
plastica, en una primera aproximacion, como la suma de todas las
relaciones producidas por los elementos iconicos organizados en estructuras
segun un principio de orden, al margen del sentido del que, ocalsional-
mente, la imagen es portadora. Existen dos niveles de significacion;
si nos fijamos en el esquema que cerraba el apartade anterior puede
observarse que en él figuran dos sintaxis: la primera, que se corresponde
con ¢l primer nivel de significacion, ordena los elementos basicos de la
imagen: el resultado se manifiesta a través de una serie de opciones
representativas, que aunque en el esquema citado se reducen a cuatro,
pueden ser mas numerosas. El otro nivel de significacion se corresponde
con la segunda sintaxis; la nueva manifestacion del orden iconico se
basa en la eleccion v posterior articulacion de tres opciones represen-
tativas, una espacial, otra temporal v una tercera que relaciona las dos
anteriores. Estas tres estructuras constituyen la estructura general de la
imagen a la que va asociada, como ya se ha dicho, la significacion
plastica. Ambos niveles son facilmente constatables, aunque para ello,
lo mismo que para entender el concepto mismo de significacion plastica,
hay que huir de la légica del sentido y profundizar mas en lo que podria
llamarse la respuesta perceptual organizada. Una fligura representada
sobre fondo blanco va a diferir, en cvuanto a dicha significacién, st
el fondo es gris o negro, pese a que el sentido se mantenga inalterado
en los tres casos. El segundo nivel de significacidén depende de la estruc-
tura de representacion gue se¢ ¢lija; el ejemplo mas sencillo para ilustrar
este hecho es quiza la posibilidad de representar la realidad a través
de una sola imagen aislada o de hacerlo mediante varias imagenes
secuencializadas.

La valoracion de la significacion plastica de una imagen sdlo es
posible mediante el analisis; en este sentido, si se ha definido esta forma
de significacion como especifica y desconectada de otros componentes
de la imagen, se necesitara un método de analisis, asimismo especifico,
que tenga en cuenta primordialmente las variables formales, aquéllas
de las que depende este tipo de significacion. Esta practica de analisis
requiere una actitud desprejuiciada respecto a la imagen a analizar y,
sobre todo, respecto a los resultados del mismo. No se trata de reducir
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la imagen a sentido como pretende, por gjemplo, la semidtica; ni de
explicitar las claves estéticas, las variables de estilo o el lugar y la ¢poca
en los que se ha producido la imagen, como harian la Teoria v la
Historia del Arte; no se puede valorar, tampoco, la imagen como un
producto genérico de la comunicaciéon humana?. Si el objetivo es ana-
lizar 1a significacidn plastica, sdélo un método basado en aquellas variables
de las que ésta depende sera Gtil para ello. Hay que acostumbrarse al
analizar una imagen, a no esperar resultados conclusivos como si se
tratase de una operacion matematica. El rigor de un método no se basa
en la monosemia y concision de tales resultados. sino en la formaliza-
cion de sus presupuestos. La exposicién de esta metodologia, propia
de la Teoria de la Imagen, es el objeto del ultimo capitulo del libro, por
lo que ahora prefiero obviar €l tema no sin antes referirme a un hecho
que, sin duda, es el que mejor explica el concepto de significacion
plastica: los repertorios iconograficos.

En la representacion visual existen multitud de iconografias que no
son otra cosa que variaciones plasticas de un determinado tema. Asi,
por ejemplo, en la pintura sacra son numerosas las representaciones de la
«anunciacidény, la «crucifixiong, la «Oltima cena», la «adoracion», etc.
En cada uno de estos repertorios el sentido, es decir, el componente
semantico de la imagen, es el mismo ¥, sin embargo, seria ridiculo no
establecer diferencias entre las distintas manifestaciones iconograficas.
Tales diferencias se explican, basicamente, en funcidén del concepto de
significacién plastica al que me estoy refiriendo. Por ejemplo, com-
parese la «altima cena» de Leonardo da Vinci (Fig. 8.1) con la de Thierry
Bouts (Fig. 8.2). Entre estas imagenes se dan multitud de semejanzas:
ambas pertenecen a la segunda mitad del siglo xv, las dos representan
la altima colacidén de Jesucristo con los apdstoles antes de su prendi-
miento, el espacio escénico es también muy similar, etc.; existen, asi-
mismo, analogias formales entre las dos representaciones: la tridimen-
sionalidad est4 sugerida en ambos casos por la perspectiva creada por
ventanas, techo y suelo, la figura de Jesucristo ocupa en una y otra el
centro de 1a composicidn, esta posicion se estabiliza, aun mas, al quedar
enmarcada dentro de la puerta central presente en ambos refectorios,
etcétera. Sin embargo, ;quién podria negar las diferencias entre una
y otra imagen?

La diferencia fundamental entre la significaciéon de una y otra hay
que buscarla en la estructura compositiva de cada una de ellas. Pese

* Una critica de las disciptinas que han abordado el analisis de la imagen la encon-
trard el lector en Villafafie (1981, 20 y ss.).
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a que ambas se curacterizan por una gran simetria, los efectos que
ésta produce son bastante distintos, En la cena de Leonardo, la figura
central ocupa una posicion sumamente estable dentro del cuadro; este
hecho, en condiciones normales, supondria una merma considerable del
peso visual del elemento ubicado en esa posicion, ya que el peso visual
y la estabilidad son inversamente proporcionales; sin embargo, el Cristo
de Leonardo ve incrementado dicho peso gracias al aislamiento que
paradojicamente posee en relacion a los dos grupos de tres apostoles
que le flanquean por la derecha y por la izquierda.

El espacio del cuadro estd segmentado en cinco partes sobre la
horizontal, que es la orientacién dominante de la imagen no sélo debide
a la ratio del formato (1:1,7), sino, ademas, a la distribucién de las
masas que forman los personajes.

De cada una de las cuatro partes que ocupan los cuatro grupos de
tres apostoles surge, al menos, un vector de direccidon que va hacia la
figura del centro. El efecto que producen estas direcciones entre el
personaje central y los laterales es de atraccion-repulsion, el mismo
resultado que producia ¢l aislamiento antes citado de un elemento que
ocupaba al mismo tiempo la posicion mas estable de la composicion,
su centro geométrico.

Si el Cristo de Leonardo puede decirse que se encuentra solo, pese
a la compaiiia de sus discipulos, el de Bouts se halla integrado solida-
mente con todo el grupo de personajes del cuadro. De hecho, el caracter
sobresaliente del Cristo de Bouts sélo existe debido al forzamiento
de la simetria y el equilibrio estatico de toda la composicidon. De todos
los triangulos sobre los que se basa el equilibrio de esta imagen
{Fig. 8.2}, ¢l més nitido es el que forman las dos cabezas de los apdstoles
sentados de espaldas en primer término con la cabeza de Jesucristo que
coincide con el vértice superior de dicho tridngulo, asi como con una
vertical que atraviesa ¢l cuadro con una rectitud excesiva (viga central
del artesonado, soporte de la lampara, linea central de la puerta, cabeza,
dedo vertical de la mano derecha y hostia sobre la izquierda). -

El resto de los triangulos de la composicion favorecen esta posicion
estable que ocupa el personaje central, el cual, al margen de estos
recursos, muy poco dinamicos por cierto, no posee un excesivo peso
visual. La composicion sobre la vertical del cuadro (de ratio 1,2:1) fa-
vorece, alln mas, esta integracion de todos los personajes.

Si se realizara un verdadero analisis de ambas imégenes, las diferen-
cias plasticas serian mds evidentes; no obstante, a partir de estas so-
meras descripciones sobre la estructura de ambas composiciones. pienso
que resulta mas facil entender el concepto de significacién plastica.

La composicidon
de la imagen

En el capitulo anterior me ocupé de la composicion desde un punto
de vista tedrico, definiendo los conceptos de orden, estructura y sig-
nificacion. Es menester ahora descender a la casuistica que la operacion
de componer una imagen implica y explicar los hechos y los factores de
los que ésta depende. Forzosamente esta explicacion ha de ser genérica,
ya que las infinitas posibilidades de¢ variacion de la imagen impiden
tanto los juicios particulares como las afirmaciones categdricas.

En este capitulo me voy a referir a un tipo de composicién nor-
mativa, cuyo concepto defini en el anterior; ello implica, como el lector
recordara, una forma de representacion que asume el orden visual na-
tural, el que impone nuestra percepcion y del que deriva, en esta clase
de composiciones, el propio orden iconico. En este sentido, la propiedad
mas destacada del orden de la percepcion, la simplicidad, se constituye,
asimismo, en la caracteristica primordial de toda norma compositiva.
En la composicion de la imagen, salvo que existan razones justificadas
en contrario, hay que tender siempre a la simplicidad y a la economia
de medios. Cuando en el capitulo 5 describi las funciones plasticas que
cumplia cada elemento iconico, en ningin caso quise dar a entender que
tales funciones sélo podrian ser satisfechas por un determinado ele-
mento, sino que éste era el mas idoneo para ello. Tal idoneidad no se
basaba en otro criterio que el de la simplicidad.

9.1. Algunas puntualizaciones acerca
de la composicién

La composicion es el procedimiento que hace posible que una serie
de elementos inertes cobren actividad y dinamismo al relacionarse unos
con otros. Cualquier agente plastico tiene vn cierto valor de signilica-
cién en si mismo —en esto se diferencian, por ejemplo, de las unidades
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de articulacién de otras formas de lenguaje—, sin embargo, esos valores
individuales de los elementos siempre son relativos, puesto que el
contexto plastico que se crea al componerlos los modifica, potenciando
o inhibiendo dichos valores. La formalizacion tedrica de los aspectos
producidos por la composicion de los elementos de una imagen plantea,
generalmente. muchas dificultades; no obstante, es posible enunciar una
serie de hechos genéricos que la afectan, asi como algunas considera-
ciones que pueden aclarar la naturaleza de esta operacion.

1. Los objetivos de la composicion plastica y los factores que la
rigen son independientes del grado de iconicidad de la imagen. Si existen
unas normas de las que depende la idoneidad compositiva, es decir, su
simplicidad, éstas deben ser las mismas en una obra de Mondrian que
en un cuadro de Velazquez. Téngase en cuenta que la significacién plas-
tica, que es el resultado de la composicion, no se basa en factores se-
ménticos, los cuales serian los mas afectados por una merma de la
iconicidad, sino en otros exclusivamente plasticos (proporciones, colores,
formas, etc.); entre éstos pueden establecerse relaciones de todo tipo
(contrastes, simetrias, direcciones, equilibrios, etc.). Tales relaciones sur-
gen de las propias caracteristicas sensibles de los elementos y éstas
nunca se ven alteradas por el gra lo de iconicidad; el rojo sigue siendo
rojo en un cuadro de Mondrian io mismo que en uno de Velazquez.
Este hecho quedard meridianamente claro cuando me ocupe mas ade-
lante del equilibrio compositivo; si en una imagen un elemento tiene
determinado peso visual, para contrapesarlo y conseguir el equilibrio
habra que situar otro elemento de un peso similar en una zona ade-
cuada del plano original; este segundo elemento no debe ser necesaria-
mente figurativo.

2. Otro factor a tener en cuenta en la composicion de la imagen,
como ya he comentado en diversas ocasiones, es el orden visual impuesto
por ¢l sistema perceptivo humano. Sus tres manifestaciones fundamen-
tales son la tridimensionalidad, las constancias y la organizacion per-
ceptiva, las cuales pueden ser asumidas en diferentes grados por la
composicion.

Reitero, una vez mas, el sentido relativo que tienen estas puntuali-
zaciones acerca de la composicidén y, sobre todo, insisto en mi refe-
rencia continua al concepto de composicién normativa, ya que, de lo
contrario, algunas de mis afirmaciones podrian resultar ciertamente
dogmaticas. Una imagen resulta méas simple compositivamente, si su
espacio tiene, real o virtualmente, profundidad, si en éste se establece una
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progresion decreciente de los tamafios de los objetos en funcion de la
distancia y si la organizacidén del espacio y la temporalidad en la re-
presentacién asumen los principios naturales . la organizacion per-
ceptiva; ahora bien, no se deben hacer composiciones de manual vy,
aunque existan transgresiones menores del orden visual perceptivo, la
composicion puede seguir considerandose normativa si el resultado
plastico es todavia suficientemente simple.

3. En relacion con lo anterior, hay que puntualizar que la simpli-
cidad no es antonimo de complejidad en la composicion, al menos
si se entiende ésta como una multiplicidad de elementos y no de re-
laciones plasticas. En este sentido, técnicas compositivas basadas en la
simetria y la regularidad, no suponen un resultado compositivo nece-
sariamente simple, o en cualquier caso, esta simplicidad no tiene de-
masiado valor plastico.

Lo que hace que una imagen sea compleja y, por tanto, posea
mayores posibilidades de significacion es la diversidad de las relaciones
plasticas que los elementos de la imagen pueden crear. 5i éstos se utilizan
para cumplir una sola funcién (el color y la textura, por gjemplo, para
dar corporeidad a los objetos, la forma para delimitar el contorno de
los mismos, los planos para albergar simplemente a otros clementos,
etcétera) v no se articulan entre si para crear reluciones que no de-
pendan de un unico elemento y que posibiliten la superacion de esa
idea de la composicion como simple suma de unos elementos, no sera
posible conseguir ¢l efecto de totalidad que implica la operacion de com-
poner.

Este matiz diferenciador entre una simplicidad que bien podria de-
nominarse estructural y otra que soélo se refiere a la elementalidad de
las formas, no siempre es apreciado; un ejemplo de ello lo tenemos en
Dondis (1976, 133) cuya opinion puede resumirse en la siguiente cita:

El orden contribuye considerablemente a la sintesis visual
de 1a simplicidad, técnica visual que impone el caracter directo
y simple de la forma clemental, libre de complicaciones o
elaboraciones secundarias. La formulacién opuesta es la com-
plejidad, que implica una complicacioén visual debido a la pre-
sencia de numerosas unidades y fuerzas elementales, que dan
lugar a un dificil proceso de organizacion del significado.

La simplicidad, como digo, nada tiene que ver con la elementalidad
de la forma o de cualquier otro elemento, ni con un tipo de compo-
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sicion poco elaborada. La obra de Picasso es, en este sentido, un claro
ejemplo de como formas estructuralmente muy evolucionadas se armo-
nizan de una manera sencilla en el proceso de la composicion de la
obra, proceso por otra parte, enormemente cambiante y elaborado,
como lo demuestra la historia grafica del Guernica o La Garoupe, en las
cuales ¢l denominador comin de los resultados plasticos es, siempre,
el vigor expresivo conseguido de una manera plasticamente simple como
tendremos ocasion de comprobar en el altimo capitulo del libro al ana-
lizar, precisamente, la primera de estas obras.

4. Aunque se presentan en la composicion plastica, en cada caso
concreto, elementos no equipotentes entre si dado que una de las pro-
piedades bésicas de la misma es su jerarquizacidn, no existe razon
objetiva alguna, en principio, por la cual atribuir a ningin elemento
una mayor influencia plastica dentro de dicha composicion.

Este es el mismo hecho que se planteaba al estudiar los elementos
morfoldgicos. Entre estos seis elementos parece. a primera vista, que el
color y la forma son mas importantes que el resto de los elementos,
entre los que destaca alguno de ellos, como ¢l punto, por su extremada
sencillez; sin embargo, no se puede admitir, al menos a nivel teérico,
tal valoracion, puesto que en un contexto determinado, alguno de estos
elementos mas complejos puede convertirse en secundario y, por el
contrario, ¢l punto o cualquier otro pasar a desempefiar un caracter
dominante en la composicion.

La historia de la pintura demuestra cémo, en determinados periodos,
se ha recurrido al empleo de determinados elementos morfolégicos con
un caracter dominante, siendo tales elementos en ocasiones enorme-
mente simples. Dos buenos gjemplos los tenemos en el puntillismo y
en el cubismo analitico. En el primer caso el punto se constituye en el
elemento formal mas importante. asi como en el configurante material
de la imagen. En el segundo ejemplo el plano es el responsabie de una
nueva forma de representacion del espacio.

5. Del mismo modo que no existe ninguna escala de valor dentro
de los elementos iconicos de una composicion, tampoco éstos poseen
valores estables de significacion, Su actividad y dinamismo plastico
dependen de su interrelacion. Un contorno, por ejemplo, es mas activo
cuando se superpone sobre una superficie, v este hecho produce unos
valores intensivos y cualitativos diferentes en dicha superficie. La zona
endotopica (aquella porcion de superficie encerrada por el contorno)
se activa en mayor medida que el resto.
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6. El resultado visual inherente a toda composicion, depende de
un efecto de totalidad y nunca de una adiciéon de elementos. La com-
posicion es algo mas que la seleccion mecanica de un espacio y unos
elementos que lo habitan, el efecto de totalidad es facilmente percep-
tible si comparamos una imagen «compuesta» de un tema con otra
imagen accidental de dicho tema. Los limites de la imagen resultan
prolongables a izquierda y derecha en la segunda, por arriba y por
abajo, mientras que, en la compuesta, dichos limites resultan infranquea-
bles. Este efecto de totalidad ofrece a la imagen una impresion de
unidad y no de multiplicidad.

El efecto de totalidad tiene mucho que ver con el equilibrio, que
como se vera en el siguiente apartado es el resultado de la composi-
cion. Cuando una imagen obtiene el equilibrio entre todos sus elementos
y éstos pierden su autonomia en beneficio de la sintesis iconica, ésta
adquiere un caricter de permanencia que, sobre todo, en el caso de
la imagen aislada es facilmente perceptible. Una vez mas, este hecho
depende en gran medida de la simplicidad de la estructura que sustenta
la composicion.

9.2. El equilibrio dindmico

Introduzco premeditadamente en el enunciado de este apartado el
término dinamico, porque ésta es la primera propiedad del tipo de
equilibrio al que me refiero. No quiero multiplicar la terminologia propia
de la Teoria de la Imagen, pero haya o no una®lormulaciéon expli-
cita de este hecho, existen, y esto es indudable, dos formas de compo-
sicién cuya resultante es una diferente version del equilibrio.

La primera de éstas se corresponde con un tipo de equilibrio que
podria denominarse estdtico, caracterizado basicamente por tres técnicas
compositivas:

1. La simetria.

2. La repeticion de clementos o de sertes de elementos.
3. La modulacion del espacio en unidades regulares.

Y un segundo tipo de equilibrio cuyo resultado es esa permanencia
e invariabilidad de la composicion caracteristica de ese estado de «ne-
cesidad», del que habla Arnheim (1979, 35), del todo con respecto a sus
partes:

En una composicion equilibrada, todos los factores del tipo
de la forma, la direccion y la ubicacién se determinan mutua-
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mente de tal modo que no parece posible ningin cambio, y el
todo asume un caricter de —necesidad— en cada una de sus
partes.

Este equilibrio dinamico se basa fundamentalmente en:

1. La jerarquizacion del espacio plastico.
2. La diversidad de elementos y relaciones plasticas.
3. El contraste.

Cuando el equilibric es imperfecto, la composicion aparece como
una fase mas del proceso de elaboracion, algo que no esta concluido
y que puede modificarse en cualquier momento. El resultado inme-
diato es la aparicion de varias opciones visuales de diversas alterna-
tivas, la composicién se torna ambigua y su primer objetivo, la conse-
cucién del enunciado visual mias idéneo, se derrumba. En algunas
ocasiones, qué duda cabe, la intencion del «compositor» iconico es
obtener un resultado ambiguo. Ya he advertido que me estoy refiriendo
a composiciones normativas y que, por tanto, tales procedimientos
no son objeto de consideracion.

La formalizacién de las causas y factores de los que depende el
equilibrio en una imagen es bastante problematica. Los escasos trabajos
de investigacion que existen sobre este tema son, en su mayoria, bastante
incompletos y sus resultados tienen, por tanto, una validez muy limitada.
En muchos casos, las reglas para equilibrar una composicion se basan
en las experiencias que determinados creadores visuales han transmitido
en algunos de sus escritos; estos se fundamentan en casos muy particu-
lares que no han tenido verificacién empirica a nivel general.

Yo mismo pude comprobar estas dificultades que ahora comento
cuando en 1979 llevé a cabo una investigacion especifica sobre el equi-
librio plastico. Se trataba de un estudio experimental centrado en torno
a cinco aspectos:

Valoracién del equilibrio,

Fijacion de un repertorio de elementos iconicos.
Jerarquizacion de tales elementos.
Jerarquizacion de la superficie del cuadro.
Conmutacion de las diversas variables plasticas.

tho o e b

Para el desarrollo de esta investigacion conté con la colaboracion
de casi medio centenar de estudiantes de la Facultad de Bellas Artes
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de Madrid, todos ellos con la suficiente experiencia y pericia plasticas
como para no tener que inventar soluciones graficas en cada momento
de la prueba. Durante varios meses de trabajo recogi mis de un millar
de composiciones que os sujetos de la prucba realizaron siguiendo mis
indicaciones. Los resultados fueron desiguales; junto a determinados
hallazgos, cuya formalizacion tedrica todavia pasa hoy dia como una
aportacion original, hubo también conclusiones ambiguas de las cuales
no fue posible extraer consecuencia alguna. En cualquier caso, la expe-
riencia fue un éxito en un determinado sentido, ya que sirvié como
pretexto para una reflexion colectiva sobre innumerables problemas
plasticos, algunos de los cuales, segin los testimonios de los partici-
pantes, era la primera vez que se planteaban en un centro docente
como aquel. Algunas de las conclusiones positivas de la prueba han sido
citadas ya en algunos capitulos de este libro, no obstante, a continua-
cion expongo sintéticamente las mas notables:

El primer punto, la valoracién del equilibrio, supuso un intento de
objetivacion de las causas de las que supuestamente dependia el equili-
brio. Obtuve algunas conclusiones parciales y una general que es, sin
duda, la mis importante. Entre las primeras destaco las siguientes:

1. Algunos aspectos de los que depende ¢l equilibric son cuantifi-
cables; por ejemplo, la superficie de los objetos dentro del marco visual,
la relacion de ésta con la superficie total del cuadro, los repertorios
de elementos plasticos, el grado de ambigiiedad que puede establecerse
en composiciones no figurativas en funcién de los cuatro visionados
basicos que se obtienen al tomar como base del cuadro cada uno de
los cuatro margenes, las distancias internas de la composicion, etc. En
un cierto sentido, podria decirse que esta equilibrada aquella compo-
sicidon que supone una Unica opcidn visual para un grupo de obser-
vadores. Cabe argumentar, y con acierto, que es posible que ninguna de
las cuatro opciones basicas de visionado de la imagen esté equilibrada
y que la menos desequilibrada pueda tomarse como idénea. Tal objecion
es correcta, y hay que admitir que, si es relativamente facil darse cuenta
de ligeros desequilibrios en las imagenes, emitir un juicio sobre lo con-
trario esta, generalmente, lejos de la objetividad. En las pruebas rela-
cionadas con este punto recomendé a los sujetos el uso de formas
simples para facilitar el discernimiento y poder llegar, al menos, a unas
minimas conclusiones.

2. Otro de los pequefios hallazgos fue comprobar, ademas de la
existencia de un equilibrio dindmico y otro estatico, que este Gltimo no
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estd ligado absolutamente a la simetria y a la regularidad, sino que,
condicionado logicamente por el equipo perceptivo humano, favorece
ligeras desviaciones de esta exactitud que se le atribuye. Se consiguio
mejorar, por ejemplo, los resultados visuales de algunas composiciones
basadas en la simetria, al trucar algunas medidas v distancias de los
elementos entre si. Un ejemplo conocido, que sirve para ilustrar este
hecho, es la biseccion de una recta vertical; el sujeto siempre divide
la recta en dos mitades desiguales de las cuales la superior es mas corta.
Este equilibrio estatico, en el que, al contrario que en el dinamico, la
mayor parte de sus propiedades si son objetivables por su posibilidad
de cuantificacién, puede mejorarse, como decia, si se tienen en cuenta
ciertos fendmenos como el de la division de la recta.

3. Enelequilibrio dindmico, a medida que aumentan los elementos
iconicos y su diversidad, es mas dificultosa la valoracion del equilibrio,
no tanto por razones puramente cuantitativas, sino porque los elementos
son absolutamente polivalentes, modifican sus funciones de relacion y
no mantienen valores estables.

4. Otra conclusion parcial fue, que el formato «iureo» favorecia,
quiza por razones de aprendizaje y tradicion representativa, el equilibrio
dinimico. Se ensayaron composiciones con formatos circulares, ovala-
dos, rectangulares de base menor y cuadrados, con lo que crecia el
grado de ambigiiedad considerablemente.

La conclusion general a la que me he referido antes es negativa,
aunque no por ello deja de tener valor. El equilibrio, como fenémeno
natural, es una respuesta humana y en €l estin implicados la mayor
parte de los procesos de la conducta; jhasta qué punto se puede obje-
tivar la conducta? La psicologia tan solo ha conseguido predecirla, y
esta capacidad de prediccion es lo unico posible en lo que se refiere a
un posible método de valoracion objetiva del equilibrio compositivo.

En un sistema de fuerzas fisicas, el estado de equilibrio se caracteriza
porque la resultante de todas las fuerzas que actian sobre €l es cero;
de este modo en fisica es perfectamente analizable el estado de equilibrio
de un cuerpo, asi como las variedades de este equilibrio, en funcién de
la direccion de desplazamiento del centro de gravedad de dicho cuer-
po. en las cuales es perfectamente posible medir la intensidad de
las fuerzas que actuan y sus propiedades. No ocurre lo mismo con las
fuerzas de una composicion. Los elementos plasticos, que son los que
engendran tales fuerzas, no poseen —como ya se ha dicho— valores
de actividad estables; se potencian en un contexto determinado o se
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inhiben en otro similar. Si afadimos a esta naturaleza cambiante de
los elementos que el espectador condiciona, en gran medida, su propia
percepcion del equilibrio debido a la implicacion de los procesos con-
ductuales, acabaremos concluyendo que es inviable la objetivacién del
equilibrio.

El segundo punto de la investigacion, la fijacidn de un repertorio de
elementos icénicos, no resultd tan problematico como ¢l anterior. De la
multitud de pruebas plasticas recogidas extraje los tres grupos de ele-
mentos que se han expuesto en los tres primeros capitulos de esta tercera
parte del libro, ¥y que fueron agrupados en funciéon de su naturaleza en
tres conjuntos: morfoldgicos, dinimicos y escalares.

Los resultades del punto tres, acerca de la posible jerarquizacion de
este repertorio de elementos, fueron negativos. Como ya dije en el apar-
tado anterior, no hay ninguna razén objetiva para entender que exista
jerarquizacion alguna.

Sin embargo, en lo que se refiere a la posible jerarquizacion de la
superficie del cuadro, se encontro, por el contrario, que el espacio plastico
estd muy jerarquizado y que, incluso la superficie fisica que delimita
tal espacio —la superficie de la tela o del muro en pintura, o la de la
placa fotogrifica—, que no puede considerarse todavia espacio plas-
fico, ya posee distintos valores de actividad en su seno. La zona
central de una imagen es, logicamente, la de maxima atraccion visual,
ya que coincide con su centro geométrico; asimismo, es una ubicacion
estable para cualquier elemento al pasar por ella todas las orientaciones
principales del cuadro. ; Qué diferencias existen entre el resto de las zonas
de dicho cuadro?, jse comportan del mismo modo en cualquiera de
esas zonas los elementos plasticos?

Los resultados de la investigacion fueron rotundos en este sentido,
pero para explicarlos hay que introducir el concepto de peso visual,
que hace referencia al valor de actividad plastica de un elemento en la
composicion. Como se ha dicho anteriormente, este valor no es estable,
y uno de los factores que lo modifican es la ubicacion del elemento
en la superficie del cuadro. En ésta, existen zonas mas estables que
otras, en las primeras, el peso visual de un elemento disminuye y en
las zonas de mayor inestabilidad aumenta.

I.a razdn de ser de este hecho hay que buscarla en una caracteristica
del espacio plastico: su anisotropia. La mitad superior de una com-
posicion no pesa lo mismo que la inferior. La anisotropia esta originada
por la fuerza de la gravedad; un objeto, situado en la parte superior
del cuadro, pesard mas que en la inferior, por eso no es posible el
equilibrio en la vertical del espacio a no ser con objetos diferentes en
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alguno de los aspectos de los que depende el peso visual. Nuestros
habitos perceptivos nos han acostumbrado, sin embargo, a ver el mundo
amalgamado y compacto en la parte inferior del campo visual, hasta el
punto de entender que algo situado en ese limite inferior tiene mas peso
que en el supertor. El equilibrio se conseguira con la correccion de estos
habitos al colocar algo en el limite superior en pos de una correlacion
de pesos. La tradicion representativa, sobre todo en pintura, parece haber
respetado celosamente esta norma; buen ejemplo de ello suponen las
obras de los paisajistas ingleses de los siglos XVII y XVIIL

Volviendo al origen de esta cuestion, la jerarquizacion del espacio
plastico puede decirse que es producto del peso de cada elemento,
aunque existen otros factores que lo afectan, v que dicho peso esta
condicionado poderosamente por la ubicacion del elemento en la ver-
tical del cuadro. La primera conclusion que se obtiene de este hecho,
como ya he dicho, es la existencia de zonas activas en las cuales un
elemento incrementa su peso compositivo, y zonas estables en las que
éste se ve disminuido. Las primeras son inversamente proporcionales
a las segundas. En el ejemplo anterior de los paisajistas ingleses, el
centro de gravedad de la composicién se halla por debajo del centro
geométrico del cuadro; tales imagenes poseen, obviamente, una gran
estabilidad.

Arnheim (1979, 45) en su capitulo sobre ¢l equilibrio cita como ejem-
plo de lo que aqui se dice una obra de Piet Mondrian. Segun este
autor, sus cuadros parecen equilibrados sobre la vertical y las masas
cromaticas estan dispuestas aparentemente casi por igual en tal orien-
tacion. Si se da la vuelta al cuadro, sin embargo, el observador tiene
la impresién de que todas las formas se vienen hacia la parte inferior.
:Qué sucede con la otra orientacion basica, la horizontal ?

Aunque resulta menos evidente que en el caso anterior, existen en
esta orientaciéon zonas estables y zonas més activas, La izquierda del
cuadro posee una mayor estabilidad y, por tanto, los elementos cobran
un mayor peso en la zona derecha. A todos nos ha sucedido alguna
vez que al visionar diapositivas de arte, de repente, encontramos que
las relaciones espaciales y, sobre todo, las direcciones inducidas por los
elementos de la imagen, se encuentran alteradas subitamente. Al dar la
vuelta a laimagen, el orden y el equilibrio se restablecen. Diversos autores
s¢ han ocupado de este hecho de forma general (Arnheim, Wolflin, etc.),
pero es quiza Mercedes Gaffron, en un sugestivo articulo titulado Right
and Left in Pictures, quien a partir de un analisis del cuadro de Peter
Janssen, Reading Woman, establece con mas concision estas diferencias
cualitativas a las que me refiero.
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Las causas de este hecho pueden ser varias. La mas razonable parece
ser que, debido a los habitos occidentales de lectura segun la direccion
izquierda-derecha y de arriba-abajo, se han creado ciertas inducciones
perceptivas acomodadas a esta direccion.

Las expiicaciones neurofisiologicas, quiza las mas extendidas, no son
demasiado convincentes, ya que la funcion basica del equilibrio corres-
ponde a centros subcorticales del cerebro en los cuales no existe orien-
tacién alguna, ni izquierda ni derecha. Las tesis mantenidas por algunos
autores afirman que la localizacion del equilibrio corresponde al hemis-
ferio izquierdo del cerebro, pero un hecho muy concreto como son los
enfermos de corea y parkinson, privados del sentido de equilibrio, de-
muesiran lo errdneo de esta teoria, ya que las areas afectadas en tales
patologias son precisamente los centros subcorticales cerebrales.

Como resumen de este punto, referido a la jerarquizacion de la
superficie del cuadro, se puede decir que existe una zona de maxima
estabilidad, coincidente con el cuadrante inferior izquierde, la cual va
decreciendo al desplazarse la ubicacion del elemento hacia la parte
superior y hacia el margen derecho del cuadro.

El uitimo punto de la investigacion sobre la naturaleza del equili-
brio plastico fue un ensayo de validacion de los anteriores mediante
la conmutacién de algunos elementos de los que supuestamente depen-
dia éste. En ¢l momento en que adverti, después de concluir con ¢l punto
tres, que no existe una jerarquizacion de los elementos plasticos, este
tltimo punto perdié una parte de su intencionalidad. Se podia afirmar
ya que en la conmutacién de un elemento por otro, el equilibrio podia
no ser alterado, y si lo era, este hecho no se debia a la actividad espe-
cifica del elemento conmutado, sino al nuevo contexto que este elemen-
to constituia. Estableci, no obstante, una relacién de factores que afec-
tan al equilibrio compositivo. a partir de los sefialados por Arnheim
(1979, 37).

9.3. Peso y direccion visual

El peso visual de los elementos plasticos y las direcciones de la
imagen, parecen ser los dos factores generales de los que depende el
equilibrio de una composicién o, al menos, aquellos que son formali-
zables. Ademas de éstos, una gran diversidad de circunstancias pueden
afectar a dicho equilibrio. Para ser coherentes con la linea metodologica
mantenida a lo largo de todo el libro, he de rechazar los motivos psi-
cologicos que, indudablemente, pueden influir en el observador de la
imagen. ¢l propio conocimiento que tal observador posea de la realidad.
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el «interés intrinseco» ! que tenga determinado objeto o elemento figu-
rative {por ejemplo, la figura de Jesucristo en una «crucifixion» o una
«piedad»), etc. Tales factores no son especificamente plasticos y su
posible influencia afecta mas al componente semantico de la imagen
que a su significacion plastica.

El peso visugl de un elemento que. como se ha indicado ya, se corres-
ponde con la actividad y el dinamismo plastico de dicho elemento, es
variable. Los factores que lo hacen variar son, badsicamente. éstos:

1. La whicacién. Como se ha visto al analizar la jerarquizacion
que existe entre las distintas zonas de la superficie del cuadro, esta
variable puede incrementar o disminuir el peso visval especifico de
cualquier elemento. Las diferencias cualitativas entre estas posibles
ubicaciones, aunque en sentido relativo sean dignas de tenerse en cuenta,
pueden llegar a parecer inapreciables de forma absoluta. ya que otros
factores pueden influir de manera mas activa sobre el peso visual del
elemento. Otra cosa es que alguno de los elementos principales de la
representacion, plasticos o figurativos. se ubique en alguna de las zonas
sobresalientes de la composicion (el centro o alguno de los cuadrantes),
puesto que. en este caso, toda la estructura representativa va a depen-
der de esta ubicacidn. Tomando nuevamente como ejemplo las dos
«altimas cenas» de Leonardo y Bouts, vemos como la posicion central
de Jesucristo produce una composicion. en ambos casos, basada en una
simetria {rontal.

2. El tamario. Las pequefias diferencias cualitativas causadas por la
ubicacién pueden ser compensadas y superadas al aumentar, por ejem-
plo, el tamafio de un elemento. Si en una composicion de formato
rectangular se situan dos objetos de igual forma, color y tamafio, uno
en el angulo inferior izquierdo y otro en el superior derecho, tedrica-
mente, el equilibrio no serd perfecto por esas diferencias que provoca
la ubicacion. Bastara con disminuir el tamafio del elemento de la derecha
y ¢l equilibrio se conseguira facitmente.

3. He hablade de ¢lementos iguales en forma, color y tamafio; se
ha considerado este ultimo elemento como un posible corrector de las
diferencias cualitativas debidas a la ubicacién de un elemento en el
cuadro. 51 el tamafio es capaz de anular esas diferencias también podra
crearlas. La forma y el color, ambos elementos morfologicos, pueden
también ejercer el rol de policias plasticos y salvaguardar el orden y el

! Este hecho y el anterior son citados por Arnheim (1979, 39} como modificaderes
del peso visual.
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equilibrio de la composicion. Segiun Arnheim (1979, 58) las formas
regulares pesan mas que las irregulares y los colores claros mas que
los oscuros. No me atrevo a sostener tales afirmaciones porque los re-
sultados de mi investigacion no fueron ésos. mas bien indicaban lo con-
trario en lo que se refiere a la forma.

4. La profundidad de campo. En las imagenes que utilizan la pers-
pectiva central como sistema codificador del espacio, se crean unos
gradientes que resaltan los primeros y 0ltimos términos. Cuando una
imagen posee bastante profundidad, cualquier objeto situado, a foco,
en los dltimos términos de la composicion ve incrementado su peso
visual de manera importante, pese a que, como es logico, su tamafio
disminuya notablemente.

5. El aislamiento es, probablemente, el hecho que mas afecta al
peso visual. En las imagenes formadas por un grupo de objetos o per-
sonajes, es facil conseguir el equilibrio situando en una de las mitades
del espacio representativo, sobre todo en la izquierda, la masa mayor,
y en el lado opuesto un sclo elemento figurativo; pese a que las dife-
rencias en cuanto a la superficie ocupada son grandes, el equilibrio se
obtiene sin demasiadas dificultades debido al aislamiento de uno de los
elementos que potencia sobremanera su peso visual,

6. El traramiento superficial constituye el Oltimo factor destacable
que influye sobre el peso visual. Los objetos y elementos plasticos con
un acabado texturado pesan mas que aquellos gue ofrecen un acabado
pulido. La textura parece prolongar la superficie del objeto mas alla
de sus propios limites, mientras que las superficies tratadas homogé-
neamente refuerzan el efecto plastico de los contornos al interrumpir,
bruscamente, la superficie de los objetos.

La jerarquizacion del espacio plastico —caracteristica fundamental
de las composiciones con equilibrio dindmico-— es producto del peso
de cada elemento, pero para que exista tal jerarquizacion es preciso
que todos los elementos se interrelacionen, sélo asi es posible esta-
blecer csas diferencias en cuanto al peso visual de cada uno. Las di-
recciones de la imagen son el medio de relacion de los elementos repre-
sentativos, asi como el segundo hecho determinante del que depende el
equilibrio.

De alguna manera puede decirse que de las direcciones internas de
una imagen depende que ésta aparezca como una suma de elementos
mas bien amorfa o como una combinacion dinamica de relaciones
plasticas que pone en relacidon todas las instancias de la composicion
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y produce la significacién plastica. Compoener implica unir ordenada-
mente los elementos de la imagen, ésta es la funcion basica de las
direcciones visuales. En principio cabe hablar de los siguientes tipos de
direcciones:

— Representadas.

— De escena {7 Inducidas.

- De lectura.

Las de escena son las direcciones internas de la composicion, creadas
por los elementos plasticos. Son las responsables de las relaciones sig-
nificativas de la imagen y de la puesta en comn de sus elementos. Estas
pueden estar representadas realmente o inducidas. Cuando la direccion
se representa depende de una serie de elementos presentes en la imagen
que explicitan graficamente los vectores de direccion; los mas comunes
son los objetos puntiformes, los brazos y dedos extendidos, tan frecuen-
tes en la imagineria cristiana, ¢! movimiento en la imagen cinética,
que crea un sentido en la direccion del desplazamiento, ete.

Las direcciones represcntadas, sin embargo, no son las mas frecuentes
ni las mas importantes. El otro tipo de direcciones, las inducidas,
activan a veces, de una manera mas eficaz, la composicion. Los recursos
més frecuentes para crear estas direcciones suelen ser las miradas, que
en la bibliografia anglosajona reciben el nombre de visual lines; pueden
establecerse entre dos o varios personajes o desde uno de €stos al espacio
fuera de campo, consiguiendo en este caso potenciar la zona del cuadro
por donde escapa 1a mirada. También son producidas gracias a la atrac-
cion de objetos o elementos entre si, efecto muy frecuente en composi-
clones con perspectiva central en las cuales el gradiente de tamafo
marca unas direcciones de avance o retroceso entre el primer término y
el punto de fuga. El formate y la propia estructura de la composicidn
imponen, a veces, vectores de direccion dominantes apoyados por otros
secundarios como los antertores. Los formatos de ratio larga son los
mas adecuados para este tipo de direcciones, ya que pueden albergar
estructuras de composicion secuencializadas.

En ocasiones, la composicion de estas direcciones da origen a un
vector direccional de lectura que indica la manera en la que se debe leer
la imagen para restablecer todas las relaciones plasticas y obtener el
maximo de su significacion. No todas las imagenes poseen tal vector, pero
si existe, normalmente, en aquéllas cuya estructura representativa carece
de ambigiiedad y es lo suficientemente simple. En en el préximo capitulo,
al analizar el Guernica. se podrd observar con toda nitidez su vector
de lectura, que va dei angulo inferior derecho al superior izquierdo.

PARTE CUARTA

El analisis
de la imagen aislada
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El andlisis «sin sentido»

El titulo del capitulo no es ninguna ironia. Delimitados los plan-
teamientos v los cauces metodolégicos de la Teoria de la Imagen, en
cuya exposicion, a lo largo del libro, se ha hecho una cuestion de prin-
cipio el tema de la utilizacion de categorias especificamente iconicas
para la formalizacion teorica de esta disciplina, no tendria sentido eludir
el analisis de la imagen desde esta misma perspectiva. Ademas, en el
andlisis de una imagen concreta es posible relacionar una buena parte
de la teoria expuesta hasta ahora; sin duda, la aplicacion prictica de
esta teoria completard su conocimiento y la validara o no, frente a otras
metodologias.

La mayor parte de las disciplinas que se han acercado al terreno del
analisis iconico utilizan aparatos metodologicos generales, a partir de
los cuales se puede analizar lo mismo un comic, una novela o 'una
pelicula; la semiotica, las teorias de la informacion y la comunicacion,
la sociologia aplicada, etc,, sirven, en tanto que disponen de sus propios
paradigmas metodoldgicos, para analizar casi cualquier producto de la
comunicacion humana. A pesar de las diferencias que existen entre ellos,
el comin denominador de todos estos planteamientos y al mismo tiempo
la diferencia fundamental con el que aqui voy a utilizar es la reduccién
a sentido del producto analizado.

Se ha definido ya el concepto de significacion plastica que, en cierto
modo, se enfrenta a ese componente semantico que muchas veces la
imagen vehicula; el aislamiento de este tipo de significacion que, como
he apuntado en numerosas ocasiones, surge de la ordenacion sintactica
de los elementos de la imagen, es el objetivo fundamental, en lo que al
analisis se refiere, de este método propio de la Teoria de la Imagen y
que yo denomino, para acentuar alin mas su caracteristica mas notable,
el «analisis sin sentido». ‘

Este método, que se puede encuadrar perfectamente dentro de la
tradicion formalista, requiere para su comprension un hecho previo que
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nada tiene que ver con variables, lecturas ni conclusiones y si con una
disposiciéon mental libre de prejuicios en cuanto a los resultados, de
inducciones metodoldgicas, de afanes experimentales, etc.; es decir, es
necesaria una actitud nueva respecto al propio método en si y, funda-
mentalmente, respecto a sus resultados. Me ha sucedido en varias oca-
siones, después de analizar con mis alumnos una imagen durante varios
dias, que al final alguien me pregunte acerca del resultado concreto del
analisis o qué significaba aquella imagen. De nada habia servido des-
menuzarla, explicitar hasta sus mas ocultas relaciones plasticas, haber
analizado sus elementos fundamentales, etc.; como no habia una con-
clusidon expresada en términos que hicieran preferencia a un contenido,
a mi interlocutor el analisis le parecia incompleto. Lo que le faltaba
era, sin duda, ese ingrediente que premeditadamente este método deja
fuera, al menos, hasta donde ello es posible: el sentido.

Quiero advertir al lector, aunque tal advertencia pueda parecer
poco humilde, que no se va a utilizar en ¢l analisis ningan factor o va-
riable que no esté definido previamente en los capitulos anteriores; con
ello quicro demostrar, en primer lugar, que la Teoria de¢ la Imagen
dispone de herramientas sulicientes para efectuar cualquier analisis ico-
nico sin necesidad de recurrir a esas otras disciplinas que tradicional-
mente se han ocupado de los escasos trabajos que hay sobre analisis
de la imagen y, en segundo lugar, que existen, asimismo, grandes di-
ferencias entre un analisis en sentido estricto y la mera labor de critica
con la que, frecuentemente, se despachan pretendidos analisis de todo
tipo de productos visuales. Al margen de la bondad o maldad del método
gue voy a exponer, el hecho diferenciador entre critica y analisis es que
la primera no depende de una teoria del objeto; esto supone que, en la
critica, es licito utilizar categorias no especificamente iconicas, lo que
no es posible en el andlisis, que se basa en una formulacién tedrica
previa.

Otra circunstancia sobre la que deseo llamar la atencion del lector,
es la inexistencia de un modelo anico de analisis iconico. La razdm, es
evidente, es la diversidad de las imagenes, pero incluso dentro de un
mismo medio de representacion, un modelo analitico puede servir para
una imagen y para ninguna otra. Debido a esto, la metodologia que
voy a exponer .recoge los principios generales que si son aplicables a
cualquier imagen y a continuacion ofrezco las pautas para un analisis
particular y pormenorizado.

Voy a utilizar para la puesta en escena de los planteamientos teo-
ricos expuestos hasta ahora y para su verificacion en el analisis, una
imagen muy conocida, quiza sobre la que mas se haya escrito: el Guernica
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de Pablo Picasso. Para mi, esta obra es tan cotidiana como un retrato
de familia, la he analizado muchas veces y, sin embargo, me sigue pa-
reciendo una imagen extraordinariamente didactica; por esta razon y
también porque —al haber sido analizada por numerosos autores—
permite un contraste de métodos, la he escogido de nuevo para ilustrar
el método propio de la Teoria de la Imagen.

10.1. Objetivo del analisis

El caracter simbolico del Guernica ha motivado a la mayoria de los
autores que lo han estudiado, a centrar sobre la interpretacion se-
mantica de la obra sus mayores esfuerzos. Libros como los de Larrea
(1977), Schneider (1974), Barr (1974), Berger (1976c}), Palau i Fabre (1979),
Arnheim (1976b), y muchos otros, son un buen ejemplo de lo que este
hecho significa. El comin denominador de todos ellos, en mayor o menor
grado, son sus contradicciones, puestas de manifiesto sobre 1odo al
intentar asignar a cada elemento humano y no humano del mural un
referente en la realidad. Asi Larrea (1977, 52 y ss.}, por ejemplo, no
duda en definir al toro como el simbolo del pueblo republicano espafiol
victima de la agresion fascista que a su vez representa el cabailo pre-
sente en el centro del mural.

Tirados a los pies del caballo yacen los restos de un per-
sonaje, una cabeza cercenada y unos brazos extendidos, con
una espada rota: el miliciano, victima de las pezufas de la
bestia franquista, sin equivocacion posible.

Mas adelante llega a afirmar que la madre sollozante que ocupa la
izquierda del cuadro representa a Madrid, el corazén de Espafia; y a la
mujer portadora del candil le asigna el «personaje» de la Republica:

Sin demasiado riesgo puede, por consiguiente aventurarse
aqui que esa misma Republica, en actitud militante, es la que
se precipita sobre el caballo nacional blandiendo la lampara.

Y de esta forma, uno por uno, explica Larrea el enigma simbdlico
que se encierra en cada personaje del Guernica. Incluso cuando en
cierta ocasion Picasso llegd a decir a Jerome Seckler que el caballio del
Guernica simbolizaba al pueblo espafiol, las palabras de Larrea fueron
éstas:
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Por eso ya desde ahora me atrevo a afirmar que si Picasso
dijo o dejo de decir a Mr. Seckler que el caballo representaba
al pueblo fue porque en su fuero interno estaba pensando que
representaba al pueblo espaiiol falangista. ;O acaso 10s falan-
gistas no han crecido en los lugares de Espafia?

Aun sintiendo profundo respeta por la obra intelectual de Juan
Larrea, fallecido no hace mucho en el mas absoluto ostracismo, y
considerando su analisis del Guernica tan licito como cualquier otro,
no puedo estar de acuerdo con el mismo por una razén fundamental:
se trata de un analisis semantico. Este procedimiento reduce el texto
plastico a una serie de claves de interpretacién que nada tienen que
ver con la imagen; los significados priman sobre las formas, el caracter
de unicidad de la imagen se pierde al considerar la plastica del Guernica
como algo secundario, la obra se degrada al quedar reducida a unos
pocos personajes centrales que vehiculan el «sentido» despreciandose
todo el background que la misma posee, el universo de los objetos, las
formas abstractas y figurativas secundarias, los detalles iconograficos,
eteétera.

En mi opinion, las categorias plasticas de las que se dispone son
suficientes para «explicar» el texto del Guernica, siempre que no se
pretenda averiguar qué es lo que Picasso quiso decir al mundo, sino
como lo dijo. Los elementos de juicio para esta explicacion han de ser
forzosamente iconicos, lo mismo que los que se empleen, por ejemplo,
para el analisis del Romancero gitano de Garcia Lorca, deberan ser
lingiiisticos; perder de vista estos limites elementales nos llevaria a un
reduccionismo que anularia la especificidad de lo plastico y de lo poéti-
co. Que duda cabe que en el trasfondo de la obra de Picasso y Lorca,
proximas en el tiempo y en las circunstancias, existen grandes identida-
des, sin embargo, estos datos como tantos otros, validos para analisis
socioculturales, no son pertinentes en un analisis iconico que ademas
se pretende formalista.

Este analisis formal de la plastica del Guernica serd, pues, mi unico
objetivo en este capitulo, dejando abiertos, como no, los que puedan
completar ¢l mismo con otras interpretaciones historicas, culturales o
semioticas. Ademas, el analisis de una imagen particular me ha de servir
también para poner en escena los principios bésicos expuestos en la
parte anterior del libro dedicada al estudio de la representacion.

£l andlisis wsin sentidoy 197
10.2. Metodologia analitica

Un analisis que respete ese caricter de unicidad inherente a toda
imagen. que permita valorar no solo lo evidente, sino también lo se-
cundario, que posea, ademas, un grado minimo de formalizacion de
acuerdo con una teoria previa, requiere una formulacién metodologica
necesariamente genérica, susceptible de ser particularizada y desarrolla-
da en el analisis de una imagen concreta. En este sentido, tres son, a
mi juicio, los niveles de aproximacion al anilisis de la imagen fija-aislada:

1. En primer lugar, hay que proceder a una exhaustiva operacién
de lectura de la que se obtendran los datos suficientes para la definicion
plastica de la imagen.

Con frecuencia he podido comprobar la poca importancia que se
le concede a este primer nivel. Parece evidente que la lectura de una
imagen es un paso previo a cualquier reflexion posterior sobre la misma
y que, por tanto, no es necesario llamar la atencidon sobre este extremo.
Pues bien. no solo reclamo el médximo interés en esta lectura, sino que.
ademas, recomiendo leer la imagen como lo hari~ un nifio al que se¢ le
indica que cuente lo que estid viendo en esa imagen. Mientras mayor
sea el numero de detalles que se consigan discriminar, mayores seran
las posibilidades de encontrar ciertos hechos plasticos que posterior-
mente puedan explicar algin problema visual que atn permanece
ignoto. La mayor parte de los datos extraidos de la lectura resultaran
ineficaces en el analisis de la imagen, pero esto no lo sabremos hasta el
final y por ello no hay que despreciar ningun tipo de informacién
presente en la obra.

2. La definicion de la imagen, que supone el segundo paso metodo-
logico, permite averiguar las variables de andlisis. Estas variables son
una cualificacién de los datos extraidos de la lectura. Siguiendo un
criterio de pertinencia en funcion de la naturaleza de la imagen,. se
obtienen dos tipos de elementos de analisis, aquellos que vehiculan la
significacion plastica son los nicos que se consideran come variables.”

Definir una imagen plasticamente significa formular una hipdtesis
de trabajo, y de la correcta formulacién de esta hipotesis va a depender
en gran medida todo el analisis de la imagen. Esta ha de ser una defini-
cidn estructural basada en los datos extraidos de la lectura que posterior-
mente habra que confirmar mediante el analisis plastico de la imagen.
Conseguir definir una imagen es de gran utilidad, puesto que ello implica
una direccion determinada en el analisis; por ejemplo, si una imagen
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es definida —en lo que se refiere a su estructura temporal— como
secuencial, esto implica una seleccidén de los hechos plasticos que hay
que comprobar, es decir, aquéllos de los que depende la secuencialidad;
sientre los datos obtenidos de 1a lectura existen evidencias de dinamismo
y la imagen es, en consecuencia, definida como dindmica, sélo queda
comprobar qué factores de los que depende la dinamicidad se encuentran
presentes en la imagen. No hay que olvidar que se dispone de una
formulacion tedrica previa (fundamentalmente recogida en los cinco
capitulos anteriores) que va a permitir con bastante facilidad justificar
la definicién de la imagen, si ésta es correcta.

Este segundo nivel trasciende a una simple definicion de la natura-
leza de la imagen, es. de hecho, una operacidn de andlisis en todas sus
dimensiones, ya que se lleva a cabo el estudio de las variables de analisis
utilizando criterios plasticos. Podria decirse que se trata de un anali-
sis «horizontal» o «sincronico» a falta tan solo de una explicacion
global de la obra para poder considerarlo como definitivo.

3. El andlisis pldastico propiamente dicho supone el estudio sintac-
tico de la imagen y la explicacion plastica de la misma. En el nivel
anterior del método se analizaban aspectos parciales de la composicion,
aquellos que definen estructuralmente la imagen y que, fundamen-
talmente, hacen referencia al espacio y a la temporalidad. Ahora, en
esta ultima fase, es necesario un analisis global, totalizador, de la com-
posicién; no se trata ya de analizar cada una de las estructuras iconicas
por separado, sino de hacerlo con la estructura general de la imagen
que es la responsable de la significacion plastica de la misma. Esto, dicho
con otras palabras, implica un estudio de la sintaxis compositiva de la
obra y del resultado visual que tal sintaxis produce. La valoracion del
equilibrio compositivo como expresidon mas genuina de este resultado
visual coincide con la ultima fase de esta metodologia para el analisis
de la imagen; a lo largo de €1, se ird explicitando la significacion visual,
cuyo aislamiento. insisto, constituye el dnico objetivo de este método.

10.21. Lectura del «Guernica»

Necesariamente la lectura de una imagen debe comenzar por el es-
tablecimiento del nivel de realidad que ésta posea. Si la iconicidad es
suficiente para identificar los referentes de la imagen, como lo es en
el Guernica, sera posible llevar a cabo una lectura monosémica, indis-
pensable para establecer sin ambigiiedad las relaciones plasticas exis-
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tentes entre los elementos figurativos de la obra *. Por ejemplo, es evidente
que el cuadrante superior izquierdo es el mas activo debido al concurso
de casi todos los elementos figurativos en él presentes cuyo nivel de
abstraccion no es lo suficientemente alto como para entorpecer la con-
catenacion que existe entre ellos y que produce esas relaciones de poten-
clacion, dependencia, etc., que tienen como resultado esa activacion del
mencionado cuadrante.

Si dicho nivel de realidad no fuera suficiente para salvaguardar estas
relaciones e hiciese por tanto imposible una lectura monosémica de la
imagen, la metodologia del analisis deberia ser otra. Es por esto que el
primer dato a tener en cuenta en la lectura iconica es el nivel de realidad.

Otro punto a tener en cuenta en la lectura es la cualificacion que
del referente se hace en lu imagen, sobre todo en aquéllas cuyo nivel de
realidad se encuentra comprendido en los niveles intermedios de la escala
de iconicidad (concretamente en los grados 5, 6, 7 y 8 de la escala que
se recoge en el capitulo 2). El aspecto que en una representacion visual
presente un objeto, no puede entenderse como algo casual. Los refe-
rentes de una imagen actvan como paradigmas normativos de la repre-
sentacion y cualquier desviacion o alteracion plastica de esa norma va
a producir una significacién. Si el guerrero del Guernica aparece despe-
dazado, este hecho no se puede valorar de la misma manera que se haria
en el caso del nifio que la femme en pleur tiene en sus brazos, pese a que
ambos estén muertos. Existen, en esie sentido, dos categorias para re-
presentar la muerte, y ambas cuentan con una expresion visual particu-
lar; esta individualizacion que ia imagen nos ofrece debe ser respetada
en el analisis porque responde a dos maneras distintas de cualificar la
realidad y por tanto implica, asimismo, diferentes formas de significacion,

Es necesario ya en esta primera fase del método hacer una valoracién,
aunque sea somera, de la natwraleza espacial y de la temporalidad de
la imagen. En este sentido, se pueden establecer unas pautas de lectura
que sirvan de guia para esta primera aproximacion espacio-temporal;
;qué formula de construccidn espacial posee la obra?; si como en este
caso se trata de una imagen aparentemente aislada jes coherente la es-
tructura espacial con este atributo temporal?, ;existen, por el contrarto,
atisbos de otra forma de temporalidad?; ¢la estructura de relacién for-
mada por los elementos escalares es neutra?, ;jposee ésta alguna propie-

! Con ¢l término «elemento figurativo» me refiero a los elementos que cuentan con
un referente preciso en la realidad, es decir, los personajes del mural, los objetos inanima-
dos, etc. Al utilizar los términos «elemento icénico» o «elemento plastico» hago referencia
a los elementos de significacion exclusivamente plastica (lineas, planos, formas, ritmos,
etcétera).
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dad destacable que pueda condicionar la relacion entre el espacio y la
temporalidad de la imagen?

La planitud del Guernica s su caracteristica mds acusada a nivel
espacial. El espacio es plano en cuanto al soporte, a la terminacion no
texturada? del mismo y en cuanto a la representacion que no esta cons-
truida en el Guernice en funcidn de leyes opticas. En lo que se refiere a la
temporalidad, el Guernica posee una clara estructura narraltiva, sin duda
alguna debido al orden espacial interno que se organiza en tres compar-
timientos espaciales a modo de triptico. Esta narratividad le confiere,
pues, un marcado caracter secuencial que se ve reforzado. ademas, por
el tipe de formato que la obra posee.

Otro dato imprescindible que hay que extraer de la lectura de una
imagen es el repertorio de elementos pldsticos presentes en la misma, para
poder establecer posteriormente cuales de ellos tienen un carécter do-
minante y se utilizan mas profusamente. No es necesario alin entrar en ¢l
analisis de las relaciones pldsticas que éstos crean.

Dentro de los elementos morfolégicos destaca desde el principio el
caracter dibujistico de la obra; se prima, en este sentido, la utilizacion
de la linea. La formu es otro de los elementos espaciales dominantes;
en lo que se refiere al color, éste no existe en el Guernica, pero sus fun-
ciones plasticas —también fundamentales en la composicion— se basan
en el tratamiento luminico que presenta la obra, muy elaborada en este
sentido, pues presenta una escala de grises muy diversa.

Desde el principio se advierte una gran dindmica en el Guernica, la
tension y €l ritmo son otros dos elementos muy potenciados en la com-
posicion. Entre los escalares, dos son los mas pertinentes: el formato
(definido por una ratio de 1:2,2) y ¢l tamafio (el mural tiene una super-
ficie de mas de 27 metros cuadrados).

Los anteriores constituyen los cuatro niveles basicos y genéricos en
los que ha de basarse la operacion de lectura de una imagen, pero
como va se dijo anteriormente, en funcion de las peculiaridades que
una imagen concreta pueda presentar se hace necesario un tipo de lec-
tura mas particularizado. En este sentido, y en ¢l caso del Guernica, pue-
den asimilarse a esta operacion de lectura otros hechos.

Uno de ellos es ¢l repertorio iconogrdfice que caracteriza a muchos
de los elementos figurativos presentes en el mural. La iconografia guer-
niquiana esta basada en la economia y la simplicidad. Si el lector re-
cuerda los factores de los que dependia la simplicidad desde un punto
de vista relativo (véase el apartado 5.6.1), estard de acuerdo en que dos

2 No existe textura «tactil», es decir, su acabado es pulido. Si tiene, sin embargo,
numerosas texturas visnales, pero que no contradicen la planitud del mural.
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de los tres hechos que alli se mencionaban: la unificacion de los agentes
plasticos ¥ la existencia de un repertorio reducido de elementos, apa-
recen claramente explicitados en el Guernica. Esta obraes un raro ejemplo,
como hay pocos en la historia de las representaciones visuales, de sim-
plicidad basada en la diversidad; la suya es una simplicidad poco evi-
dente. pero absolutamente cierta, como lo demuestra el hecho que acabo
de mencionar. Existe, en relacidén con este hecho, una especie de colec-
¢ion reducida de formas visuales que son utilizadas de manera diferente
en la representacion evitando la multiplicacién de formas y de recursos
plasticos y consiguiendo, por tanto, la simplicidad a la que me refiero.

El mural posee una iconografia muy uniforme. De las cuatro mujeres,
la madre y la mujer que cae en la parte derecha poseen una identidad
fisionémica notable, lo mismo que las otras dos mujeres. Incluso esta
uniformidad se encuentra en detalles mas secundarios tales como la for-
ma de la lengua de los personajes que, en el caso del toro, caballo y
madre es puntiaguda, mientras que ¢l resto aparece con la boca abierta
y sin lengua {excepto el nifio, que mantiene la boca cerrada). Los ojos
constituyen otro tipo de variacion formal, en el toro ¥ guerrero son oji-
vales (igual que la gran lampara-ojo situada en la parte superior del
mural), en la mujer fugitiva y el caballo los ojos son circulares, mientras
que la mujer en llamas, la paloma y la madre los ticnen en forma de
lagrima, lo mismo que los orificios nasales de estas dos mujeres y del
guerrero {es curioso advertir que este tltimo tipo de ojos tienen la misma
forma que los pétalos de la flor que sale del pufio del guerrero). Los
ojos de la mujer portadora del candil son los nicos que mantienen
un &pice de realismo. Otro elemento significante lo constituye el pelo
de los personajes, caido en las mujeres, excepto en la portadora del
candil, que lo tiene, igual que la crin del caballo y la cola del toro, a
modo de columna de humo. Los dos elementos humanos masculinos, el
nifio y el guerrero —ambos sin vida—, aparecen sin pelo.

Otro hecho también asimilable a la lectura de la obra y que tiene
mucho que ver con lo dicho anteriormente son los antecedentes icono-
grdficos del Guernica. A veces la explicacion de determinado hecho, va
sea de naturaleza plastica o de otra indole, requiere la contrastacion
con otro hecho similar perteneciente a otra imagen, anterior o poste-
rior, del mismo autor. La identidad iconografica apuntada en el apar-
tado anterior se mantiene, asimismo, con otras dos obras de Picasso que
pueden considerarse, por tanto, antecedentes del Guernica; me refiero a
la Minotauromaquia (1935) y a Suefio y mentira de Franco (1937) (Figs. 10.1
y 10.2 a y b).

Un dltimo hecho que conviene no pasar por alto en la lectura del
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Figura 10.2b.—Suefio y mentira de Franco.
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Guernica es el repertorio de elementos figurativos que se encuentran en el
mural. Este lo componen tres categorias: lo humano. representado por
cuatro mujeres, un hombre y un nifio; lo animal, un toro, un caballo y
una paloma; lo objetual, que incluye, leyendo el mural de derecha a iz-
quierda: dos puertas, una de ellas desquiciada, dos ventanas, llamas,
un pavimento de baldosas, un tejado, una espada rota, una flor, un candil,
una lanza, una lampara, una flecha rota, una mesa, etc., todo ello en-
marcado por las aristas de techo y paredes.

Resumen de la lectura del «Guernica»

Nivel de realidad.

Proceso de cualificacion del referente.
Aproximacion a la naturaleza espacio-temporal.
Repertorio de elementos plasticos.

Repertorio iconografico.

Antecedenes iconograficos.

Repertorio de elementos figurativos.
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10.2.2. Definicion de la imagen

Como ya se dijo en la exposicion general del método, se trata ahora
de formular una hipotesis de definicion estructural de la imagen, te-
niendo en cuenta que los atributos de definicion van a indicar aquellos
elementos, relaciones plasticas, factores de composicion, etc., que han de
ser analizados en la ultima fase del analisis.

El Guernica, como cualquier imagen, podria definirse en funcion de
multiples atributos espacio-temporales; sin embargo, y por motivos de
operatividad, conviene que la definicion sea lo mas escueta posible y se
complete posteriormente con otro tipo de explicaciones secundarias de-
rivadas de esta definicion general. Para ello me voy a basar en las cuatro
categorias de definicion expuestas en el apartado 2.4 y, en este sentido,
el Guernica puede considerarse, a priori, como una imagen: fija-plana-
secuencial-dinamica. Veamos qué sentido tiene una definicion de esta
naturaleza y en qué consiste esa guia que ha de orientar el analisis.

El hecho mas destacable de esta definicion es el caracter secuencial
que, hipotéticamente, se le atribuye al mural. Si realmente esta secuen-
cialidad existe, implicara una construccion espacial muy caracteristica,
ya que se hard necesario que en el unico espacio «objetivo» de la
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imagen se creen distintos subespacios sobre los que articular esas rela-
ciones temporales necesarias para producir dicha secuencialidad.

Para ser rigurosos con la terminologia, se deberia hablar en este caso
de imagen secuenciulizada, refiriendo esta categoria a aquel tipo de ima-
genes que tienen una temporalidad secuencial en un unico espacio. La
importancia del parametro espacial es, por tanto, muy notable porque,
como decia antes, ha de ser un espacio jerarquizado, con distintos va-
lores de actividad en su seno; ha de estar segmentado, para que puedan
definirse con claridad esos subespacios que en ultima instancia van a
producir la secuencialidad ; necesariamente ha de ser un espacio dindimico
que facilite la conexion de esas unidades espaciales y las active adecua-
damente para conseguir la progresion tipica de la imagen secuencial.

Todo lo anterior requiere una estructura espacial muy caracteristica,
que posibilite todas estas relaciones pldsticas; estructura ésta que va
a ser el parametro mas importante de la composicién, puesto que la
temporalidad va a depender de su sintaxis. No se puede crear una
estructura secuencial dentro de un espacio Unico, cerrado y permanente

—como es el del Guernica-— , sin organizar sintacticamente dicho espacio
de manera adecuada para que tal secuencialidad surja en la imagen.

Con lo expuesto hasta ahora aparecen ya las claves fundamentales
de la sintaxis compositiva del Guernica: ¢sta parece ser una imagen
secuencial con la estructura espacial tipica de las imagenes fijas-aisladas.
No existe equipotencia espacio-temporal —el espacio es la estructura
dominante—, pero parecen existir bastantes indicios de que la tempora-
lidad no se encuentra, ni mucho menos, tan atenuada como en las ima-
genes aisladas. Esta importante actividad plastica que produce la estruc-
tura temporal parece depender, en buena medida, ademas de la estructura
espacial de la imagen, de los elementos dinamicos de la misma. La altima
clave que puede inferirse de la definicion hace referencia al papel que
juega en esta imagen la tercera estructura iconica: la de relacion. Se ha
definido el espacio del Guernica como plano, jcémo es posible entonces
segmentar y jerarquizar un espacio que no posee¢ profundidad? Eviden-
temente sobre la horizontal del cuadro, lo que es perfectamente posible
porque la ratio del formato (1:2,2) no es nada ambigua en este sentido
y permite esa organizacion horizontal, Unica posibilidad dada la fronta-

lidad de la imagen.

El cuadro siguiente recoge de forma muy esquemdtica la hipdtesis
de definicioén ya apuntada y los factores plasticos, elementos, relaciones,
estructuras iconicas, etc., que habra que analizar para confirmar la de-
finicion inicial. Este cuadro es incompleto, pero el lector entendera que
los hechos responsables de la significacion plastica del Guernica no pue-
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den ser explicitados sinopticamente como si de una formula de quimica
organica se tratase; la funcidn de este esquema es indicar aquellos as-
pegtos de los que depende cada uno de los atributos definitorios de
la imagen.

FIJA-----—- - - PLANA----___ _SECUENCIAL------. DINAMICA
Analisis RN N R I
Analisis constfuccién I Anlisis -!
estructura espacial. i temporalidad. o .
espacial. : :
p Linea. i Narratividad. Ritmo. i
Espacio: g]ano. : Formato, o !
— Unico. extura. ! Es:truct‘ura triptica. i
— Cerrado. Luz. : Direcciones. '
— Permanente. ., . Escena. .
Segmentacion - Lectura. '
horizontal. A “" T
L Tamafio. Tension.

A partir de ahora comienza, de hecho, el tercer nivel metodoldgico
dnlel andlisis, aunque dejo para mas adelante el apartado referido a dicho
ane] con el fin de analizar en él la estructura de la composicién de la
imagen. Todas las variables analiticas que voy a utilizar se encuentran
recogidas en los cinco capitulos precedentes del libro, Y aunque su gra-
do de formalizacion es diverso, cualquier conclusion extraida de ellas
esta justificada por ese corpus tedrico previo.

10.2.21. El espacio en el Guernica

_Ya se ha dicho que no es un espacio Optico ¥, en este sentido, no
restituye la tercera dimension pese a que hay algunos atisbos de io con-
traro, como son las aristas que forman el techo y las paredes en los
extremos i;quierdo y derecho del mural, el pavimento del solar que
tiene una ligera convergencia, la superposicion madre-toro-mesa, y en
general la direccion oblicua de 1a gran cantidad de lineas que pueblan
¢l cuadro. La construccion espacial del Guernica es muy similar en bas-
tantes aspectos a una escenografia teatral.

La imagen es plana debido a tres hechos: las caracteristicas fisicas
del soporte, que aqui no se consideran, la ausencia de textura no visual,



208 introduccion a la Teoria de la Imagen

como he dicho, no optica del espacio. Sin embargo, la caracteristica
mas importante del Guernica es la simbiosis que su autor hace entre
dos espacios diferentes, uno exterior y otro interior, como si de un
fundido encadenado se tratara. En las figuras 103 y 10.4 reproduzco
en negro las superficies que ocupan a mi juicio ambos espacios.

Esta integracion de dos espacios en un mismo plano, se manifiesta
de nuevo en la propia espacialidad de un elemento figurativo, el caballo,
que como bien dice Berger (1976¢, 168):

..el animal nos muestra el flanco derecho y a la vez el flanco
izquierdo que normalmente deberia estar oculto. Gracias a este
desplicgue del espacio, vemos a un tiempo la llaga abierta del
lado izquierdo, asi como la lanza clavada en el cuerpo, y el
orificio del lado derecho del que brota sangre.

En resumen. ¢l espacio del Guernica es elastico; pese a su planitud
ofrece también una cierta profundidad, se transforma en interior o ex-
terior lo mismo que las figuras ambiguas de Rubin, no muestra un
Gnico aspecto de las cosas, sino que integra diversos puntos de vista;
es quiza lo que mas se parece al espacio mental.

Antes de pasar al analisis de la temporalidad hay que detenerse en
la explicacién del uso de tres elementos morfologicos asociados al es-
pacio: la linea, el plano y la textura.

El empleo con fines de construccidn espacial de la linea y el plano
es obvio del Guernica. Las direcciones internas de la escena son vehicu-
ladas, desde un punto de vista plastico, mediante el uso de la linea, y la
compartimentacion de los dos espacios presentes en ¢l mural se ejecuta
mediante el contraste luminico de los diversos planos que los componen.

En cuanto a la textura visual, explicitada sobre todo en el cuerpo
del caballo, ésta cumple dos funciones plasticas fundamentales. En pri-
mer lugar. diferencia al animal del resto de los elementos circundantes
de la escena, que es la mas poblada del mural; en esta zona el caballo
es el Gnico que tiene ese tratamiento superficial texturado. La segunda
funcion es la de descomponer su movimiento; el animal avanza de
izquierda a derecha, creando, por tanto un vector direccional contraric
a la direccion de lectura, pero esto no sucede porque tiene vuelto su
cuello y cabeza hacia el angulo superior izquierdo del mural; la intensi-
dad de la direccion anterior es absorbida por este nuevo sentido del
vector que sale considerablemente reforzado. La superficie del caballo
que marca su avance hacia la derecha aparece texturada. la que apunta
hacia el lado contrario no tienc ya textura.

Figura 10.3.

Espacio exterior del Guernica.



Figura 10.4. —Espacio intertor del Guernice.
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10.2.2.2. Temporalidad, narratividad y secuencia

El Guernica es un relato iconico en el que estan definidos con toda
claridad sus limites, su orden sintictico y en el que existe una progre-
sion —cualitativa y cuantitativa— de los acontecimientos. Esta natu-
ralcza narrativa que es evidente en la imagen, se debe a su forma de
temporalidad por secuencia.

Si el lector revisa el apartado 6.1, en ¢l que se desarrolla el con-
cepto de temporalidad, verd que al final del mismo se mencionan cuatro
factores principales que favorecen dicha temporalidad en las imagenes
aisladas; éstos son:

La férmula de representacion espacial.
El formato.
El ritmo.

B -

Las direcciones.

El Guernica no se puede considerar como una imagen aislada; ahora
bien, tampoco es una imagen secuencial en sentido estricto como la
pagina de un comic o una pelicula. Ya adverti anteriormente que este
tipo de imagenes que poseen una estructura secuencial en un Gnico
espacio deberian denominarse imagenes secuencializadas. En este sen-
tido. los factores anteriores —aun estando referidos a la imagen aisla-
da— pueden ser asumidos en el analisis de {a temporalidad del Guernica
porque su espacio es Unico, cerrado y permanente, como se apunta en
la definicion de la imagen.

Como se vera en ¢l ultimo nivel del analisis -—el de la sintaxis com-
positiva—, el orden interno de la obra nos obliga a llevar a cabo una
lectura de izquierda a derecha y de abajo arriba; ademas, de las tres
zonas del mural vemos que la derecha es la menos activa (ningun ele-
mento figurativo alojado en esta zona participa en ese gran vector
direccional al que antes aludia y, sin embargo, no es ésta una zona
desconectada de las otras dos debido a la «extremidad» de la mujer
fugitiva; esta actividad como decia va aumentando a medida que el
relato llega a su fin. La progresion cualitativa se produce al fijarse de-
finitivamente, en las zonas dos y tres del mural, todas las direcciones
internas de la escena que crean ese vector general de direccion que
potencia sobremanera el sentido y progresion de la narratividad del
relato. Para mayor abundamiento, esta progresion formal entre las tres
zonas viene justificada cuantitativamente por el aumento, dentro de la
superficie del cuadro, de la que ocupan las figuras implicadas en el
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relato (siete, ya que el nifio y la madre pueden considerarse como una
unidad), 2 medida que uno se trastada hucia la izquierda de la com-
posicion.

Esta naturaleza secuencial, y las caracteristicas narrativas y tempo-
rales inherentes a la misma, estan vehiculadas por unos agentes plasticos
muy concretos. Hasta ahora he apuntado tres: la estructura triptica del
mural, las direcciones marcadas por la propia escena y la direccion de
lectura que es consecuencia de lo anterior. Existen otros dos elementos
escalares: el tamafio y el formato, ¥y uno dinamico —el ritmo—, que
favorecen esas caracteristicas y naturaleza.

El tamafio de una imagen es un elemento que con mucha frecuencia
se menosprecia y, sin embargo, hay razones de orden perceptual y com-
positivoe, ademas de otras de diversa indole, que aconsejan tenerlo en
cuenta en ¢l analisis de la imagen. Pero por encima de cualquier argu-
mento teorico esta el hecho de la grandiosidad del Guernica, el impacto
visual de una superficie de mis de 27 metros cuadrados capaz de fa-
gocitar al observador. La dimension del Guernica obliga a dicho obser-
vador, a no ser que ¢ste se situe a una considerable distancia, a leer
la imagen panoramicamente.

Fi formato, ya se ha dicho, es tipicamente narrativo; las dimensiones
del mural —7,8 x 3,5 metros—, que suponen una ratio de 1:2.2, po-
tencian esa progresion longitudinal antes aludida. Cabe destacar un
hecho en lo que al formato del Guernica se refiere y es que Picasso en
los primeros estudios de composicion utilizé formatos de ratio aproxi-
mado 1:1,2; posteriormente realizd una nueva composicion, bastante
acabada (el 8 de mayo), v la nueva ratio fue ya de 1:1,9, lo que parece
indicar una cierta evolucion hacia formatos més narrativos que le per-
mitieran construir la totalidad de la estructura espacial. No creo, como
muchas veces se ha afirmado, que ¢l formato del Guernica sea un hecho
que tenga méas que ver con la casualidad que con la concepcion de la
obra que Picasso tenia; este elemento es coherente con el resto de los
planteamientos iconicos presentes en la imagen.

Por ultimo, el ritmo es otro elemento que ademas de dinamizar la
composicion, redunda en la narratividad expresada en el Guernica. Es un
ritmo progresivo basado, fundamentaimente, en el contraste y no en la
repeticion, que produce una aceleracién muy viva en la lectura de la
imagen, sobre todo en la parte central de ésta. En el siguiente apartado
se analiza este elemento con mas detalle.
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10.2.23. La dindmica del Guernica

El cuarto atributo con el que definia al Guerrica hacia referencia a su
naturaleza dinimica. Existe un dinamismo objetivo en los elementos
figurativos del mural, como indica la figura 10.5, pero éste es producido
por los elementos especificamente dinamicos de la imagen: la tension y
el ritmo.

En el capitulo dedicado a estos elementos se decia que la rensidn
era la variable dinamica de la imagen fija; es decir, el movimiento de
este tipo de imdgenes. Sin embargo, en el Guernica, pese a que muchos
de los elementos figurativos aparecen €n movimiento, no es su imitacion,
la congelacion en el tiempo de dicho movimiento, la causa que produce
¢l dinamismo de tales figuras. La tensidon en esta imagen la producen
fundamentalmente la orientacion y la forma de tales clementos figu-
rativos.

De los cuatro elementos dinimicos, dos de ellos —la fugitiva y la
mujer portadora del candil— se alojan sobre sendas orientaciones obli-
cuas; los otros dos lo estin solo parcialmente, pero poseen el suficiente
grado de «oblicuidad» como para aportar dinamismo a la composicion.

En cuanto al segundo factor. la forma. en el Guernica el aspecto de
cada elemento figurativo es altamente dinimico debido a su deforma-
cion. Los personajes del mural no poseen un nivel de abstraccion ele-
vado, todos ellos son facilmente reconocibles y, sin embargo, casi todas
sus caracteristicas de forma se encuentran alteradas.

El elemento clave, no obstante, en la dindmica del Guernica es el
tratamiento luminico de la composicién. El movimiento de cada per-
sonaje en ¢l interior del mural es creado mediante el contraste pro-
gresivo de distintos valores luminicos; las escalas de grises que van de
tonos claros a otros oscuros, resultan ser el recurso dinamizador mas
eficaz dentro de esta monocromia. En los cuatro elementos figurativos
dinimicos es facil apreciar este contraste progresivo de luz; baste citar
como ejemplo el brazo de la mujer pertadora del candil, que «avanza»
poderosamente hacia el centro de la composicion, y en el que se dis-
tinguen claramente tres valores de grises que suponen una progresion
de luz.

El segundo elemento dinamico del Guernica es el ritmo. El lector me
disculparé por reproducir un pasaje del capitulo sexto referido a dicho
elemento:

Siempre que exista ritmo en una composicion espacial fija,
ésta se encontrara jerarquizada en cuanto a sus componentes.
L.o mismo que en la musica. el ritmo se consigue en la plastica



Figura 10.5.— Elementos figurativos dinamicos.
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fila mediante la alternancia de elementos «fuertesn y «débiles».
sin olvidar los silencios. Si se cambian los sonidos por las
formas plasticas, las relaciones que se crean pueden definirse a
un cierto nivel, en cuanto a sus caracteristicas ritmicas. (...) Cual-
quiet elemento plastico es capaz de crear relaciones ritmicas
dentro de una composicion espacial fija, aunque son aquellos
elementos que poseen al mismo tiempo propiedades intensivas
y cualitativas, los mas indicados para esta funcién.

El subrayado de este parrafo explica perfectamente el sentido ritmico
del Guernica. La composicion estd altamente jerarquizada como ya se
ha advertido en repetidas ocasiones; existe una progresion cualitativa
de izquierda a derecha y los elementos presentes en las zonas una ¥
dos, son dependientes, a nivel compositivo, de esa tercera zona que es
la mas activa del mural, pues a su propia actividad suma la de las
otras dos.

En cuanto a las alternancias que producen el ritmo propiamente
dicho, son producidas basicamente por los siguientes elementos iconicos:
la linea, las curvas se interrumpen constantemente con las rectas; la
forma, existen gran cantidad de formas geométricas, fundamentalmente
triangulares, que se combinan con el resto de las formas figurativas y
no figurativas del mural. Pero de nuevo el elemento fundamental vuelve
a ser la luz, ya que, como decia al hablar de la tension, los mayores
contrastes son los luminicos. En las figuras 10.6, 10.7 y 10.8 se reprodu-
cen las superficies ocupadas en el mural por los «negros», «grises» y
«blancos».

Un ultimo hecho relacionado con la técnica de elaboraciéon del
cuadro, favorece también estas cualidades ritmicas apuntadas. Me refiero
a la ausencia de pinceladas que se aprecia en la imagen, lo que pro-
duce una doble diferenciacién de las formas que éste alberga.

En resumen, el ritmo del Guernica tiene dos caracteristicas funda-
mentales: es un ritmo sincopado y a la vez progresivo. La primera es
el resultado de las continuas alternancias plasticas que se dan en el mural,
la pincelada no existe, quedando por ello las formas bruscamente inte-
rrumpidas, las rectas se combinan con las curvas, los blancos se articulan
con los negros lo mismo que los grises de diferente valor tonal, provo-
cando todo ello cortes en la composicion y en la lectura de la misma:
perc a la vez que se avanza de la zona uno a la tres, el ritmo es
progresivo, se produce un «crescendo» a medida que van siendo im-
plicados nuevos elementos figurativos y nuevas relaciones plasticas crea-
das por los primeros.






Superficie ocupada por los blancos (en negro).

Figura 10.8.
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Para concluir este apartado dedicado a las caracteristicas dinamicas
del Guernica quiero referirme a un hecho pldstico que tiene un gran
valor dinamizador en esta imagen: las sinestesias. En un trabajo ante-
rior mio sobre el Guernica® el segundo nivel metodoldgico utilizado
entonces suponia un analisis de la fenomenologia del emisor, que tenia
en cuenta cuatro niveles: el sinestésico, el asociativo, el emotivo y el
ideologico. Incorporo ahora el primero de ellos por considerar, como
ya he dicho, que las diferentes sinestesias que presentan los elementos
figurativos del Guernica son un nuevo factor dinamizador. En el trabajo
citado utilicé un repertorio de doce elementos figurativos, ademas de
la sinestesia visual que todos ellos poseen, ocho de éstos presentan
sinestesias de otro tipo. A continuacidn reproduzco la definicion sines-
tésica de estos elementos citando entre paréntesis la naturaleza de la
misma.

Mujer en llamas (achstica y visual).
Mujer fugitiva (actstica y visual).
Mujer portadora del candil (acGstica, visual y tactil).
Madre {acustica. visual y tactil).
Guerrero (acuistica. visual y tactil).
Nifio (visual}.

Toro (acistica y visual),

Caballo (acustica y visual).

Paloma (acustica y visual).

Flor (visual).

Flecha (visual).

Puiial (visual).

10.2.3. Analisis plastico de la composicién

Constituye el tercer y definitivo nivel de analisis. Ahora es necesario
explicar la sintaxis de la imagen, explicitar cual es su estructura ge-
neral, la que vehicula un cierto tipo de significacion plastica asociada
de manera particular al resultado visual de la imagen.

La facilidad y eficacia del analisis plastico de la composicion esta
muy condicionada por los dos niveles anteriores; si la lectura de la
imagen y, sobre todo, si su definicidén es correcta, ahora tan sélo queda
justificar tal definicion y poner de manifiesto los hechos plasticos en
los que ésta se basa. En la medida que una imagen posea ese «efecto
de totalidad» al que se hacia referencia en el primer apartado del ca-

* Villafafie y Pérez (1978, 178).
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pitulo anterior, es decir, que su sintaxis compositiva —se base ésta en la
técnica que se base— aparezca claramente explicitada y con un ca-
racter unitario. el analisis de dicha composicion no planteard ex-
cesivos problemas. Este es el caso del Guernica. que constituye un mo-
delo paradigmatico en lo que a su composicion se refiere, ya que
ademas de contar con una clara estructura general de representacion,
es un ejemplo sobresaliente de simpiicidad en su forma de equilibrio.

De lo anterior podria deducirse que la obra de Picasso se basa en
una composicion normativa y, sin embargo, se trata de una imagen
transgresora, al menos en lo que se refiere al parametro espacial. Ocurre,
sin embargo, que a pesar de que su espacio sea plano, simbiotico, in-
tegre varios puntos de vista sobre un mismo plano, etc., es, pese a todo,
una imagen en la que prima por encima de cualquier otro, el principio
de la simplicidad. Donde mejor se aprecia este hecho es en el estudio
del equilibrio que se basa en la estructura general de la imagen.

La estructura compositiva del Guernica favorece en gran medida
dicho equilibrio, ya que se trata de una construccion ternaria, solida-
mente asentada sobre un gran triangulo central que es flanqueado por
dos rectangulos verticales cuyas dimensiones son casi idénticas. En la
figura 10.9 pueden apreciarse las tres zonas a las que me refiero. El
gran triangulo, cuya base es la del mural, tiene inscrito otro mas pe-
queno, pero cuyos lados, sobre todo el derecho, parecen trazados con
tiralineas.

La composicién, como puede comprobarse a través de los vértices
de los dos triangulos, esta ligeramente desplazada hacia la derecha, lo
que favorece esa progresion de toda la escena hacia el cuadrante su-
perior de ese lado.

Como el lector recordari, dos eran los factores de los que dependia
primariamente el equilibrio: el peso y la direccion. En pocas obras
plésticas se encuentran estos dos factores tan conectados como en el Guer-
nica; es mas, la direccion que sin duda es el elemento compositivo mas
pertinente es uno de los factores mas importantes que hace incrementar
el peso visual de algunos elementos del mural, los de aquellos que se
insertan en la direccion general de lectura de la obra.

Este vector direccional dominante atraviesa el mural diagonalmente
desde el angulo inferior derecho al superior izquierdo. Esta creado por
el sentido del desplazamiento de los tres elementos figurativos que
ocupan la zona central (fugitiva, portadora y caballo) y reforzado, ade-
mas, por otras tres direcciones inducidas que actian en la zona izquierda
(madre, guerrero y flecha). Estas seis direcciones parciales de la escena
tienen como resultante el mencionado vector principal, que es quien

Figura 10.9—Estructura triptica del Guernica.



Figura 10.10.—Direcciones de la imagen.
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impone también la direccion de lectura de la obra. En la figura 10.10
se representan graficamente tales direcciones.

En lo que se refiere a las direcciones del Guernica. como puede
comprobar el lector, los cuatro hechos que las generaban en la imagen
fija-aislada —Ilas miradas, la atraccion de objetos o elementos entre si,
el formato y la propia estructura de la composicion— estan presentes
de forma clara en el mural.

Mucho se ha insistido a lo largo de este capitulo acerca de esta direc-
cion principal que privilegia la ubicacion de la cabeza del toro, de cuyo
hecho, no obstante, no extraigo ninguna conclusion seméntica: pero si el
lector alberga dudas sobre este hecho, le recomiendo que coloque frente
a un espejo una reproduccion del Guernica y observe como al desequi-
librarse el cuadro en la imagen especular, casi todos los elementos figu-
rativos de la obra se abalanzan mas aun sobre el lugar en el que se en-
cuentra el toro, justificando esa posicion privilegiada en la composicion.

Ya dije al esbozar los fundamentos tedricos de la composicion de
la imagen, que la zona en la que los elementos iconicos adquirian un
mayor peso compositivo era la correspondiente al cuadrante superior
derecho del cuadro y, sin embargo, vemos que Picasso utiliza el cuadran-
te contrario para ubicar la figura que, plasticamente, tiene mas impor-
tancia, ¢no resulta esto contradictorio? Efectivamente, la zona de mayor
peso visual en condiciones normales es la superior derecha, pero esas
condiciones a las que me refiero implican una lectura de arriba hacia
abajo y de izquierda a derecha; como en el Guernica esa direccion de
lectura es la contraria, no existe contradiccion alguna y la zona que
ocupa el toro resulta ser la de mayor peso visual.

Hasta ahora se ve que todos los elementos inclinan el fiel de la
balanza hacia la parte izquierda; sin embargo, esto no favoreceria el
equilibrio compositivo si en el lado contrario no existiese otro elemento
como la mujer en llamas con una propiedad importante que le confiere
el suficiente peso visual como para evitar tal desequilibrio: el aislamiento.
Factor éste que, como ya adverti en el capitulo anterior, puede aumentar
considerablemente la actividad plastica y el peso visual de un elemento.

En resumen, se ve que una correlacion de los pesos visuales de los
elementos y la ordenacion de las direcciones, hacen que el Guernica resulte
una composicion equilibrada dinamicamente, con una composicion so-
lida basada, fundamentalmente, en la propia estructura espacial de la
imagen que se encuentra muy jerarquizada y que permite, por tanto. el
surgimiento de distintas unidades espaciales en su seno que son la
causa de esa temporalidad basada en la secuencia y no en la simulta-
neidad como seria lo propio de una imagen fija-aislada.
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