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PREFACIO

El texto que ahora presento, es el resultado de una labor inves
tigadora ini¢iada a principios del afio 77. Ya entonces, tenia

presente los dos objetivos b&sicos que han presidido el desarro
11lo de mi trabajo y que se han visto reforzados con la culmina-

ciébn del mismo.

El primero de ellos requerfa llevar a cabo una formulacién teb-
rica de los principios metodolégicos de la Teorfa de la Imagen,
Bl segundo, ofrecer a 1la comunidad universitaria, fundamental-

mente al alumnado, una propuesta did&ctica de tal disciplina.

Como es obvio, ambos objetivos estén profundamente interrelacio .
nados y su desarrollo supuso para mi algo mis que una opcibn
investigadora dada mi condicién docente, que es ejercida en dos

Facultades cuyo objeto de estudio es en ambas la imagen.

El desarrollo de estos objetivos y motivaciones lo encontraré

el lector en la Introduccién de esta Tesis.
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El trabajo consta de una introduccidn, seis capitulos, unas
conclusiones, dos apéndices y lacorrespondiente bibliografia.
El segundo apéndice es un glosario de los términos resefiados
en el texto con un asterisco (x) y que, de alguna forma, se

consideran especificos. Mi intencién con este apéndice termi-
noldégico no es crear un campo seméntico sino precisar el sen-
tido con el que son empleados tales términos en la investiga-

cidn.

En las citas bibliogré&ficas incluidas en cada capitulo, el
lector encontraré, entre paréntesis, junto al nombre del au-
tor en maylGsculas, el afio de edicién de la obra y la pégina

en la que se halla dicha cita.

He utilizado el cbdigo (xx) situado en el éngulo inferior de-
recho de la pigina, para indicar la presencia en la siguiente

hoja de una imagen relacionada con el contenido del texto.

Quiero sefialar por ltimo, que en la confeccibn de esta Tesis
Doctoral (caja de escritura, paginacibn, mérgenes...), se han
seguido estrictamente las normas dictadas al efecto por la Uni
versidad Complutense, basadas a su vez, en la Ley de Prensa e

Imprenta de 18 de marzo de 1.966. (BOE de 19 de marzo).
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T

Este trabajo surgib6 como respuesta a la escasez de textos tebricos
sobre la imagen. Los objetivos que a lo largo de esta introduccibn
iré enumerando, fueron varios, pero detris de todos ellos, siempre
se encontraba, de una w otra manera, la misma predunta: $Qué fun-—
damentos cient{ficos pueden encontrarse en el estudio de los men-

sajes visuales?

La consideracibén de la imagen como objeto de estudio cientifico

ha alcanzado en las Gltimas décadas, unoé logros imprevisibles en
épocas anteriores; no obstante, las investigaciones surgidas de
esta "dignificacién" de la imagen han ido dirigidas, generalmen-
te, hacia el estudio de aquellos aspectos icbdnicos que repercutfan
socialmente de una u otra manera; en este sentido, y dentro de es-
tudios generales de 1os medios de comunicacibén de masas, el cine

y la televisibén fundamentalmente, y de forma secundaria y mis re-
ciente, el comic, el cartel, la fotograffa... han sido abordados
desde presupuestos cient{ficos, y sus funciones, usos e influen-

cias, se han formalizado y tipificado.

Las investigaciones tecnolbgicas en 1o que a estos medios se re-

fiere por otra parte habfan alcanzado, incluso antes de producir-



se tal dignificacién, un elevado nivel de desarrollo fomentado,
claro esthl, por la competencia industrial de las casas fabrican-

tes de productos para el registro y reproduccidn de la imagen,

La Teoria del Arte, otra disciplina implicada en el universo icb-
nico, paralelamente, debido a las rupturas con los modelos de re-
presentacién anteriores que se producen en los comienzos de nues-—
tro siglo, empieza paulatinamente a englobar determinadas manifes
taciones icénicas dentro de sus limites de estudio e investiga-
¢ibn, por lo gue, pocc a poco, la necesidad de concretar una me-—
todologia especifica para el estudio de las mismas se va, si no

olvidando, si al menos posponiendo hasta tiempos mejores.

Para acabar de complicar las cosas, desde hace menos de dos déca-
das, la Semibtica investiga la significacién que las imhgenes
vehiculan, de una forma redentora, constituyeéndose, poco menos,
que en una "ciencia de las ciencias" y pretende constituir ese
aparato tebrico del que las ciencias de la imagen (si es que en
ese momento existian) carecfan por completo. En el capitulo prime
ro abordaré no sblo este planteamiento, sino todos 1os que han

tenido, tedricamente, alguna influencia.

El hecho objetivo es que, mientras que algunas lineas de investi-
gacibn en lo que a la imagen se refiere (Tecnologfa, Socioclogfa...)
alcanzan un nivel de desarrollo suficiente cuando no excepcional,
en 1o que se refiere a la investigacibén tebdrica que tiene, o debe
tener, como objeto la explicacibébn de la naturaleza de la imagen,
este nivel es absolutamente inexistente, ya que las investigacio-
nes procedentes de otras discipiinas, como las ya comentadas, apli
can a la imagen unas categorfas -las suyas especi{ficas- que le son

ajenas y que explican su naturaleza muy parcialmente.



De 1o expuesto hasta ahora sblo se puede extraer una conclusién:

la necesidad de formular una Teorfa de la Imagen que sea capaz de

dar cuenta de esos aspectos icbnicos inexplicados actualmente y
que constituyen un espacio cient{fico que debe de ser investiga-—
do con una metodologfa 1o més especifica posible. En este senti-
do considero prioritario definir el objeto de la Teoria de la
Imagen, que se confunde con el estudio de la naturaleza icbnica.
Pero esta formulacién resulta muy genérica y un tanto abstracta;
podri{a pensarse que cualquiera de estas disciplinas que han he-
cho posible 1la aproximacién a la imagen explicaria la naturaleza
icbnica. Es menester, por tanto, delimitar cfiales son los objeti-
vos de la Teorfa de la Imagen en el estudio de esa misma natura-
leza. Para ello he procedido mediante una abstraccibén creciente

a aislar aquellos hechos invariantes, que "siempre" se encuentran
en toda imagen, puesto que es la imagen concreta, separada de
otros atributos sociales, culturales, tecnolbgicos..., el hecho
prioritario que se va a estudiar. Estas constantes en la natura-

leza de toda imagen son las siguientes:

1. Una seleccibén de la realidad.
2. Un repertorio de elementos fécticos.

. A
3. Una sintaxis.

Decia en cierta ocasibén el polaco Jerzy Grotowsky (en AKOUN y FER-
RIER, 1.977,278), que en el teatro se podfa prescindir de todo ex-
cepto de dos cosas: el actor y el espectador. En un estudio formal
que emane de la Teoria de la Imagen, pienso que las tres constan-—

tes anteriores son irreductibles.

Los otros aspectos que rodean al hecho icénico (ideacibn, autorfa,



planteamiento econbmico de la produccibn, realizacibn, difusiébn,
consumo, conserva icbnica...) son tan dignos e importantes como
el que mis, sin embargo yovlos considero aqui{ menos pertinentes
no porque sean menos decisivos, sino por la especificidad de este

planteamiento tebérico.

Enunciados 1os tres hechos de los que depende la naturaleza icb-
nica y, con ellos, el objeto de la Teorfa de la Imagen, es nece-
sario ahora desarrollarlos de una manera especifica —propia de
esta disciplina- para poder obtener un resultado tambien especi-
fico y, por ello, diferente de los de otras disciplinas. Este re-
sultado nos permitiré analizar la significacién pléstica de una
imagen, en funcibn de esos datos especificos de su naturaleza que
nos brinda el estudio pormenorizado de los tres hechos menciona-—

dos.

La complejidad o sencillez de la metodologfa utilizada por la
Teoria de la Imagen estard siempre en relacibn con la profundi-
dad desde la que se aborde estos hechos inherentes a la naturale-
za icbnica. En mi investigacibén he pretendido superar ese nivel
divulgativo y anecdbético, evitando caer en especulaciones cripti-
cas para salvaguardar el segundo de esos dos objetivos bésicos de

este trabajo mencionados en el Prefacio: su funcibébn didéctica.

Me he referido anteriormente a una manera propia y especifica de
abordar el estudio de la imagen, de desarrollar y definir esos
tres hechos sustantivos anteriormente citados, ¢qué significa es-
to?, ¢Ccull es esa manera de proceder de una forma especifica?,
;cudles son 1os hechos pertinentes dentro de esa primera delimi-

tacibén acerca de la naturaleza de la imagen? Todas estas pregun-—



tas, y muchas otras naturalmente, se me plantearon, hace casi cua
tro affos, cuando iniciaba mi carrera investigadora y, a la vez,
mi labor docente en la Facultad en la que ahora pretendo docto-
rarme. Decid{ entonces, antes incluso de pensar en un posible te-
ma doctoral, estudiar los procesos b&sicos sobre los que la ima-
gen se sustenta, esas invariantes de las que antes hablaba. Siem—
pre he estado convencido metodolégicamente, de la conveniencia
de explicar esos procesos generales inherentes a la naturaleza de
la imagen, a partir de los cuales, y una vez definidos, es posi-
ble explicar todas aduellas caracteristicas visuales propias de
operaciones secundarias que constituyen matizaciones de tales pro
cesos, para introducir posteriormente las caracteristicas icbni-
cas propias de cada medio concreto. Este extremo 1o considero b4

sico dentro de una metodologia de la Teorfa de la Imagen.

Los resultados de una formulacibén tebrica de la imagen, si es que
tienen algtn sentido, deben posibilitar su aplicacibén a hechos
concretos, es decir, -todo el bagaje tebrico es eficaz si gracias

a &1, el estudioso de la imagen encuentra mis ayudas que le per-
mitan abordar el an&lisis icénico con unas mfnimas garantfas. To-
do anllisis tiene,.como objeto, el estudio de un espécimen icéni-
co particulam que esti relacionado efectivamente con un determina-
do medio de produccién icébnica. Cabria pensar, entonces, que la
metodologf{a mé&s eficaz de la Teorfa de la Imagen implica un estu-—
dio pormenorizado de 1os diversos medios icénicos, y que sbélo a
partir de un conocimiénto exhaustivo de esos medios es posible 1lle
var a cabo an&lisis correctos de cada modalidad icénica. Humilde
pero firmemente, considero que ese es un camino equivocado que re-
produce los errores y defectos de todas aquellas disciplinas que

han intentado tal empresa. Creo que la naturaleza de la imagen de-
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be ser explicada al margen de cualquier medio. Lo especifico esté
en las imigenes, no en los medios. Es necesario entender primero
cuiles son, por ejemplo, los mecanismos de seleccién de la reali-
dad, antes de analizar cémo determinado medio restituye o abstrae
esa realidad; o culles son los fundamentos de la imagen secuen-
cial, independientement= de que esa secuencialidad sea expresa-
da luego con un medio, como el comic, O Cinematogr&ficamente, A
la Teorfa de la Imagen le interesa en este caso la naturaleza de
la imagen secuencial, por encima de la particular naturaleza de

la imagen filmica o de la narracibn gréfica.

Se me ha preguntado en esas-primeras clases de cada curso, en nu-—
merosas ocasiones, sobre las diferencias, a nivel de objeto de es
tudio, entre la Teorfa de la Imagen y la Teorfa de la Realizacibn
Cinematogréfica. La diferencia fundamental es, precisamente, la
que acabo de exponer. El objeto de la Teorfa es esa naturaleza ge
nérica de un tipo de imigenes, mientras que el de la Realizaciébn
es el conjunto de caracteri{sticas particulares afiadidas a esa na-
turaleza genérica y que corresponden al medio de produccibn, en

este caso, al cine.

Para completar y concluir esta matizacién acerca de los 1limites

y objeto de estudio de la Teorfa de la Imagen, tengo que decir

que esta disciplina se interesa en el descubrimiento de las leyes
generales por las cuales se selecciona la realidad, mientras que
la Realizacibn Cinematogré&fica, la narracibébn gr&fica, la pintura,
etc, 1o hace por esas formas particulares de seleccibdn propias de
cada medio; que la Teorfa de la Imagen analiza y estudia unos re-
pertorios bAsicos de elementos plAsticos y que las teorfas de esos
medios consideran solamente aquellos que les son propios; que la

Teorfa de la Imagen intenta formalizar unas relaciones sintécti-



cas b&sicas entre 1los diversos elementos e imAgenes, y que esa
tarea, concretada en un medio determinado, supone el estudio de

la sintaxis especifica de dicho medio,

Estos hechos confieren a la Teorfa de la Imagen, un cardcter in-
troductorio, a partir del cual (pero no antes) es posible y meto-
doldgicamente coherente, abordar el an4lisis de productos icéni-
cos concretos emanados de cualquier medio de produccién de imége-
nes, as{ como el estudio tebrico de dicho medio.

Desde el principio de este trabajo siempre fui consciente de 1la
imposibilidad de abarcar en mi investigacibém todas las posibles
naturalezas icbnicas. Por ello decidf centrar mis esfuerzos en el
estudio de la imagen fija, prescindiendo de abordar la problemé-
tica tebrica de las imAgenes con movimiento. No obstante, una
buena parte‘de este trabajo (la primera mitad aproximadamente)

es aplicable a cualquier tipo de imigenes; sblo a partir del ca-
pitulo cuarto, donde se explican los elementos blsicos de la ima-
gen, y algunos fundamentos de la representacibdn icébnica, comienzo
a referirme de modo excluyente a la imagen fija. Los tres primeros
capftulos, y sobre todo el tercero, en el que estudio el complejo
proceso de la mediacién visual (que se corresponde con ese primer
hecho bésico e invariante que supone la seleccibdn de la realidad)
pueden considerarse generales y, por tanto, ser referidos igual—-'

mente a las imigenes @n movimiento.

Antes de llevar a cabo la obligatoria sinopsis introductoria del
contenido de este trabajo, me gustarfa puntualizar algunos aspec-
tos relacionados con el concepto de imagen fija porque tal deno-
minacién es discutible y puede ser discutida. Sin &nimo definito-

rio, considero imégenes fijas aquellas en las que el movimiento



est& ausente; y, a partir de esta flnica premisa cualquier otra es
pecificacibn acerca de su naturaleza, la tomo como una variab;e
més. Quiere decir esto que el cardcter de imagen aislada o secuen
cial, dinlmica o esté&tica,plana o estereoscédpica..., no constitu-—
yen cafegorias diferentes sino variaciones peculiares de las imé-
genes fijas. Tales imigenes no tienen por qué ser imégenes aisla-
das o individuales, existe una secuencialidad propia de estas imi
genes basada, fundamentalmente, en una codificacibn especial del
tiempo (dependiente de la estructura espacial), y otra tipica de
las imAgenes méviles (las cinematogréificas por ejemplo, en las
que los parfmetros espacial y temporal son equipotentes); lo mis-
mo ocurre con el dinamismo, que en la imagen fija tambien presen-
ta unas caracteristicas especiales (aqui voy a denominar —tensibn-
a la dinémica de la imAgen fija); y, por Gltimo, pese a que la
imagen fija esté asociada siempre, intuitivamente, a un soporte
plano, y en este trabajo tal hecho no constituye una excepcibn,
la imagen estereoscbdpica, sin movimiento, también pertenece a 1la

categorfa de imagen fija.

Cuando en el capitulo cuarto se incluya el movimiento como uno de
1os elementos din&micos de la imagen, el lector que recuerde es--
tas 6Gltimas lineas referidas a la tensién en la imagen fija, 16—
gicamente pensari que se trata de una contradicciébn o de un des-—
cuido, ya que estoy repitiendo, muy a menudo, que la ausencia de
movimiento es tf{pica de esta clase de imAgenes. He incluido el
movimiento dentro de esos elementos, porque la tensibén es una abg
traccién del mismo y para entender, por tanto, la abstraccién de
un hecho, debo considerar o explicar el hechc en sf{. Ademis en el
epigrafe 4.1.2.1. referido al movimiento se desarrolla el concep-

to de temporalidad de 1la imagen fija.
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Una vez enunciado el objeto de la Teoria de la Imagen y que yo
asumo como el objeto propio de esta investigacibén, voy a descri-

bir, sintéticamente, cdmo ha sido desarrollado en este trabajo.

En el primero de los seis capitulos que constituyen esta Tesis
Doctoral, me ocupo de 10 que podria denominarse "el estado de la
cuestibén®. En é1 se pasa revista a los planteamientos mis signi-
ficativos de aquellas disciplinas que de una u otra manera se
han ocupado en teorizaciones sobre la imagen. De una forma sin-
tética expongo las razones por las cuales ninguno de estos plan-
teamientos cumplen con la necesidad de explicar especificamente
el fenbmeno icénico. En ningln momento existe actitud negativa
hacia esas disciplinas, simplemente intento evidenciar en cada

caso elomnflicto categorial por el cual han resultado ineficaces.

En la segunda parte de este capitulo desarrollo una concepcibn in
terdisciplinar de la Teoria de la Imagen, que pone de manifiesto
cuéles son aquellas disciplinas implicadas y sus niveles de impli

cacién.

Considero propio de la Teorfa de la Imagen un espacio teérico tan |

gente a la Psicologia de la Imagen y a la Teorfa e Historia del

Arte, como disciplinas mAs préximas a sus objetivos.

Dado que el anllisis icénico estd intimamente ligado a un plantea

miento tebrico de la imagen como el que aqui se propone, y puesto
que ésta es una investigacibn sectorial, al final de este capitu-
1o se enumerarin 10s cuatro niveles posibles dentro del anllisis

de la imagen y se delimitan aquellos especificos de esta investi-

gacién, los cuales tendrén una verificacibm préictica en el filtimo’

capitulo de esta Tesis.
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En el capitulo segundo se enuncia la hipbtesis general de la in-
vestigacién basada en la consideracibén de la imagen como un mode-
1o de realidad. A partir de ella, y a lo largo del trabajo, s=

irén planteando, desarrollando y justificando nuevas hipétesis.

En el primer epigrafe del capftulo, intento describir, siempre
desde 1a 6ptica de 1la Teorfa de la Imagen, las fases m&s sustan-
tivas del proceso icénico. Se analizan los procesos de creacibn
y de apreciacibn de la imagen, valorando los condicionamientos

del emisor icénico y del observador.

En el resto del capftulo se ofrecen 1los elementos de definicibn
de la imagen necesarios para delimitar ciertas caracteristicas
que la imagen posee intrinsecamente y en su relacién con la rea-

lidad.

Cuando en la pégina cinco de esta Introduccién me referfa a la ne
cesidad metodolégica de definir los procesos generales inherentes
a la naturaleza de la imagen, me estaba refiriendo concretamente
a los procesos de percepcibn y representacibén. Estos dos hechos
constituyen a mi entender el alfa y el omega de la Teoria de la
Imagen. Las tres constantes mencionadas anteriormente que consti-
tufan la esencia de la naturaleza icbnica (seleccibén de la rcali-
dad, repertorio de elementos y sintaxis) suponen la materializa-

cibn y el resultado de 1los procesos de percepcibén y representacibnm.

Los capftulos tres y cuatro de esta Tesis, los mis extensos, abor
dan, el primero de ellos el problema de la mediaciédn visual y el
segundo el anélisis de las funciones plésticas de los elementos

icbnicos y sus relaciones sintécticas.
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El capitulo dedicado a la mediacién visual tiene dos partes cla-
ramente diferenciadas; la primera constituye una descripcién ne-
cesaria de los mecanismos perceptivos. En ella reviso las teorfas
de los autores y escuelas que més detenida y eficazmente han ex-
plicado tales mecanismos. Se desarrollan ampliamente los plantea
mientos gestditico y psicoffsico, pero, adem&s, se incluye el en
foque neurofisiolbgico por ser éste la corriente de investigacién

que més desarrollo tiene en estos momentos,

En la segunda parte Ael capftulo donde afloran nuevas y controver
tidas hipb6tesis, apunto una interpretacibén cognitiva del proceso
perceptivo. Se describen e interpretan los mecanismos mentales de
la percepcibén y la memoria visual, y se concluye en la hipbtesis
m&s discutible de toda la investigacibn, pero también la mé&s apa-
sionante: la existencia de un pensamiento visual y la necesidad
absoluta de contenidos sensoriales (icbnicos) para posibilitar el

pensamiento intelectual.

La elaboracibén de este tercer capitulo ha sido la que mayores es—
fuerzos requirib. Cuando comencé mi investigacibn, como ya he di-
cho anteriormente, me planteé la necesicdad de comenzar el anéli-
sis del proceso icénico desde sus orfgenes, estudié las aportacio
nes de la Psicologfa General que me permitieran ver conkla sufi-
ciente amplitud todos aquellos procesos implicados en la percep-
cién. Después de casi dos afios de trabajar sobre el tema, comenza
ron a surgir unos resultados en principio excepcionales y después
ciertamente 16gicos que solidificaron aquella intuicibn inicial
convirtiéndola en una serie de hipbtesis de trabajo muy razonables,
Yy que espero que el lector encuentre justificadas en el transcur-

so del tercer capitulo.
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Con el capitulo cuarto inicio el estudio de la representacibn.
Esta segunda operacibén modelizadora de la realidad, es abordada
desde tres puntos de vista. El primero de ellos se refiere a la
descripcién y anflisis de los elementos bisicos de la imagen, re-
feridos en este caso a la imagen fija, y son clasificados seglin
su naturaleza y funcidn dominante en: morfolbégicos, dindmicos y

escalares,

El segundo punto de vista desde el cual estudio el proceso repre-—
sentativo se refiere a esa tercera constante de la que ya he ha-
blado en repetidas ocasiones (la sintaxis). En la segunda parte
del capitulo se aborda la operacibn de composicibén pléstica como
una ordenacibn sinthctica de esos elementos icbdnicos a partir de
la cual se obtienen diversas relaciones cuyo resultado es una de-
terminada significacién pléstica, que nada tiene que ver con el
posible contenido semintico que tal imagen vehicula, sino que se
refiere a ese "didlogo visual" (utilizando el término de Nathan
Knobler) que supone cualquer imagen. Desde aqui se mantiene, y se
reivindica, esta clase de significacién que, a mi juicio, supone
un orden diferente de conocimiento y una forma més rica y eficaz

de aprehensibén de la realidad.

El capfitulo quinto recoge este tercer punto de visto del que an-
tes hablaba. En su brevedad, pretende exponer una interpretacién
acerca de la evolucién de los fundamentos de la representacibn vi
sual desde la perspectiva de la Teorfa dg la Imagen. Al final del

mismo surgen ya las primeras conclusiones de esta investigaciébn.

A 10 largo de todo el trabajo he repetido multitud de veces, que
la Teoria de la Imagen debe, ademis de dar cuenta de la naturale-

za icbnica a nivel general, ofrecer al estudioso de la.imagen
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unas minimas herramientas con las que abordar el anélisis icébnico.
He considerado oportuno, por esta razbm primordial, incluir una

préctica de anflisis en esta investigacibn.

En el an4lisis de "Guernica" (he elegido una imagen lo suficien-
temente conocida para que el lector pueda juzgar los resultados

de wna manera mas directa), que es el objeto del filtimo capitulo,
he intentado poner a prueba gran parte de las consideraciones teb-
ricas expuestas en el transcurso de esta investigacibn, y mis con-
cretamente las que se refieren a la funcién pléstica de los elemen
tos icénicos y a la composicibébn de la imagen, que fueron abordados

en el capitulo cuarto.

Unas conclusiones que espero haber justificado a lo largo de todo
el trabajo y que se completan con las que aparecen al final de
los dos filtimos capitulos, ponen punto final, por el momento, a
mi investigacidn. Al hablar de las conclusiones quiero advertir

desde ahora mismo algo que considero importante.

En esta investigacidén no se ha utilizado ningtn método experimen-—
tal; el propio objeto de la misma justifica suficientemente este
hecho; las conclusiones obtenidas sobre las hipbtesis que se han
ido planteando paulatinamente, no tienen, por tanto, un valor mo-
nosémico; han surgido de una interpretacién rigurosa de los hecho;
aqui tratados, pero admiten, por supuesto, toda clase de matiza-—
ciones, y también, gpor qué no? pueden ser refutadas. En muchas
ocasiones ejerci el papel de "“abogado del diablo" y juzgué mi pro-
pio trabajo; todas aquellas cuestiones que no salieron "bien pa-
radas" de este juicio, fueron excluidas del trabajo final. As{ del
capitulo tercero sobre la mediacibn visual, tan sbélo he incluido

una cuarta parte aproximadamente del material recogido en la pri-
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mera redaccién.

Durante la elaboracidén de este trabajo, por otra parte, he conta-
do con un banco de pruebas inapreciable, constituido por la convi-
vencia con casi medio millar de alwmos de la rama de Imagen.de
esta Facultad y en la de Bellas Artes. En esta filtima Facultad
llevé a cabo durante el afio 1.979, diversas pruebas experimenta-—
les en las que un grupo de alumnos seleccionados por mi, reali-
zaron diversos trabajos pricticos, ademds de algunas encuestas
con material gr&fico. De esta experiencia, 1o mis significativo
resultd la investigacibén sobre "El equilibrio dinfmico en la ima—
gen fija", cuyos planteamientos desarrocllo y resultados expongo
en el capitulo cuarto. En total recogf a lo largo del curso aca-—
démico anterior mis de un millar de composiciones pléstizas (al-
gunas de ellas de extremada sencillez) que han supuesto un filén

de datos empiricos de muy apreciable valor.

Quiero sefialar, para terminar, que estos Fundamentos Metodolbgi-
cos de la Teorfa de la Imagen que ahora propongo, Suponen una
sistematizacibén de aquellos aspectos que considero més relevan-—
tes, y sobre los que, paraddjicamente, se ha investigado menos.
Este trabajo tiene un cardcter abierto y espero, y deseo, que
las sucesivas investigaciones que surjan en esta Facultad, o en
cualquier otro &mbito intelectual, lo completen, porque asta se-

ria la mejor prueba sobre el desarrollo de la Teoria de la Imagen.



CAPITULO I

INTRODUCCION A LA TEORIA
Y ANALISIS DE LA IMAGEN
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Capitulo Primero: Introduccién a la Teorfa y An&lisis Icbnico

I.1. E1 anflisis de la imagen: diversos planteamientos:

J.1.1. Socioculturales

1.1.2. Teoria e Historia del Arte
1.1.3. Psicologia de la Imagen
1.17.4. Teoria de la Informacibn

1.1.5. Semibtica

1.2. El universo interdisciplinar de la Tecria de la Imagen.,
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Las ciencias de la imégen, affos después de su insercidén en los
programas universitarios de nuestro pafs, siguen necesitando

unas sefias de identidad precisas como el primer dia. No preten-
do encontrarlas mediante este trabajo de investigacidn, pero si
delimitar gracias a &1 los problemas que impiden la sistematiza

cibn cientifica de esas materias.

Tal estado de indigencia no es una particularidad de nuestro
pais. La cultura occidental no ha resuelto tampoco este proble-
ma o, al menos, no 1o ha_abprdado con un planteamiento especi-
fico. Es cierto que existen disciplinas dentro de las ciencias
sociales, e incluso planteamientos interdisciplinares, que han
sido eficaces en el estudio y anllicsis de algunos aspectos rele-
vantes del fenbmeno de la Imagen, pero, sin embargo, al revisar
catélogos bibliogrificos, "readings", documentacibn rastreada
por ordenador, siguen, sin encontrarse obras especificas sobre

Teorf{a de la Imagen.

El presente trabajo de investigacién trata, sin ningfn &nimo de
exhaustividad, de fijar algunas de las bases metodolégicas pa-—

ra una aproximacién a las ciencias de la imagen a través de una
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teoria especifica de estas ciencias. No se pretende, qué duda
cabe, construir una Teorfa General de la Imagen, sino, simple-
mente, como ya he dicho, intentar ofrecer una proposicibn o

punto de partida para una teorfa mis completa y, por ello, mhs

eficaz.

Uno de los extremos que deberi precisarse es el de la sectoria-
lidad de esta investigaciémn. Este trabajo es sectorial porque
se ocupa, exclusivamente, de algunos aspectos muy concretos de
la imagen, los cuales serén enunciados a lo largo de éste y
otros capitulos posteriores. Soy consciente de que ocuparse ex-—
clusivamente de determinados aspectos de un problema Ssupone
marginér otros, y que esta estrategia puede ser la forma més se

gura de no llegar a uwna solucibn.

Por eso he querido delimitar en el capitulo siguiente cudles
van a ser los eslabones del sistema de comunicacibn visual ob-
jeto de estudio en este trabajo y que, a nivel dgeneral, pue-
den reducirse a los procesos de percepcibdn y representacibdn.
Ahora bien, ésta, no es una delimitacibdn cuantitativa o relacio-
nada quizé con un determinado volumen del trabajo; son frecuen-
tes las justificaciones de las omisiones de acuerdo con el tama-
fio que la investigacién pueda alcanzar. Este no es el caso, ya

que esa delimitacién viene marcada, fundamentalmente, por un cri

terio: la especificidad.

Cuando en la Introduccién al trabajc se mencionaban las diversas
aproximaciones que se han hecho al fendmeno de la Imagen desde

otras disciplinas, insistf en que esos planteamientos habfan de-
jado sin solucidn algunos problemas esenciales dentro de la ima-

gen. La razbn de este hecho hay que buscarla en la utilizacibn
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de métodos de trabajo no especificos. Uno de 1los problemas inso-
lubles, hoy por hoy, y que puede servirnos como ejemplo de lo

dicho anteriormente, es el an&lisis icbénico, problema este que

no quisiera olvidar en el transcurso del presente trabajo, aun-

que no se pueda llegar a una solucidn.
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1.1, El1 an4lisis de la imagen: diversos planteamientos.

El andlisis de la imagen ha sido abordado desde muy diversos pun-
tos de vista; la principal caracteristica de todos ellos y su
gran limitacién ha sido el hecho de abordar el problema "desde
fuera?, es decir, desde una perspectiva metodolbgica incapaz de

dar cuenta del fenbmeno icbnico en todas sus dimensiones.
Citaré a continuacién algunos de estos planteamientos que, por

su implantacién, han supuesto las corrientes de investigacibn

mis importantes en el anilisis de la imagen.

1+1.1. Socioculturales.

En este epigrafe incluyo todos aquellos anilisis que adoptan me—
todologfas propias de otras ciencias sociales, modelos metodolb-
gicos muy poco formalizados ademés, y que rara vez resultan

eficaces en el anilisis pléstico.

Al hablar de los planteamientos socioculturales se deben distin-

guir los conceptos de andlisis y critica, y este iltimo concep-

to es el que se corresponde con tales planteamientos debido a

sus limitaciones tebricas.

Para que un anllisis pueda ser aceptado, deber& dar cuenta de
todas las relaciones existentes entre los elementos de un sis-—
tema, en este caso la imagen., La préctica analitica, para ser

eficaz, necesita'apoyarse en un modelo, que, en su origen, si
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se pretende wn minimo de flexibilidad y operatividad, deberé

ser muy general y poseer un alto grado de formalizacién. La exis
tencia de modelos anal{ticos e incluso la del propio anlisis,
ya que la existencia de tales modelos es la condicién "sine qua
non" para que éste exista, por otra parte, depende de una formu-
lacién tebrica del objetivo dd trabajo totalmente, es decir, no

imagino una prictica de anélisis icénico sin que, previamente,

se haya formulado una Teoria de la Imagen, ya que, si este ané-—

lisis debe dar cuenta de las relaciones entre los elementos del
sistema icbdnico, necesita explicitar previamente este sistema

asi como los componentes o elementos constitutivos.

El concepto de anflisis iéénico no es posible sin una formula-
cién de una Teoria de la Imagen que permita construir posterior-
mente un modelo capaz de formalizar las relaciones entre los
elementos que lo constituyen y que no son otra cosa que abstrac-
ciones de esas otras relaciones que se dan entre los elementos y

componentes reales (1) de la imagen objeto de anlisis.

Después de este esbozo del concepto de anélisis es preciso cla-
rificar lo que se entiende por critica, concepto que no consti-
tuye un procedimiento de estudio y aproximacibn a la imagen in-—

ferior al an&lisis, sino distinto.

A mi juicio la caracteristica principal que distingue los con-
ceptos de anélisis y critica es que esta Gltima no depende de

una teoria del objeto. Esto Supone que, en la préctica critica,

es licito utilizar categorias no especificamente icénicas. Esos
procedimientos permiten valorar una amplia serie de factores
que condicionan el resultado visual de la imagen, pero son ab-

solutamente infGtiles sin embargo, a la hora de articular un me-
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canismo de anilisis formal.

Picasso era consciente, cuando comenzd "Guernica", qué duda ca-
be, de las tragedias de la guerra, y hasta de los devastadores
efectos del bombardeo sobre esa ciudad vasca. BEste hecho, el
objetivo inmediato que esta obra debfa cumplir, la misma evolu-
cién pléstica del pintor, y muchos otros datos, tuvieron 1dgica-
mente gran importancia a la hora de construir la pintura y son
datos importantes a tener en cuenta en una valoracibn global,
~antropoldgica, podriamos decir-, de lo que "Guernica" signifi-

Cae.

Todos los datos de esta Indole carecen, a mi juicio, de valor
analitico alguno al no ser formalizables en su gran mayorfa. Na—
da nos dicen los ya numerosos autores (2) que han abordado la
obra de Picasso acerca de una serie de hechos puramente icbdni-
cos, como la articulacidn de dos espacios fusionados en el mural;
la estructura triptica del mismo; la funcibn narrativa del ;g;ig*
de 1la obra (1:2'2); los cbdigos iconogr&ficos contenidos en
"Guernica"; el uso de la textura en la figura del caballo para
justificar un cambio de direccidén; el tratamiento luminico, y
tantos otros aspectos puramente plésticos y absolutamente espe~

cificos de un verdadero an&lisis icbnico. .

Hasta ahora he considerado que la principal limitacién del anb-
lisis, o, mejor, de la critica sociocultural, es la inexisten-—
cia de wna teorfa del objeto de an&lisis. Debemos insistir en
la matizacién de este hecho que, en modo alguno, supone afir-
mar que las obras encuadradas en tal planteamiento carezcan de
un trabajo tebrico; es la falta de especificidad de esta teorfa

el motivo que invalida en mi opinibn la critica sociocultural
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como vehfculo de an&lisis plAstico. En linea con este razona-
miento, y por citar un ejemplo, considero que obras como la
“Teoria Estética" de T.W. Adorno, de indudable valor tebrico,
no suponen, sin embargo, un mecanismo de anflisis fitil para

abordar el problema de la imagen o del arte en general.

1.1.2. Teorfa e Historia del Arte.

La teoria y, por tanto,el anélisis de la imagen pueden ocupar un
espacio comfin al de la teorfia e historia del arte, por un lado,
y al de la psicologia, pdr otro. ¢Qué nos hace entonces consi-
derar que los de la teorfa e historia del arte, son planteamien-

tos de anlisis incompletos? Las razones son varias:

1. Hasta ahora tales disciplinas han explicado la plés—
tica en funcibén de unas constantes de época y, sobre todo, de
las alternativas que la imagen estudiada ofrece en relacibén con
los cénones dominantes de representacidén que imperan en un mo-
mento concreto. Estas opciones podrian resumirse en las dos si-

guientes: la aceptacién o el rechazo de dicho canon.

El rechazo puede concretarse a su vez en otras dos operaciones:
la reforma o la ruptura con el sistema representativo vigente.
Un buen ejemplo es la concepcidn espacial instaurada en el Qua-
trocento y su transformacibn, al final del siglo XIX, donde se
manifiesta claramente la opcibén de reforma, protagonizada por

el impresionismo, y la de ruptura, de la mano de los cubistas.



~24-.

Las teorfas del arte han intentado éxplicar esos modelos de re-
presentacidén pléstica y dar cuenta de las desviaciones que han
supuesto determinados movimientos de vanguardia. Se pueden encon
trar interesantes ejemplos de esta corriente en DE MICHELI (1.979),
BERENSON (1.978), FRANCASTEL (1.965-a, 1.965-b, 1.969) o, inclu-
so, en el mismo PANOFSKY (1,970, 1.976, 1.978) por los cuales
—especialmente este iltimo- siento un profundo respeto y admira-
ciébn. Estas y otras obras similares sin embargo, poco dicen res-
pecto a la naturaleza misma de la pléstica debido a que su pri-
mordial interés nunca es la obra "en si", sino, m&s bien, su re~
lacién con el patrdn representativo del momento. Son muy signi-
ficativas, en este sentido, unas palabras de Enrique Lafuente
Ferrari pertenecientes al prbdlogo de la edicibn espafiola de una
obra de Panofsky, que refuerzan mi primera critica al plantea-—

miento que estoy tratando:

"Espacio y tiempo son la base de cualquier con-—
cepto histbrico; todo testimonio humano tiene,
pues, que ser situado en el tiempo y en el es-
pacio (cronologfa, ubicacién). Pero tiempo y
espacio carecen de sentido si no estén relacio-
nados, imbricados. La fecha de una pintura nada
significa en sf misma, pero empieza a cobrar
significado cuando a la fecha se atiade la lo-
calizacibén. La fecha funciona siempre en un

contexto histérico." (4)

Bs curioso que Lafuente Ferrari se refiera al espacio y tiempo
como dos categorias bisicas para el andlisis de la pléstica, cri-

terio que todos podrfamos compartir y, sin embargo é1 aluda a
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unas categorfas histbéricas y no mencione categorfas plésticas.
El espacio-tiempo que seri valorado en el capitulo cuatro de
este trabajo constituyen dos parimetros esenciales que toda ima-
gen posee en si misma; dos elementos de sintaxis que van a vehi-
cular una determinada significacidén de la obra, y que nada tie-

nen que ver con lo cronolbgico o lo geogréfico.

2. La segunda objecibn importante a la teorfa e histo-
ria del arte, es el haberse ocupado, en la gran mayoria de las
ocasiones, de un s6io medio icénico: la pintura. El hecho de
ignorar otros medios plésticos no es el problema fundamental
por el que considero incompleto este planteamiento, ya que al-
gunos principios tebricos del medio pictérico pertenecen a
otros medios icénicos (composicién, funciones, sintaxis...). Lo
mis grave es ignorar una serie de importantes hechos relaciona-
dos con el proceso de produccién de cada obra. Muy a menudo ob-
servamos que algunos autores y profesores de arte se recrean en
largas y tediosas matizaciones sobre la naturaleza del proceso
creador (las més de las veces alejados de todo criterio minima-
mente objetivable) y, sin embargo, no valoran los condiciona-
mientos que impone el material (soportes, poder de resolucién,
sensibilidad...) o la importancia que los utensilios de trabajo
tienen sobre el resultado visual de la obra; los aparatos de lec
tura dentro de la imagen registrada; el proceso de multiplica-

cibn de la imagen...

3. El tercer tipo de problemas que presenta este plan-
teamiento es similar al ya apuntado en relacibn con la critica
sociocultural. Debido al desarrollo y diversificacibén que los
medios icbnicos han sufrido, los modelos de anélisis empleados

tradicionalmente por la teoria del arte, se han ido impregnando
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a su vez die categorias ajenas a ellos mismos y se convierten en
un anlisis o critica sociocultural, a mitad de camino entre la
teoria del arte y la propia teorfia del objeto. Ilustres ejemplos
de este hecho 1los tenemos en FRANCASTEL (1.965-b), ARISTARCO
(1.968), MITRY (1.965), VENTURI (1.978)...

1.1.3. La psicologfia de la imagen.

Las limitaciones de un planteamiento basado en la psicologfa de
la imagen son obvias dado que sblo tiene en cuenta algunos as-
pectos de la imagen, importantes pero muy parciales, tales co-
mo los procesos de apreciacién y creacibédn icbnicos, la posible
naturaleza cognitiva de la percepcibn, el arte como un tipo de
conducta, la representacién de la realidad, la abstraccibén vi-

- sual, la relacibn percepcibn-representacibén, etc.

La psicologia de la imagen no constituye por si misma en ningin
caso, un modelo metodolbgico para el andlisis icbnico, y las
obras que han prefendido tal objetivo han fracasado. Constituye
un interesante punto de vista sin embargo, dado que uno de los
objetivos especifices es el estudio del proceso perceptivo que,
sin duda alguna, supone el primer eslabdn del proceso icbdnico
y es, a mi modo de ver, donde se producen las primeras varia-
bles y hechos que modifican el resultado visual de una composi-

cibén pléstica.

A 1o largo de este trabajo quedard delimitada la importancia que

un andlisis de los condicionantes perceptivos puede tener sobre
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la val;racién de una obra plistica. Baste decir como prbdlogo
que una de las tesis generales aquf mantenidas, es la concep-—
cibén de la imagen como una modelizacién (5) de la realidad, ba -
sada en dos operaciones bAsicas: la percepcién y la representa-—

cibn.

S8i antes afirmé que la pretensibén de convertir la psicologfa de
la imagen en una metodologfa general para el anflisis pléstico
habfa significado un fracaso, también es cierto que algunas de
las aproximaciones hés serias a este tipo de anélisis han naci-
do en obras cuyo origen se encuentra, precisamente, en la psico-
logfa de la imagen. Este es el caso de ARNHEIM (1.953, 1.952,
1.976-a, 1.979), GOMBRICH (1.968, 1.979), MOHOLY-NAGY (1.972),
EHRENZWEIG (1.973, 1.979), HUYGUE (1.968)...

Quisiera en este epigrafe, hacer un aparte referido a la obra

de Rudolf Arnheim, quizé el autor mis citado a lo largo del tra-
bajo y del que, después de detenidas lecturas he extraido impor-
tantes conclusiones sobre 1o que una Teorfia de la Imagen debe

de ser. La obra de Arnheim, es ademés, el mejor ejemplo de lo
que los planteamientos de la psicologia de la imagen significan,
pese a que ésta no contenga, en si, grandes aportaciones meto-
dolégicas, dado su constante caracter especulativo. Este autor
se plantea el proceso visual desde sus m&s radicales inicios,
que no scon para él, el momento en el que se percibe la imagen

o la realidad, sino el desarrollo evolutivo de esa capacidad
perceptiva precisamente, que conlleva complejos mecanismos de
seleccibn, abstraccibn y conceptualizacién visuales que, para
Arnheim, culminan en un hecho terriblemente sugestivo: la exis-
tencia de un "pensamiento visual", de 1o que deduce que el pro-

ceso perceptivo posee una naturaleza cognitiva similar a los
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procesos mentales superiores.

De cara a un anilisis de la imagen, de nada hubiera servido este
arduo trabajo de Arnheim, si éste no 1o hubiese aplicado a las
artes visuales al elaborar una de sus obras més importantes: "Ar—
te y percepcibn visual", obra ésta en la que -repito una vez més-,
no se encuentra un modelo analitico acabado, pero s{ varios an-
lisis de obras concre:as, llenos de sugerencias y en 10s que se
completa gran parte del sentido de toda su obra. Este libro. su-
pone, ademés, un serio intento para fijar unas categorias plés-
ticas que hagan posible un trabajo tebrico para llegar a un ani-

lisis especificamente icdnico.

1.1.4. La teorfa de 1a informaciébn.

Entre las aportaciones de 1los tebricos de la informacibén al ani-
lisis de la imagen destaca la obra de Abraham Moles. Serfa absur-
do olvidar los planteamientos molesianos que intentan llegar a
ser, nada mis y nada menos, una epistemologia de las ciencias

de la comunicacién; sin embargo, y pese a la gran utilidad sis-
tematizadora que la Teoria de la Informacién posee, muchos de

los pfoblemas ya expuestos aqui en relacidn con el anélisis icéd-
nico siguen sin solucibn. Veamos cuiles son brevemente los plan-
teamientos tebricos de Moles en relacibén con la imagen, los cua-
les pueden consultarse, con mis detalle, en las siguientes obras:

MOLES (1.973, 1.972-a, 1.972-b, 1.974, 1.975).

En un ensayo titulado "De la pared de la caverna al cinerama" (6),
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Moles define la imagen de este modo:

"La imagen és un soporte de la comunicacién vi-
sual que materializa un fragmento del mundo per
ceptivo (entorno visual), susceptible de subsis
tir a través del tiempo y que constituye una de
las- componentes principales de los mass media

(fotograffa, pintura, ilustraciones, escultura,

cine, televisibn)." '

Distingue el término "imagen" como representacién hecha sobre
un soporte tradicional (fundamentalmente papel) del de decora-—
do cotidiano de la visién, compuesto por todos aquellos objetos
pertenecientes a nuestro entorno ("el mundo es una cosa y la ima-

gen otra", dice).

La obra de Moles constituye un trabajo serio sobre la naturale-
za icbnica, para lo cual parte de un estudio de la génesis de

la imagen y analiza cbmo ha ido evolucionando con el tiempo., La
imagen, que hasta hace poco constitufa un "microacontecimiento",
supone la materializacibén de una experiencia sobre un soporte.
Comienza siendo figurativa en un principio (7), desde las cultu-
ras greco-latinas se observa un predominio del mensaje estético
sobre el seméntico, aunque esta norma haya contado con tempra-—
nas excepciones. (Lgs'imégenes empleadas por los arquitectos pa-
ra la construccibn de edificios tenfan un alto grado de abs*trac-
cién y en ellas se sustitufan espacios tridimensionales por li-
neas y planos). En el caso de las imigenes abstractas, su grado
de iconicidad (realismo de la imagen respecto al objeto que re-
presenta) se sacrifica en favor de su significacién. La imagen

puede describir un suceso, 0 una sucesibén de éstos, y entonces
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estamos ante un nuevo tipo de imégenes: las secuenciales (cuyos
antecedentes pueden encontrarse en la Escuela de Colonia —-si-
glo XIV-, o en los relatos biblicos representados en los techos

de las iglesias anteriores atn a este siglo.)

La verdadera "civilizacidn de la imageun", segfin Moles, comienza
gracias al desarrollo tecnolbdgico que hace més sencillo tomar
una imagen y reproducirla, que expresar su contenido por medio
de palabras. Completa su estudio de la génesis de la imagen con
la fijacién de una serie de etapas o fases que se han producido

desde las primeras manifestaciones plésticas (8).

En su intento de fijar unos criterios que permitan una taxono-
mia de la imagen, Moles no resuelve el problema. Pretende basar
la clasificacibén en las caracteristicas especi{ficas que cada
imagen presenta, y apunta las siguientes: grado de figuraciébn,
iconicidad, complejided, caracter histérico, calidad técnica
(que permita una mejor reproduccibn), la representacién crométi-
ca o en blanco y negro, el formato. E1 mismo Moles, consciente

de la dificultad que tal problema plantea, dice (9):

"De hecho, estamos muy lejos de ser capaces de
expresar completamente las diferentes caracte—
risticas de una imagen; sélo en los trabajos

experimentales sobre la visién es donde sabemos
captar correctamente algunas de sus caracteris—

ticas."

La critica principal que cabe hacer al planteamiento de Moles
en 10 que a4 la plistica se refiere, es la falta de especifici-

dad una vez m&s, 1o que conlleva la utilizacibn de categorias

N
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ajenas al hecho icbnico (en este caso sociolbgicas, légicas y
matemiticas principalmente). La teorfia que Moles pretende para
la imagen, es, mis bien, uwna ecologfa icbnica, ya que uno de
los objetivos permanentes de su obra es el estudio desde un
punto de vista sociolbgico, de la influencia que una “determi-
nada "densidad icbnica" del entorno pueda tener sobre los in-
dividuos que 1o habifan. Recordemos en este sentido, una afir-~

macién del propio Moles (10):

"Es claro que la Teorfia de la Imagen se pre-
senta ante todo como un presupuesto temporal .

de ocupacibn perceptiva."

El anilisis de la Imagen 1o enfoca este autor desde la perspec-

tiva del anélisis de contenido. Considera a la imagen un conjun-—

to de "supersignos", un todo que trasciende la suma de las par-
tes. En &l existe una "jerarquizaciém de supersignos que esta-
blece un orden en la imagen" (11). Esto supondrfia, a mi juicio,
un aceptable modo de fijar una teorfa de la imagen a partir de
lo que la propia imagen contiene en sf{ misma, si Moles pudiese
delimitar claramente culles deben ser las leyes de unibn de es—
tos elementos visuales que van a constituir dichos supersignos;
Moles sblo aporta sin embargo, dos categorfas de leyes muy gene-—
rales dentro de las cuales se engloban todas las demés. Estas

son:

1. Las leyes intrinsecas a los objetos representa-—

dos, referidas a la naturaleza fisica de éstos.

2. Las leyes intrinsecas a las im&genes de estos ob-

jetos, que se refieren al modo de representarlos y que, segin
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&1, son objeto de estudio de la Iconologia.

Hasta ahgra me he referido, exclusivamente, a la obra de Abraham
Moles al hablar de los planteamientos de la Teorfa de la Infor-
macibn porque es el més prolifico y destacado autor dentro de
esta corriente pero no el Gnico. Quisiera mencionar aqui la obra
de un autor espafiol, Santiago Montes, que ha constituido en la
década de los afios 70 una seria alternativa al andlisis de la
imagen desde la perspectiva de la Teoria de la Informaciébn. (MON-
TES, 1.975). Son destacables igualmente dentro de este espacio

cientifico los trabajos del profesor Angel BENITO (1,973)

1.1.5., La Semibtica. (12)

Si la Teoria de la Informacibn pretendid, en algtn momento, com-
vertirse en una BEpistemologfa de las ciencias de la comunicacién,
la Semibtica, sobre todo a principios de los afios 70, ha inten-
tado sustituir a la Antropologia Cultural, Cualquier hecho ca-
paz de producir sentido era objeto de estudio por parte de los

semiélogos, y la Imagen no fue una excepcidn.

No pretendo hacer una critica al planteamiento semibtico, en-
tre otras razones porque mi interés primordial es la teorfa y
anélisis icbnico, y las obras importantes de semiologfa referi-
das especificamente al tema no abundan, mientras que las de ca-

racter general son ineficaces en el anilisis de la imagen.

Dentro del universo de la Imagen, dos son los medios que con
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mayor frecuencia han sido abordados por la semiologia: el cine
y las narraciones gr&ficas. Dentro de la semiologia filmica ca-
be destacar las obras de METZ (1.969, 1.970-a, 1.970-b, 1.970-c,
1.971, 1.972), BARTHES (1.974), BETTETINI (1.975, 1.977), DELLA
VOLPE (1.968), ECO (1.975, 1.977), HERNANDEZ (1.978), LOTMAN
(1.979), URRUTIA (1.976). En lo que Se refiere al comic, hay
que destacar a COVIN (1.972), ECO (1.968), FRESNAULT-DERRUELLE
(1.972), GUBERN (1.974), LARA (1.968), ECO-NEBIOLO-CHESNEAUX
(1.976).

Justo es reconocer las aportaciones que el planteamiento semib-
tico ha hecho a la Teorfa de la Imagen. Las resumimos muy bre-

vemente:

1. La semiologia ha aportado un mecanismo, 0 modelo de
anllisis, inexistente en los planteamientos anteriores. El ob-
jetivo de este modelo es valorar la significacibén de los ele-
mentos especi{ficos del film. Para ello proceden los filmosemib-
logos (en particular Metz) de una forma peculiar. Extraen del
texto icénico metodolbgicamente los elementos no especificos
(plasticos, narrativos y de puesta en escena principalmente)
(13) y los valoran independientemente; el resto de los elemen—
tos constituiré lo especifico f{lmico. Evitan, de esta forma,
la pérdida de la influencia significante del contexto global

del discurso filmico.

2. La semiologfa resulta un instrumento Gtil de sis-
tematizacibn terminoldgica ya que ha conseguido fijar seménti-
camente algunos conceptos cuyo uso linglistico se prestaba,
hasta no hace mucho tiempo, a muchas ambiglledades. El defec-

to que tiene, en general, la jerga semidtica es la excesiva
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dependencia de la terminologia lingUistica.

3. Existe, sin que ello suponga criterio de valor al-
guno, unas proposiciones metodolbgicas previas al anllisis f{1-
mico desde el planteamiento semibtico. Segln Metz, estas podrian

ser las mAs relevantes:

—— Eleccibdn del "corpus" de anélisis.

—- Necesidad de un principio de pertinencia o jerér-
quico.

— Lectura y estudio de la estructura total del film.

—— BEleccibn del punto de vista desde el cual se efec—
tuard el anflisis (cineasta o espectador).

—— Bfisqueda de un conjunto de leyes semibdticas espe-
cificamente filmicas.

—- Aislar, siempre que sea posible, el segmento so-
noro del icdnico.

— Llevar a cabo un anélisis descriptivo y no norma-
tivo.

—-— Aislar los cbdigos cinematogréficos y estudiar las

unidades minimas que los componen.

Varios son 1los inconvenientes que presenta el método semibtico
aplicado a la Imagen: no existe, detr&s del modelo de anflisis
semibtico de la imagen, una verdadera teoria especi{ficamente
icbnica; la semibtica, como préctica de anllisis, es una cons-—
tante reduccibén a sentido de todo el texto pléstico que hace im-—
posible la valoracidén de muchos elementos de naturaleza puramen-
te visual y gré&fica; sus métodos, aunque cada vez menos, siguen
todavia impregnados de procedimientos linglisticos, lo que la

hace incapaz de explicar determinadas caracteri{sticas, no narra-



tivas, de las imAgenes. Ningin planteamiento semibético, por Gl-
timo, ha tenido, jaméis, en cuenta aspectos condicionantes del
resultado visual de una composicibén pléstica ya mencionados
aqui (respuesta del material; la reproducibilidad y consiguien-—
te degradacibén de la imagen; los aspectos perceptivos inheren-—

tes a la imagen...)

Esta diversidad de planteamientos nos va descubriendo los limi-
tes del problema que aqui se plantea. Sin embargo, la concien-—
cia de un problema'en ningin éaso supone su solucibén y, por ello,
debemos comenzar a plantear interrogantes cuya respuesta clari-
fique este trabajo. La imagen fue, al principio, la manifesta-
cibn de un oficio; ¢ges posible su teorizacibdn?; ¢existe un es-
pacio tebrico especiffico de la Teorfa de la Imagen?. Y en rela-—
cibén con la presente investigacidén gcull es el marco general,

donde se incluye este trabajo?
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1.2. El universo interdisciplinar de la Teoria de la Imagen.

Una de las ideas bAsicas de este proyecto es evidenciar la es-
pecificidad de una Teoria de la Imagen y ofrecer las bases pa-—
ra el desarrollo de un discurso tebrico desde unas categorias

especificamente icbnicas.

La Teorfia de la Imagen, en el esquema que a continuacién pro-
pongg ocupa un espacio comln entre la psicologia y la teorfa e
historia del arte, entendida esta Gltima como una disciplina
cuyo objeto es el estudio de la evolucibn habida en los siste-
mas de representaciébén pléstica; en ningln caso utilizo criterios
de valor dentro del arte, y me ocupo exclusivamente, como aca=-
bo de decir, de la representacibdn artistica como correlato de

la realidad.
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Cabria preguntarse qué me hace considerar la teorfia e historia
del arte como espacio tangente a la psicologfia, y a las dos
como el origen de la Teoria de la Imagen. Tal consideracibn
nace de una concepcibn sobre la naturaleza de la imagen misma,
que en el siguiente capitulo se enunciaré& como una de las hipb-

tesis tebricas de trabajo: la consideracién de la imagen como

un modelo de realidad. Dicha imagen es el resultado de, al me-

nos, dos grandes operaciones de modelizacién: la operacién de
percibir y la de representar. Percepcién y representacidn son,
por tanto, los dos universos donde la Teorfa de la Imagen debe

buscar el origen de su naturaleza.

Apuntada ya la necesidad de la teoria e historia del arte como
mecanismo para el estudio de los sistemas de representaciébn,
entiendo qué la utilizacién de una parte de la psicologfa gene-
ral en el estudio de la percepcién (la cual constituye, sin du-
da, el primer eslabbn de la comunicacién visuwal) y, por tanto,
de 1a Teorfa de la Imagen. Una idea similar apunta ARNHEIM
(1.976,135) al seflalar que:

",..la representacibén ofrece una equivalencia

estructural de la experiencia que le dio ori-

gen."
La per;epcién es, por tanto, como responsable de tal experiencia,
la primera mediacibn que condiciona el resultado visual, en tan-
to en cuanto afecta a la operacibén de representacibdn. La relaciébn
de dependencia de ésta respecto a la percepcibn seré otro tema
que trataré en el siguiente capfitulo, en el cual se enuncia una
hipbtesis radical aunque no descabellada, seglin la cual, ciertos

esquemas de representacidn estén codificados a nivel perceptivo.
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Delimitado ya (aunque con brevedad) el origen interdisciplinar
de la Teorfia de la Imagen, nos encontramos con una serie de ma-
terias muy implicadas en lo que aqui, pretende ser una teoria

de las ciencias de la Imagen.

Debe valorarse el &rea del material, en primer lugar, ya que

la mayor parte de las imAgenes existen sbdlo cuando estén reco-
gidas en un soporte y realizadas con el concurso de unos uten—
silios, La llamada respuesta del material es, pues, otro de los
hechos que puede llegar a modificar muy poderosamente el resul-

tado visual de una imagen.

Podr{a hablarse de cuatro niveles de anélisis icbnico. El1 pri-
mero de ellos darfa cuenta de aquellas variables preicbnicas

que pueden alterar el proceso visual desde el principio del mis-
mo (de &1 me ocupo en el capfitulo tercero)., Un segundo nivel 1o
constituye el anllisis formal de los elementos especificos que
constituyen la imagen (que son objeto de estudio en los capfitu-
los cuarto y quinto). Bl tercero seria, precisamente, el que
corresponde a 1o que aqui he llamado 4rea del material, y

el filtimo de estos cuatro niveles estari constituido por el ani-

lisis del &rea cultural en la que surge la obra.

La sectorialidad de la investigacibén, anunciada al principio de
este capitulo, se pone de manifiesto al no incluir en mi traba-
jo los niveles de anilisis tres y cuatro. Reitero, una vez méis,
las explicaciones iniciales, No he incluido el anllisis del &rea
cultural por entender que, pese a la poderosa influencia que el
entorno cultural tiene sobre toda obra, esta variable no cons-—
tituye un hecho especifico en ella., Hay que distinguir entre un

hecho objetivo, presente e individualizado, la obra y las condi-
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ciones del entorno que la originan e influyen, siendo conscien-
tes, al mismo tiempo de que un anélisis global y totalizador no
puede eludir esta variable cultural. Las razones que me han mo-
vido a prescindir del an&lisis del material son de otra indole;
la propia naturaleza del trabajo me ha aconsejado prescindir

de ese tercer nivel de andlisis. Yo trato de articular una Teo-
ria de la Imagen que nos permita acercarnos, mis eficazmente

al anélisis icbnico para intentar, ante todo, una sistematiza-
cién de esta teorfa que, en estos momentos, préicticamente no .
existe y, en cualquier caso, est& infinitamente menos desarro-
llada que ese conjunto de aspectos técnicos de los que depende

ese tercer nivel de anélisis del que hablo.

De acuerdo con esto, volvends al gré&fico de la pAgina 36, consi-
dero que la tecnologia en general (6ptica, quimica...), consti-
tuye una disciplina contigua a la Teorfa de la Imagen que pre-—

tende su estudio integral.

A otro nivel diferente debe situarse el andlisis del 4rea cul—
tural de la que ya he hablado brevemente. En este sentido, dis-
ciplinas como la Teorf{a de la Comunicacibén, la Semibtica y, en
iltima instancia la Antropologia Cultural, nos pueden ser Gti-
les a la hora del anllisis icbnico al considerar la imagen como
un producto cultural tfpico de determinado &mbito humano y como

un sistema de significacién.
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Notas al capitulo primero:

(1) Estos elementos y componentes de la imagen son objeto de
estudio en el capitulo cuarto,

(2) Juan Larrea, Rudolf Arnheim, Vernon Clark, Alexander Li-—
berman...

(3) No es que teoria e historia sean simples sinbnimos o va-
riaciones de un mismo concepto. Si las incluyo juntas en
wn mismo epigrafe es debido a que entiendo que es posible
hablar de una historia de las teorfas del arte que, aun-
que no se identifica con la comunmente llamada, "historia
del arte" representa la parte més v&lida para mi plantea-
miento.

(4) Prélogo de E. Lafuente Ferrari a la edicién espafiola de la
obra de Erwin Panofsky, "Estudios sobre Iconologfia", Ma-
drid, 1.976.

(5) Utilizo el término "modelizacién" y no el correcto término
espafiol "modelacibdn" por las connotaciones de oficio artis-
tico que tiene este Gltimo.

(6) MOLES (1.975,339)

(7) Las representaciones comienzan siendo figurativas aunque no
siempre realistas, ya que el grado de abstraccibn de las
mismas es muy variable.

(8) Moles, op.cit. pag. 340

(9) Moles, op.cit. pag. 346

(10) Moles, op.cit. pag. 345

(11) Moles, op.cit. pag. 347

(12) No distingo los términos semiologia y semibtica, en funcién
de los acuerdos de la carta constitutiva de la Internatio-
nal Association for Semiotic Studies-Association Internatio-
nale de Sémiotique, 1.969. Coincido ademis con ECO (1.977,25)

en reconocer el peligro que una diferenciacibén entre ambos
términos puede traer consigo.
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(13) Un ejemplo de elemento pléstico no especi{ifico del film se-
gln el planteamiento semidtico podria ser el espacio. El
modelo espacial filmico es el quattrocentista lo mismo que
el modelo narrativo tampoco es especifico ya que se corres-—
ponde cominmente con el de la novela realista del siglo
XIX (Balzac, Zola...)



CAPITULO II

IMAGEN Y REALIDAD
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Capitulo Segundo: Imagen y Realidad

2.1. La imagen como modelo de realidad
2.2, Nivel de realidad: iconicidad y abstraccién
2.3. Funciones de la imagen

2.4, Propuesta taxonbémica para la imagen fija



Mi punto de vista en 1o que se refiere al estudio de la natura-
leza de la imagen implica un andlisis progresivo desde el ori-
gen de la experiencia visual hasta las Gltimas fases del pro-
ceso de apreciacidén icbnica que protagoniza el observador. Una
constante aparece clara en este transcurso entre la experiencia
que da origen a la imagen y la que ésta produce: la confronta—
cién continua de la naturaleza icbdnica con la realidad subya-

cente,

Si el objetivo general de esta investigacibn es el anllisis de
esta naturaleza icbnica, seria aconsejable comenzar definiendo
los conceptos de "realidad" e "imagen", ya que, desde mi punto

de vista, la realidad es siempre el referente de toda imagen,

independientemente del nivel de abstraccibdn de lo representado.

Seria imperdonable reflexionar sobre la naturaleza de 1la rea—
lidad ignorando planteamientos filosdficos fundamentales. Soy
consciente de este hecho y de la importancia social y cultural
que ha tenido el paso del idealismo al positivismo, hasta el
punto de instaurar, posiblemente, el nuevo orden intelectual

que todavia se mantiene en nuestros dias.
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En 1o que se refiere a mi propio planteamiento, el concepto de
realidad debe ser entendido en un sentido muy general; 10s oOb-
jetos, las cosas, la naturaleza, aquellas caracteristicas sen-
sibles del entorno que nos rodea, todo ello constituye esa
realidad a la que me refiero... ademls de la energia de natu-—
raleza electromagnética comprendida entre los 400 y 700 nand-

metros, la luz, que hace posible su percepcibn.

Después de esta breve declaracién de principios en torno a la
realidad, es posiblé que el lector se interrogue escépticamen—~
te acerca de la verdad de la afirmacibén anterior segln la cual
la realidad es siempre el referente de toda imagen, y piense
que, si el concepto de realidad se toma en sentido general,
también habr& que considerar g}obalmente el de imagen que in-—
cluye también las imigenes mentales originadas en ausencia del
objeto real, aunque esta ausencia, no implique en manera alguna,
que = realidad no ejerza su papel de referente, sino que esté
almacenada en la memoria visual del individuo y se manifiesta de
una forma indirecta, "mediada", para ser exactos., Las dos for-
mas de relacibn posibles entre realidad e imagen en funciébn de
la presencia o ausencia del objeto real, quedan esquematizadas

en siguiente gr&fico:

REALIDAD Al IMAGEN

REALIDAD -»> MEMORIA VISUAL - IMAGEN
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No clausuro el tema, tan sblo lo pospongo hasta el capitulo si-
guiente en el que abordaré el complejo problema de la mediacibdn

visual.

Si es dificil definir la realidad, y buenos ejemplos de ello
nos ofrece la Historia de la Filosoffia, no menos complicada es
la tarea de entender la imagen, sobre cuya naturaleza existen

encontradas manifestaciones desde Aristbdteles.

Insisto, una vez mis, en subrayar que los aspectos icbnicos per-
tinentes de esta investigacibn son aquéllos que se refieren a
la naturaleza de la imagen y a su significacidn pléstica, 1o

que no quiere decir, -y soy muy consciente de ello-, que el con-
cepto de Imagen quede reducido a esto. En este sentido escriben
LARA y PEREA (1.980,23)

"El concepto ——Imagen—— posee un significado
derivado de una extensa serie de ejemplos par-
ticulares de muy diverso sentido, que evolucio
na con el tiempo. Se puede hablar, en conse-
cuencia, de su aspecto histbérico, profundamen-—
te modificable y eriquecible, cuyo campo de
significaciones se estrecha o amplia, segfn

las vicisitudes culturales. Esta vinculacibn
intensa entre Imagen y Sociedad es la clave,

a nuestro entender, de toda reflexibn ulterior
sobre 1o icbnico. Sin esta premisa esencial to-
do pensamiento en torno a su naturalezg, funcio-
nes, significacién y sentido Gltimo quedaria

fuertemente incompleto y carente de base."
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La caracteri{stica mas especifica de la imagen es, sin duda, la

posibilidad de combinar tres niveles: 1o percibido, lo real y

lo imaginario, posibilidad vetada a cualquier otro dominio sen—
sorial o intelectual del individuo. Gran parte de mi trabajo en
el presente capf{tulo intentari profundizar en la esencia de es~

ta combinacién y, sobre todo, en la relacibn de imagen y reali-
dad.
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2.1, La imagen como modelo de realidad.

Bl enunciado de este epigrafe supone (como ya anuncié en el ca-
pitulo precedente)‘la hipbtesis general de mi investigacién
de la que progresivamente se desprenderén las restantes hip6-
tesis de trabajo. Esta concepcidn sienta las bases, ademis, de
1o que considero especifico en la Teorfa de la Imagen por deli-
mitar en su desarrollo aquellos hechos inherentes a la natura-—

leza icbnica.

Por garantizar un minimo de claridad expositiva voy a partir
de un gr&fico que recoge esquematicamente la totalidad del pro-

ceso visual:
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Este grifico representa las diversas fases de 1os procesos de

creaciébn (1) y apreciacidén de la imagen. Ahora interesa funda-
mentalmente el primero de ellos que culmina en la obtencibén de
una imagen concreta. La parte derecha de dicho gr&fico es, aho-
ra, menos importante al concentrar la atencibén en el proceso de

creacibn icbnica.

Dos operaciones dominan el universo iconicc: la percepcibn y

la representacibn, y ambas se ubican entre la realidad y su

imagen., La imagen es uvn modelo de realidad a mi juicio, debido
a las dos modelizaciones que supcnen las operaciones de perci-—

bir y representar.

El estudio de los factores que intervienen en la percepcibdn y
en la representacién "mediando" esa realidad que da origen a la
imagen, constituye a mi entender, el objeto de la Teoria de la
Imagen, es decir, el anilisis de la naturaleza icbnica. Aﬁbos
procesos, el perceptivo y el representativo, son abordados

con cierta profundidad en los capitulos tercero y cuarto de
este trabajo. Voy a explicar ahora, genéricamente, el proceso
en su conjunto eludiendo las pormenorizaciones que se podran-

encontrar en los referidos capitulos.

De su anélisis -visual- de la realidad, el emisor o creador

extrae un esquema preicdnico que recoge los rasgos estructura-—

les mis relevantes dal objeto de la representacibdn. Esto es po-
sible gracias a los mecanismos mentales de la percepcibdn capa-
ces de llevar a cabo operaciones de seleccibn, abstraccibn y
sintesis que permiten extraer de la realidad los elementos o
rasgos pertinentes de acuerdo con la intencionalidad de dicho

emisor.
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Este esquema preicbnico supone, de alguna manera el principio

de l1la representacibn, cuyo proceso ha de culminar en la mate-
rializacién de la imagen. La estructura de tal esquema esté
intimamente relacionada con esos primeros apuntes de composi-
cién (en una imagen creada, por ejemplo) que la mayorfa de %os
pintores utilizan para iniciar una obra, o con ese encuadre ima-
ginario (en una imagen registrada fotogr&ficamente) que el fo-
tégrafo busca para crear las relaciones plésticas acordes con
sus objetivos. Entre estas imégenes materializadas y dicho es-—
quema preicbénico, existen diversos grados de identidad, pero

alm en las obras muy elaboradas y que han sufrido grandes modi-
ficaciones, si un observador curioso pudiese asomarse primero

al cerebro y después por encima del hombro de un pintor, sin du-’
da observaria que tales modificaciones no afectan generalmente

a la estructura primaria de la obra, sino, més bien, a determi-
nados factores de composicibén tendentes a conseguir un enuncia-
do visual més claro e identificado con el objetivo del artista.
5i alguna vez se observa a un retratista comenzar su trabajo,
rapidamente se evidencia el esquema preicbdnico al que nos re-
ferimos, en esos tanteos iniciales con el 14piz sobre el papel

antes de representar la primera linea.

Un razonable y posible ejemplo de algo parecido a un esquema
preicbnico podria ser el primer estudio de composicién de "Guer-
nica" (ver l4mina 6. 9), aunque, claro est4, todo lo que esté

representado es ya icbnico.

La consideracibén de este esquema como el principio de la repre-
sentacibn, confiere al proceso una doble naturaleza: ademis de

la suya especifica, otra perceptiva.
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Con la obtencibén del esquema preicdnico resultado de la per-
cepcibdn de la realidad, que como ya se ha dicho, supone una Se-
leccibén "inteligente" de la misma, culmina la primera modeliza-

cibn.

La fase siguiente en el proceso global supone una abstraccidn
por parte del emisor icbnico, al seleccionar wnos elementos
plésticos que deberé&n ejercer el papel de los elementos reales,
Este proceso abstractivo supone la segunda modelizacibn y es

mis evidente, incluso, que la primera, ya que siempre que en una
imagen fija se representa una estructura espacial por ejemplo
mediante el concurso de determinados elementos icbnicos, la ca-
racteristica fundamental del espacio real, su profundidad, se
halla abstraida. La representacién espacial en la imagen fija
es, pues, uno de los mejores ejemplos de modelizacibn represen-—

tativa.

Existe otro hecho importante en relacién con esta segunda opera-
cibn modelizadora, que demuestra su propia naturaleza. Me refie-
ro a la degradacibén que toda imagen supone con relacfén al obje~
to real que represeﬁta. Por muy perfecta y cautivadora que sea
una imagen, siempre ser& infinitamente menos rica que la reali-
dad; no olvidemos que todas las imAgenes son abstracciones, en
mayor o menor medida, y pese a que determinadas funciones que
estas im&genes cumplen resultan favorecidas por dicha capacidad
abstractiva (2), este hecho implica la degradacién de algunas

caracteristicas sensibles del objeto de la representaciébn.

La iltima fase de este proceso de creacibdn icbnica supone la ma-
terializacibén de esa estructura perceptiva en la que se hallan

registrados los rasgos estructurales basicos del objeto real, y
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se utilizan para ello los elementos icbnicos especificos del me-
dio de representacién, los cuales son articulados sintécticamen-
te. Esta Gltima fase a la que me refiero es la representacibn
propiamente dicha ttodo el capitulo cuarto se refiere a ella).
La imagen ya existe y, con ella, ese tercer nivel de lo "imagi-
nario" al que aludia al final de la introduccién de este capi-
tulo y que nos introduce en la segunda parte del proceso Jgene-
ral de la imagen que hace referencia a la apreciacibdn icébnica,
al papel del observador en esa dialéctica entre Imagen y Reali-

dad.

Una vez més, todo comienza por la percepcibn., El observador ex—

trae de la imagen un esquema icbnico, equivalente estructural

de la realidad objetiva (no la figurativa) que representa y cu-—
yos elementos son "modelizaciones" de los elementos reales, a
partir de los cuales el observador procede mentalmente a iden-
tificar esas dos realidades, la objetiva y la figurativa (o mo—
delizada), como si de dos plantillas superpuestas se tratase.

- Dos son los resultados posibles:

Que el observador conceptualice la }magen, en cuyo caso Se pro-—
duce una conexién con la realidad objetiva mediante un mecanis-
mo similar al "feed-back" y en el que se produce incluso una
transferencia de la imagen a la realidad; o que, siendo imposi-
ble la conceptualizacibn (casi siempre porque la imagen posea
un elevado nivel de abstraccibn), se interrumpa esta conexiébn

filtima con dicha realidad.

Aunque ya se ha dicho antes que las distintas fases del proceso
visual serén detalladamente estudiadas en el capftulo siguiente,

creo oportuno anticipar que la conceptualizacibn a la que me he
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referido en varias ocasiones, es el resultado de la abstrac-

cidn visual que se manifiesta en la percepcibén de la forma

(esquema icénico bisico).

Antes de concluir este epigrafe me gustarfa considerar un he-
cho relacionado con todo 1o anterior y del que se pueden ex-
traer importantes conclusiones. He dicho lineas atrés, que el
resultado de la primera modelizacibén —dentro del proceso de
creacibn~ era la obtencibdn de un esquema preicdnico; poste—
riormente, en la fase inicial del proceso de apreciacibn icé-
nica, el observador extrae de la imagen un esquema icbdnico. La
pregunta surge sola, ;qué relacibdn tienen entre si estos dos
esquemas? Para resolverla planteo una nueva hipbtesis que in-

tentaré justificar posteriormente:

Las representaciones plisticas tienen su organizacibn estructu-—

ral codificada a nivel perceptivo, de tal forma que, si no se

transgrede voluntariamente dicho esquema, la representacibn de

la realidad seré Onica, tipica, ya que se sustentari en el ar-

mazbdn estructural del objeto que, a su vez, tambiés es fGwnico.

Esto quiere decir que la forma m&s simple (3) de representacibén
es la que se impone tanto en la percepcibén como en la represen—
tacibén, con independencia del grado de mimetismo o abstraccibn
que el creador elija, puesto que esto si es voluntario, en tal

representacibn.
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2,2, Nivel de realidad: iconicidad y abstraccibn.

En varias ocasiones he hecho referencia al "grado de abstraccién
en el que una imagen representa la realidad"; ésta podria ser

una definicién de 1o que voy a denominar nivel de realidad, y

que nos relaciona, una vez mis, 1o icbnico y lo real.

Los conceptos de iconicidad y abstraccibén no plantean problemas
de definicibn. Para no crear una mayor inflaccién terminolbgica,
acepto la definicién de MOLES (1.975,337) que define el primero

de estos términos como:

"El gfado de coincidencia o similitud entre un
signo y 1o que ese signo representa.(...) El
grado de abstraccibén es una magnitud antb4nima

o inversa al grado de iconicidad."

En mi intencibn de definir la imagen "in extensum", considero
de gran utilidad introducir esta nueva variable que puede inclu-—
so cuantificar la relacién imagen-realidad, y que constituye,
por tanto, un nuevo elemento de definicién de la naturaleza
icbnica, muy importante si se tiene en cuenta que nuestro obje-
tivo es el andlisis formal de la imagen, que no considera otros
elementos de definicibén como pueden ser por ejemplo, las carac-—
teristicas materiales de tales imégenes o las influencias socio-

culturales inherentes a cualquier proceso de producciébdn icbnica.

Respecto a la posibilidad de cuantificar el nivel de realidad
de una imagen, debo advertir que no ‘- existe una escala de ico-
nicidad/abstraccién con un valor universal. Cada una de estas

escalas es convencional, y entre ellas las diferencias no son
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sustanciales; bAsicamente difieren en dos hechos:

1. Bl nlmero de niveles, cada uno de 1los cuales re—

presenta un determinado valor de iconicidad o abstraccibn.

2. Los criterios utilizados para adscribir a cada ni-

vel un determinado grado de realidad.

La escala que sin duda alguna ha tenido una mayor difusibn, y
quizi la més aceptada, es la de MOLES (1.975). Esta escala pue-

de ser muy Gtil en la definicidén de esquemas y simbolos norma-—

lizados pero entiendo que resulta bastante ineficaz cuando se
aplica a las diversas variaciones que nos ofrece la imagen fija.
Voy a proponer por esta razbn, una nueva escala de iconicidad
para la imagen fija, como excepcibn de la norma que desde el
comienzo de este trabajo he tenido siempre presente: no formular

nuevas alternativas cuando las existentes tienen validez.
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Bvidentemente esta escala no es tan novedosa ni brillante como
la de Moles, pero. dado que una de mis motivaciones fundamenta-
les en esta investigacibén es ofrecer una formulacién didéctica
de la Teorf{a de la Imagen, espero que sea mis ftil a esos estu~
diantes universitarios, que sin duda pueden entender, si la ex—
plicacién es minimamente clara, lo que significa determinado ni-
vel de iconicidad, pero les resultaré faltalmente desorientador
identificar ese nivel con "el tema del lenguaje natural de Swift
en Laputa", o entender que el nivel 8 de iconicidad en la esca-
la molesiana es elqie corresponde a la "operacibn visual del uni-

versal aristotélico" (7).

-
'

La escala propuesta, comoitodas las existentes o imaginadas, es
considerablemente reduccionista. Piénsese gque reducir todos los
posibles.valores de iconicidad a unos pocos niveles implica va-
lorar sblo algunas caracteristicas de la imagen a definir; por
10 tanto cualquier valor asignado a una imagen en relacibn con
una escala es siempre relativo. Ya he dicho al principio que el
grado de iconicidad/abstraccién es un elemento mis de defini-

cién icbnica, en ningn caso suficiente por si mismo.

Vefamos, al describir el proceso de apreciacibn icbnica en el
epigrafe anterior, que el observador extrafa un esquema icbdni-
co con el que, posteriormente, iba a identificar la realidad
objetiva, subyacente, mediante un proceso de conceptualizacibn
visual que implicaba un determinado grado de abstraccibédn al co-
nectar la realidad figurativa con la objetiva; apuntaba enton-
ces como posible causa que impide esta conceptualizacibn, el
alto grado de abstraccibn en la imagen; gpodemos considerar en-
tonces una posibilidad creciente de conceptualizacibn, a medida

que la abstraccibén disminuye? Rotundamente no, ya que la per-
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cepcibn de los rasgos mis pertinentes de un objeto visual no es-
tén, primordialmente, condicionados por su grado de realismo.
Una réplica exacta del objeto, una imagen mimética, no nos pro-
porciona un nivel cognoscitivo superior del mismo sino unos da—
tos amorfos de reconocimiento. Esto sucede asi debido a que,

en la representacibén realista, no existe discriminacibn entre

rasgos pertinentes y no pertinentes, mientras que otro tipo de
representacién intermedia entre la abstraccibn total y el mime-
tismo icénico favorece la acentuacidn de estos rasgos pertien—
tes y los discrimina. Son estos rasgos 10s que conllevan el va-
lor cognoscitivo de la imagen. Recuerdo como ejemplo ilustrati-
vo de este tema, el cartel publicitario de la superproducciébn

cinematogréifica norteamericana "The Deep", en la que se usd un
dibujo manual en lugar de una imagen fotogr&fica, aparentemente

mis realista. El resultado fue excelente.

La historia del arte icbnico nos ofrece innumerables ejemplos
por otra parte, sobre las posibilidades expresivas de la imagen,
que afloran con mayor intensidad en los niveles intermedios de
una hipotética escala de iconicidad/abstraccién. Los valores ex—
tremos de tal escala deben ser relativizados. ARNHEIM (1.976-a)
se pregunta hasta qué punto una imagen puede ser abstracta. Pa-—
ra &1, el problema de la abstraccién no afecta unicamente a la
imagen, sino que se plantea como responsabilidad compartida en-
tre ésta y la experiencia. Segln Arnheim, la imagen describe

la experiencia de dos formas que son otras tantas funciones
icbnicas: representéndola o simbolizéndola. Tal planteamiento
implica la necesidad de construir dos escalas, una para la ima-—
gen y otra para la experiencia, cuyas conexiones muestren el
nivel de abstraccidén con el que cada imagen describe dicha ex-

periencia:



—61—

alta F
4 ormas Ideas
no miméticas
&
n
g .
8 Objetos Géneros
a estilizados
|-h .
g
4 Réplicas REPRESENTA | Farticulares
baja
Escala Bscala
de la Imagen de la experiencia

La tesis de Arnheim es que, en la escala icbnica, toda réplica
mimética refleja un cierto contenido "ideal" de la experiencia
(funcibn simbblica), y que una imagen abstracta necesita unos
elementos concretos y reales para describir la experiencia hu—
mana (funcién representativa). Las palabras del propo ARNHEIM

(1976-a,148) pueden resultar esclarecedoras:

"En el caso de la Escala de la Imagen, esto
significa que, aunque una pintura pueda ser
enteramente --abstracta-- (nc mimética), le

es necesario reflejar parte de la compleji-
dad de forma mediante la cual la obra realis-
ta describe la riqueza de la experiencia huma-
na. Inversamente, una descripcibn realista,
para que resulte legible, genérica y expresi-—
va, debe adecuar la presentacibdn de los obje-
tos a las formas puras, mis directamente en-

carnadas con el arte no mimético."
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De igual modo al considerar la escala de la experiencia tenemos
conectados los niveles ideales, superiores, de la escala con

las -imdgenes miméticas de la escala icbnica, y los particulares
de Ia experiencia con las imégenes abstractas. Arnheim afirma que,
aunque la mente opere con contenidos "ideales" y se centre fun-—
damentalmente en ellos, son estas ideas las que se encuentran,

a la vez, detris de cada manifestacidén empirica. De la misma ma-
nera, la experiencia de los fenbmenos particulares est& organi-

zada por unos principios generales y mucho m&s abstractos.

El resultado, en el caso en el que ambas escalas no se corres-—

pondan y sean permeables, es, segin Arnheim, el siguiente:

"La restriccidn al nivel inferior de la escala
de la imagen puede conducir a la irreflexiva
imitacibébn de los objetos naturales. Al nivel
superior, el dslamiento provoca una geometria
rigida, bastante ordenada, es cierto, pero ex-
cesivamente empobrecida como para que ocupe

el cerebro del hombre, la creacibén mls dife-
renciada de la naturaleza. Desde el punto de
vista de la experiencia, la limitacién a la
parte inferior de la escala provoca wia pers—
pectiva materialista y utilitaria, sin el so-
corro de ideas conductoras. Al nivel superior,
obtenemos una especutacién anémica, el manipu-
leo puramente formal de proposiciones o normas

tebricas. "

Estos casos limite a los que se refiere Arnheim constituirfan

los niveles superior e inferior de una escala de iconicidad/
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abstraccibn que, en sentido general, considerase la experiencia
como algo interno en la imagen. Sobre la naturaleza de la abs-

traccibdn me ocuparé profusamente en el capitulo siguiente.

e
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2.3. Funciones de la imagen.

Las funciones icébnicas son muy diversas., Aqui voy a tener en
cuenta dos tipos de funciones: aquellas extraidas de esa rela-
cibén imagen-realidad, cuyo estudio es el objeto de este capitu-
lo; y, en segundo lugar, y de forma breve y general, esas otras
funciones que la imagen cumple en relacibn con -los individuos
que las crean y las consumen y que podria resumirse en la consi-
deracibén de una funcién ltidica de la imagen (téngase en cuenta

. que una posible -funcibén didictica- de la imagen, no es mis que
un modo més divertido de aprendizaje, y eso lo tienen muy claro
los escolares que aprenden ciencias sociales en la oscuridad de

una sala de proyeccibn).

", ,.distinguiré las tres funciones que ejercen
las im&genes. Las imégenes pueden servir como
representaciones o como simbolos; pueden tam—

bien utilizarse como meros signos."

Coincido plenamente con ARNHEIM(1976-a,133) en 1o que se refie-
re a las tres funciones basicas que la imagen cumple en relacibn
con la realidad que la subyace. Pero, antes de entrar en la ex-
plicacibén de estas funciones, es importante advertir el peligro
que puede suponer confundir los conceptos de "funcibén" y de
"clase". Que una imagen cumpla varias funciones es, hasta cier-
to punto, normal y no por ello se trata, en este caso, de va—

rias imdgenés diferentes.

La imagen act@a como un signo (8) en la medida en que denota un
contenido particular sin reflejar sus caracteristicas visualmen-

te.
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Connota entidades discretas por ser también de naturaleza discre-
ta. Los nGmeros o los signos lingUisticos son un buen ejemplo

de ello. Esta caracterfstica los diferencia 'de los simbolos, o,
1o que es 1o mismo, diferencia la funcibén signica de la imagen

de su funcibn simbdlica.

Normalmente 1o0s signos poseen caracteristicas visuales que no
existen en la realidad, son en este sentido convencionales. En

un signo se antepone, en general, la funcién a la forma.
Los signos son arbitrarios (Arnheim opina lo contrario), no ana-
16gicos en términos generales, y, como ya he dicho, convenciona-

les.

Una imagen es una representacidn, o cumple una funcibdn represen-

tativa cuando se refiere a cosas con un nivel de abstraccibn

més bajo que el de ella misma.

En esta referencia a la realidad, las representaciones restitu-
yen algunas caracter{sticas visuales pertinentes de dicha reali-
dad. Su identidad es variable en funcibén del nivel de realidad

que posea la representacién (iconicidad/abstraccién).

Segtn ARNHEIM (1.976-a,135)

"Una representacién es un enunciado sobre las
cualidades visuales, y tal enunciado puede ser
completo a cualquier nivel de abstraccién(...)
La abstraccién es un medio por el cual la re-

presentacibn interpreta 1o que retrata."
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Quiere decir esto, que una representacibén medianamente abstrac—
ta no es 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 10s que la representa-
cibn le ofrece. En una caricatura, el proceso de conexibn con
la realidad no tiene por que devolver a su tamafio natural la na-
riz del protagonista caricaturizado, por ejemplo; la representa-
cibn en este caso, gracias a esa capacidad abstractiva de la
imagen, nos facilita esa captacibén "inteligente" de la realidad,
discriminéndola. A este hecho nuclear de mi investigacibn, me

he referido antes y volveré a hacerlo detenidamente en el capi-

tulo siguiente.

La representacibn, a diferencia de los signos, es motivada y

analbgica.

Puede hablarse de funcibn simbblica de la imagen o que ésta ac-
tha como un simbolo, cuando se refiere a cosas cuyo nivel de

abstraccibén es mis alto que el de la propia imagen. BEs é&sta su
caracteri{stica mis relevante y definitoria. Un ejemplo clarifi-

caré el sentido de 1la funcibn simbblica de la imagen.

Si "Guernica" es una simbologia, 1o es porque muchos autores
han asignado a los elementos figurativos que ‘alli aparecen, unos
"sentidos" determinados. Si fuera cierto que el "toro" guerni-
quiano se identifica con la "integridad del pueblo espafiol re-
publicano", pongamos por caso, tal animal seria un si{mbolo, da-
do que el grado de abstraccibén de la imagen concreta, el toro,
es inferior (menos abstracto) al grado de abstraccién de la co—
sa que representa ("la integridad del pueblo espafiol republica-

no”). Este es el fundamento de la funcibn simbblica de la imagen.
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Vistas las funciones icbnicas que emanan del nivel de realidad
de la imagen, voy a detenerme brevemente en la funcibén 1lGdica,
que, como ya dije al principio de este epigrafe, resume de al-
gin modo esas diversas funciones icénicas surgidas del valor

practico que cada imagen posee.

Este parrafo de la obra de LARA y PEREA (1.980,34) creo que re-

sume el espiritu de esta funcibdn placentera de la imagen:

"No es raro que 1los seres humanos busquemos en
los productos visuales un simple sustituto de
la realidad, una forma cédmoda y sencilla de vi-
vir la vida por poderes, sin los riesgos que
trae la cercanfa."
La funcibn "realizante" de la imagen se escapa quizé de la orto-
doxia de la Teorfia de la Imagen, es un dominio mis propio de la
Psicologfa de la Imagen -en sus manifestaciones individuales-,
o de la Sociologia de la Imagen en lo que se refiere a sus di-
mensiones sociales (cultura del ocio,..). Existe no obstante,
a mi juicio, una via de acceso propia denuestra disciplina y
que se basa en una doble actitud, opcional, del observador an-—
te la imagen. Lo que yo defiendo es que el disfrute de la imagen
supone —en términos generales- la dejacibén de la actitud reflexi
va tipica del anilisis, por ser el Gnico camino por el que se
penetra en el nivel imaginario de la obra pléstica, en el cual,
la salsa de tomate tiene leucocitos y hematfes, y la vida de
un hombre o de toda una época transcurre en noventa minutos.
jCulntas veces en un cine, nuestras actitudes analiticas se han
desvanecido a 1os pocos minutos de haber leido ese émblemético

"directed by" abandonéndonos, concupiscentemente, al disfrute
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del torbellino de imégenes!

Frente a esta actitud diletante del observador, existe otra,
justamente la opuesta, la analftica y reflexiva, que supone
otra manera distinta de aprehender esa realidad que nos mues-

tra la imagen.

Un autorquelaestudia desde el &ngulo del psicoanéiisis, Anton
Ehrenzweig, sostiene -a veces en un tono beligerante— un plan-
teamiento que podria denominarse la Teoria de las dos Estructu-
ras, y que se aproxima, de alguna manera, al hecho que aqui es—
toy describiendo. EHRENZWEIG (1.973) habla de dos estructuras
en la obra de arte. Una, superficial, estd organizada, y otra,
la subestructura, es inconsciente y deber& captarse inconscien—
temente mediante una percepcibén "indiferenciada". La comprensibén
de la obra de arte no seré posible si-no se logra captar esta
subestructura gracias a la "exploracibn inconsciente" ("uncons-—
cius scanning") propia de la visién indiferenciada o sincrética
(término piagetiano que implica la captacibén de algo como un
todo). Ehrenzweig opone la visidn inconsciente (sincrética) de
la obra de arte a la visibn superficial de la teorfa gestéltica

(anaiftica). (9)

Abstrayendo y diluyendo un poco el radicalismo psicoanalitico
de Ehrenzweig, es facil encontrar un cierto paralelismo entre
la visién sincrética y la actitud a la que me refiero y que con
duce al disfrute de la imagen. Lo mismo que la visiébn analftica
se corresponderfa con esa otra actitud reflexiva antes mencio-

nada.

Esta doble actitud ha sido definida por varios autores al abor-
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dar problemas directa o indirectamente relacionados con el tema
aqui tratado. E1 mismo ARNHEIM (1.976) habla de dos formas de
cognicibén: una, intuitiva, que tiene lugar en un campo percep-
tivo donde sus Fuerzas actuan libremente (la percepcibén de una
pintura supone la percepcibén de diversas fuerzas perceptivas:
color, forma, relacibén estructural, etc, que se interaccionan);
y otra,cognicibn-intelectual que supone dentro del mismo campo
perceptual, una lectura-elemento por elemento y relacién por
relacién. Se trata de una operacibn lineal mientras que la cog-
nicién intuitiva es discontinua. En términos similares se ma-
nifiesta DAUCHER (1.978) al distinguir entre visién artistica
y racionalizada, especificaciones ambas con un sentido parecido

al que he expuesto.
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2.4. Propuesta taxondmica para la imagen fija.

,Qué sentido tiene, en un capiftulo cuyo objetivo primordial es
definir la naturaleza de la imagen, una propuesta de clasifi-

cacibn icbnica®?

La gran diversidad de las imigenes obliga a asociar "t{pica-
mente" algunas de las caracterfsticas de las mismas; esos
"tipos" obtenidos que definen sectorialmente la naturaleza de
cada imagen concreta, suponen un principio de clasificacidn.
Posteriormente, y mediante una confrontacibén continua entre
especimenes icbnicos concretos y ese "tipo ideal", la taxonc-
mia se va completando y jerarquizando. Unos criterios de cla-
sificacibn van a eliminarse por ineficaces o excesivamente sec—
toriales; los mis se reformularin para abarcar el mayor nimero
de casos posibles con la mixima economfa. En cada caso la fija—
cibn de unos criterios taxonbmicos implica va una definicién

del objeto de la taxonomia,

Por otra parte, la experiencia nos demuestra lo imitil de toda
definicién excesivamente genérica, ya que, 1o especifico de los
objetos definidos se desecha en una préctica de este tipo. Es
por esto que al introducirse en el polimbrfico universo de la
imagen parece aconsejable clasificar antes de definir o al me-

nos clasificar definiendo.

Aqui se va a proceder en esta tarea de definir esas "clases" de
imigenes, de 1o general a lo particular, y vaya por delante mi
advertencia de no intentar, ni mucho menos, una clasificacibn
exhaustiva del material icbnico. Los problemas planteados en es—

te mismo capitulo al construir la Escala de Iconicidad/Abstrac-
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cibn, se repiten de nuevo ante esta propuesta taxonbmica. Lo
mismo que aquella, esta clasificacibén (¢y cull no?) es arbi-
traria, convencionali reduccionista, porque intenta abarcar
con una docena de especificaciones el complejo y diverso mun—
do de la imagen; y es incompleta, porque sélo tiene en cuenta
aquellos aspectos icénicos relacionados con la naturaleza for-
mal de la imagen o que puedan incidir sobre ésta. No obstante,
y pese a todo, la fijacibén de unos criterios diferenciadores

permite averiguar nuevas propiedades acerca de esa naturaleza.

Voy a proceder a definir las cuatro grandes clases o tipos de
im&genes en las que creo que se recoge de forma general cual-

quier naturaleza icbnica. Estas son:

1. Las imé&genes mentales.
2., Las imAgenes naturales.,
3. Las imégenes creadas.

4. Las im&genes registradas.

1. Las im&genes mentales. Por paradfjico que parezca,

este tipo de imégenes posee gran parte de las caracteristicas
de la naturaleza icébnica "convencional". Tienen un contenido
sensorial; suponen modelos de realidad, en muchos casos altamen
te abstractos; tienen por tanto un referente,.etc. Jean Paul
SARTRE (1.976,85) dice:

"Hemos definido mé&s arriba la imagen —--como un
acto que en su corporeidad trata de aprehender
un objeto ausente o inexistente a traves de un

contenido fisico o psiquico que no se da por
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sf, sino a tf{tulo de -representante analbgico~-
del objeto que se trata de aprehender--. El
contenido no tiene exterioridad en el caso

de 1la imagen mental."

Efectivamente Sartre nos ofrece en esta breve cita los criterios

mis importantes que definen a esta clase de imégenes:

En primer lugar, el "contenido" de la imagen est& interiorizado
(en términos sartrianos, el contenido de la pintura por ejemplo,
serfa la tela manchada), es de naturaleza psiquica. Y, en segun-
do lugar, la imagen mental no necesita la presencia de un esti-

mulo fi{sico para surgir.

Se podrian afiadir nuevas especificaciones, como el hecho de que
son estas imégenes las Gnicas que no tienen un soporte fisico,
pero las caracteristicas espec{ficas de su naturaleza estén de-

Finidas.

Existe incluso gran variedad dentro de las imégenes mentales.
NEISSER (1.976,170) distingue entre imégenes eidéticas*, hip-
nagégicagf onfricas, alucinatorias y ordinarias. Estas image-~
nes mentales ordinarias (las imAgenes del pensamiento), son el
mejor ejemplo de la cotidianeidad de la imagen mental, varie-—
dad icbnica que cuando se considera, se la identifica con ex-
trafias y esotéricas psicopatologias, y que, a mi juicio, es una
variedad tan digna como cualquier otra, siempre que se conside-

re la naturaleza de la imagen en sentido general.

2. La imagen natural. Resulta también algo atipico en
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una taxonomfa icbnica considerar este tipo de imé&genes. Como en

el caso anterior son las mis comunes y abundantes.

Son imlgenes extrafdas del entorno que nos rodea, en condiciones
luminicas suficientes; tienen un soporte fisico: la retina; no
estén manipuladas, tan s6lo mediadas por el aparato perceptivo

humano (sistema visual); no son intencionales.

Las dos clases de imigenes anteriores, mentales y naturales, son
im&genes no manipulaﬁas; el hombre no incide directamente en su
produccién, aunque, por supuesto, ello no quiere decir que le
sean ajenas. En el caso de las mentales, determinadas caracte-—
risticas dan como resultado un tipo de imégenes concretas, y el
caso del eidetismo es un buen ejemplo. Con las imégenes natura-
les ocurre algo similar, no estén manipuladas en sentido estric-
to pero determinadas patologias en el sistema visual pueden al-

terarlas profundamente.

A partir de ahora me referiré a otras dos clases de imégenes
cuya caracteri{stica general, que las distingue de las anterio-

res, es la de estar manipuladas.

3. Las imégenes creadas. Me refiero a las imégenes
producidas manualmente, con unos ftiles, especificos o no, en
un soporte sensible pero que no posibilita el copiado exacto.(10)
Poseen una intencibén comunicativa, o al menos una significa-

cibn.

El concepto de imagen creada se podria corresponder con lo que

LARA y PEREA (1.980,196) denominan "sistema de registro por adi-
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cibébn" aunque el concepto mls amplio de imagen creada podria en-
globar también el sistema de registro "“por modelacién". Hay

otra caracteristica importante que apuntan LARA y PEREA (1.980,
197) y es que en la imagen creada (aunque ellos no utilizan es~
ta terminologfa) no es necesaria la presencia de un objeto real

para su representacibn.

4, La imagen registrada. Utilizando una vez més la

terminologia de Lara y Perea, me refiero en este caso a las
im&genes cuyo sistema de registro es por "transformacibén", en

las cuales:

"El soporte no queda inalterado por la accibn
del conformante, sino que se da una transfor-
macibén profunda, ejemplificada en la imagen
latente producida en la emulsibén fotosensible
por la actividad de los fotones (...) En los
sistemas de transformacibén es absolutamente
necesaria la escena real (...) El registro por
transformacibn exige la intervencibn humana,
antes y despues del momento de la exposicibn,

entre luz y material, conformante y soporte."

Este tipo de imAgenes permite un copiado razonablemente exacto
debido naturalmente a la naturaleza del soporte y a la forma

de registro. Son imigenes con intencién comunicativa claro es-

t&; y por ser las mis complejas (dentro de las manipuladas) acu
mulan todos los condicionantes anteriores (sensibilidad del so-~
porte, instrumentos...) afiadiendo, ademés, los del proceso de

copiado.
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Creo que es necesario plantear algunos ejemplos con el fin de
clasificar mls exactamente la naturaleza de las imégenes regis-

tradas y creadas, y sobre todo, sus diferencias.

Esté& claro que una obra pictérica es un ejemplo de imagen crea-
da y que la fotograffa de nuestro carné de identidad lo es de
imagen registrada. Bstos, son ejemplos claros, pero, ;qué cla-
se de imagen es el comic que compramos en el kiosko de prensa?,
y ¢(Cuél el grabado numerado que cuelga en la pared de nuestro
estudio? La primera és una copia registrada (el fotolito) de un
original -el dibujo del autor del comic- que es una imagen fni-
ca creada, y la segunda, el grabado numerado, es un original

miltiple de una imagen creada -la matriz del grabado-.

Al llegar a este punto, creo necesario introducir 1los concep-
tos de "original" y "copia" para definir y diferenciar mis exac-
tamente las diversas naturalezas icbnicas que ya estén plantea-
" das. Partiré en principio de un gr&fico que recoge estas opcio-
nes icénicas y entre paréntesis cito un ejemplo de una imagen

significativa que pertenece a esa categoria,
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Una vez leido este cuadro, pienso que la fUnica duda posible se
plantea en relacibn con el cardcter "original® de nuestro gra-
bado numerado del ejemplo anterior. A mi juicio, los conceptos
de "reproduccibn icbHnica limitada"™ y "original mGltiple" se co-
rresponden piénsese que de una matriz de grabado se pueden obte-
ner un nfmero limitado de imagenes, las cuales forzosamente pre-
sentarén diferencias dado que la matriz al ser prensada sobre

el papel se va degradando; sin que esta degradacibn fisica de

la matriz suponga una degradacibén cualitativa, desde un punto

de vista pléstico o éstético, en cualquiera de las imégenes ob-
tenidas. Creo, por tanto, que no existe incompatibilidad algu-

na entre los términos de "original" y "original mGltiple".

Como ya dije al principio del epigrafe, los conceptos de imagen
mental, natural, creada y registrada, son los cuatro tipos o
clases generales de imigenes. Es evidente que, para que la taxo-
nomfia sea més Gtil, debemos definir nuevos criterios taxonbmicos
v, en funcibén de dstos, buscar nuevas especificaciones. Sin em-—
bargo, el valor taxonbdmico es un equilibrio permanente entre la
cantidad de "tipos ideales" escogidos y la cantidad de especime-
nes y caracteristicas icébnicas que engioban; quiere esto decir
que mantener un criterio de economfa en la construccién de una
taxonomi{a es, mids que un deseo, una obligacibn. Por esto, sblo
voy a considerar, ademis de las ya expuestas, cuatro categorfas
icbnicas que suponen otros tantos pares dicotbémicos, represen—
tantes en cada caso, de los 1limites méximos y minimos que de-~
finen las caracteri{sticas icbnicas de estas categorfas criterio-

16gicas.,

Los criterios que considero de méxima eficacia en el caso de la

imagen fija son:
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1. Pienso que se debe tener en cuenta, en primer lu-—
gar, la dinlmica objetiva de la imagen, la presencia o ausencia
del movimiento. Ya que el objeto de este trabajo es el estudio
de la naturaleza icbnica en general, y de la imagen fija en par-
ticular, en funcibén de este criterio se obtiene el primer par

taxonbmico que divide a las imégenes en:
FIJAS/MOVILES

2. E1 segundo criterio se refiere a la naturaleza de
las dimensiones fisicas del soporte. El par dicotémico que se
extrae, recoge los dos espacios posibles en este tipo de imége-
nes: el bidimensional y el tridimensional. No considero es es-
pécio n-dimensional en el que, fundamentalmente, se tiene en
cuenta la dimensién temporal, dado que, al tratar imAgenes sin
movimiento real, la temporalidad est& bastante restringida.

Los atributos icénicos a considerar aqui, en funcibn de este

criterio, se refieren a imégenes:
PLANAS/ESTEREOSCOPICAS

3. El tercer criterio se refiere a la naturaleza plis-—
tica del espacio y a la temporaiidad de la imagen. Como intenta-
ré demostrar en el capitulo cuarto, esta temporalidad depende
en la imagen fija de la estructura formal del espacio. Las dos

clases de imlgenes obtenidas en funcidn de este criterio son:
AISLADAS/SECUENCIALES

4, Por Gltimo, en funcibn de las caracteristicas dind-

micas de las imlgenes, éstas pueden dividirse en :
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ESTATICAS/DINAMICAS

Las im&genes estdticas son atensas. No se producen tensiones
visuales en su seno. Las din&micas son imégdenes tensas, la ten-
sibn es la variable diné&mica de la imagen fija en la cual el

movimiento se encuentra abstraido.

¢Es Gitil esta escueta taxonomfa? Efectivamente, si estos rotu-
los terminolégicos no se desarrollan, definiendo en cada caso,
con mayor precisibn, la naturaleza de sus caracterf{sticas, el
valor de esta labor clasificatoria serfa muy exiguo; pero ya
he manifestado, al principio, la necesidad de clasificar antes
de definir. Es menester individualizar mediante la observacidn
reflexiva las distintas clases de im&genes para estudiar des-
pués los elementos que vehiculan lo més especifico de su natu-
raleza. Esta labor la encontrari el lector en el capitulo cuar-
to del trabajo, y la aplicacibén analitica de estos conceptos

de clasificacién y definicién, en el sexto.

Para terminar quisiera justificar brevemente la razbén por la
que he prescindido de otros posibles criterios taxonémicog uti-
lizados por otros autores. Por ejemplo LARA y PEREA (1.980)
consideran en funcibén de la relacibn entre el texto icbnico y
otros textos (fundamentalmente el sonoro y el verbal) una nueva

divisibn entre imlgenes puras y mixtas; utilizan también el cri

terio de complejidad de la imagen, el de iconicidad, el que se

refiere a la modalidad temporal (en cuanto al tiempo del obser-

vador, distinguen entre temporalidad fijada por el emisor de
otra organizada por el receptor), y otros mis secundarios. LO-

RAS ((1.976,23) ademis de considerar algunas clases de imégenes
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obtenidas por criterios similares a los de Lara y Perea, tiene
en cuenta otros nuevos de los que resultan nuevas especificacio-

nes en funcibn de la analogfa/convencionalidad de la imagen o

de su grado de ambiglledad/obviedad (polisemia/monosemia, en

BARTHES, 1.971). Y al mencionar a Roland Barthes hay que tener
en cuenta en este momento a la pléyade de autores que desde la
Semiética nos han bombardeado a veces con nuevas categorfas de

atributos de clasificacibén y definicién icébnicos.

En esta justificacién de la economfa taxondémica debo rechazar
gran parte de los criterios ofrecidos por la Semibtica por es-
tar estos referidos casi exclusivamente al sentido seméntico
(perdone el lector lo redundante de la expresibn, pero aqui se
postula la existencia de un sentido plastico) ignorando, muy a
menudo, con este reduccionismo "lo especi{fico (utilizo su pro-
pia terminologfa) del texto pléstico". En cuanto a los crite-
rios expuestos, utilizados por Lara y Perea, -nada sospechosos
respecto a contagio semidtico alguno—, parte de los mismos (la
relacibén lenguaje icbnico/otros lenguajes, por ejemplo) son Tre-
chazados en funcibén de la especificidad de este trabajo; tenga
en cuenta el lector que tal criterio es Gtil en una obra como

la citada (Elaboracién de un modelo de la Comunicacibn Visual),

pero pierde pertinencia dentro de un planteamiento més restric-
tivo o sectorial como el de la Teorfa de la Imagen. Otros cri-
terios que hacen referencia a la iconicidad o la complejidad,
son tenidos en cuenta aqui aunque no estén explicitamente in-
cluidos en esta propuesta taxonbémica; en el epigrafe 2.2. de
este mismo capitulo, al abordar el problema del Nivel de Rea-
lidad de la imagen, se ofrece una formulacién de una escala de
iconicidad/abstraccién aplicada a una imagen fija; y, en cuan-
to a la complejidad icébdnica, el epigrafe 4.1.1.6.1. esté inte-

gramente dedicado a este hecho.
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Notas al capitulo segundo:

(1)

(2)
(3)

(4)

(5)

(6)

(7)
(8)

En este epigrafe me refiero exclusivamente a las imAgenes
creadas y a las registradas. Las imégenes mentales y natu-
rales tienen una representacibén mediada exclusivamente por
el cerebro del observador.,

Las sefiales de circulacién son un buen ejemplo de ello.

El término "simplicidad" es un conjunto dual de simplici-
dad en sentido estricto y méxima cantidad de informacién,
algo asi como los "renvois" de los que habla GURTWITSCH
(1.979).

El nivel de méxima iconicidad para Moles, est& ocupado por
el propio objeto, que segin &él: "el objeto est& ahi para
significar"., Yo entiendo que €l cignifica en cuanto es per-
cibido, por lo que es realmente la imagen natural del ob-
jeto y no el objeto mismo quien es portador de ese nivel
méximo de iconicidad.

La imagen fotogr&fica no implica nivel de iconicidad algu-—
no, éste dependerd de las condiciones en las que se foto-
grafie el objeto. Una imagen fotogréfica puede descender
varios niveles por un simple desenfoque,

Entiendo que esta denominacibn puede resultar artificiosa

y puede causar equivocos. Distingo entre imagen figurativa
como ejemplo de representacibn con la suficiente iconicidad
como para vehicular la identificacibn, e imagen realista
como un nivel superior de figuracibén en la que ademés no se
encuentran alteradas las relaciones espaciales, crom&ticas,
etc.

MOLES, op.cit. pag. 335

Una vez més pido al lector que no asocie esta funcibn
icbénica con el objeto de estudio de la Semibtica. Aqui no
se pretende considerar nada mds que lo fhctico de una de-
terminada manifestacibén visual. Otra advertencia de prin-
cipio apunta al cardcter relativo del concepto de signo,

ya que casi todas las imAgenes 1o son. En la obra de AICHER
y KRAMPEN (1.979) se puede apreciar una ingente cantidad
de imégenes ejerciendo las tres funciones aqui descritas y
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todas ellas son consideradas como signos.

El término "superficial® no tiene sjul un sentido peyora-

tivo en cuanto que suponga llevar a cabo una lectura poco
atenta, si no por el contrario, para Ehrenzweig la visibn
superficial implica una visibén "diferenciada", analftica,
propia de la Gestalt a cuyos planteamientos se opone ra-—

dicalmente no sélo en esta obra sino sobre todo en la su-
yva de 1.976 (Psicoanflisis de la Percepcibn Artistica).

La exactitud entre una copia y el original, dificilmente
se consigue, la matizacién que quiero hacer aqui se re-
fiere a la posibilidad de copiar una imagen cregda median
te otra imagen también creada. El1 trabajo de un copista
de pintura es un ejemplo de esto.
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CAPITULO III

LA MEDIACION VISUAL




—83—

Capitulo Tercero: La Mediacibn Visual

3.1. El mecanismo de la percepcibn.

3.1.1. El enfoque neurofisiolbgico.

3.1.2.

3.1.3.

3.1.1.1.

Caracter{sticas funcionales del sistema
visual desde el punto de vista neurofisio-

16gico.

La teorfa Gestalt.

3.17.2.1.
3.1.2.2.
3.1.2.3.
3.1.2.4.
3.7.2.5.

Concepto de campo.

Concepto de isomorfismo.

Naturaleza del campo visual.

Ley de la pregnancia.

Leyes de organizacibén perceptiva.

3.1.2.5.1. Leyes intrinsecas.

3.1.2.5.2. Leyes extrinsecas.

El papel del
aprendizaje.

Las teorfas psicoffisicas.

3.1.3.1. Variables de estfmulo para la

3.1.3.2. Variables de estimulo para la

visibn.

profundidad

y la distancia.

3.1.3.2.4.

3.17.3.2.5.

Gradientes de densidad textural.
Tamafio aparente de objetos cono-
cidos.

Los gradientes de iluminacibn y
la distancia.

Gradiente de disparidad binocu-
lar.

Gradiente de definicibn de la
imagen retiniana. Gradiente de
foco,
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3.2. La percepcibn como proceso.

3.2.1.

3.2.2.

3.2.3.

3.2.4.

La percepcibn como cognicibn.
La tesis mentalista.

Los mecanismos mentales de la percepcibn.

3.2.3.1. Abstraccibn y conceptualizacibdn visuales.
Percepcién de la forma.

La memoria visual.
3.2.4.1. El almacenamiento de informacibn sensorial.

3.2.4.1.1., Localizacibn de la m.i.t.

3.2.4.1.2. Duracibn de la m.i.t.

3¢2.4.1.3. Codificacibn verbal de la infor-
macibén sensorial.

3.2.4.2, La memoria a corto plazo.

3.2.4.3, La memoria a largo plazo.

3.2.5. El pensamiento.visual.

3.2.5.1. Las im&genes del pensamiento: una contro-—
versia histérica.

3.2.5.2, Critica a la Escuela de Wurtzburgo.
3.2.5.,3. Las imé&genes genéricas del pensamiento.

3.2.5.4, Conclusibn acerca de la naturaleza cogniti-
va de la percepcibn: la percepcibn, vehiculo
dd pensamiento.
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"Ver un objeto significa distinguir
sus propiedades de las que le impo-
ne el medio y el observador."

R. Arnheim

Podria servirnos esta cita como declaracidn de intenciones de
lo que este capitulo pretende ser. El anllisis de la obra plés-—
tica no puede, ni debe, circunscribirse a los elementos configu
rantes de la misma; por muy exhaustivo que fuera este acerca-

miento dejarfamos de incluir dos hechos fundamentales:

1. Los condicionamientos del medio

2. Los condicionamientos visuales

Los primeros son evidentes hasta para un profano. El universo
de la imagen tiene unas dimensiones tan vastas, que serfa Fd4cil
justificar, en este sentido, la mediacibn, valga la redundahcia,
que supone cada medio. Un ejemplo sencillo, es el cine, y para
mayor sencillez voy a considerar sbélo los elementos materiales
dejando fuera los formales, estéticos, etc. Supongamos que to-

dos estos elementos materiales son constantes excepto unc, el
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formato. Serfa fécil pensar en una respuesta visual précticamen
te idéntica entre dos productos construidos con iguales materia
les (tipo de emulsién, iluminacién, material de filmacién, etc)
menos el formato; sin embargo, quien lo haya comprobado expe-
rimentalmente advertiri una notable diferencia. Los ejemplos
que justifican estos condicionamientos abundan en cualquier ma-

nifestacibn pléstica.

El segundo tipo de condicionamientos, los visuales, seri obje-
to de estudio en el'presente capitulo. Me refiero a aquellas
condiciones que bien podrian llamarse preicénicas, que inciden
en la respuesta visual de una composicibn pléstica. Pongamos
otro ejemplo: los condicionamientos que la percepcibn ejerce
sobre determinadas configuraciones visuales, evidentes en el
impresionismo. El espacio pictérico impresionista se crea me-
diante la fragmentacibn de la superficie del cuadro. No es po-
sible apreciar la fuerza compositiva, sin unas minimas condi-
ciones de percepcién, de las que destaca, el distanciamiento

que el observador debe guardar respecto al lienzo.

(Hasta qué punto son comparables, en una teorfa del anflisis
icbénico, estos condicionamientos perceptivos con el objeto mis-
mo de dicho an&lisis o con los condicionamientos del medio?

Sin &nimo de dogmatismos, considero que el anélisis de la ima-
gen es un proceso din&mico que no culmina hasta que el ciclo

Eerceggién—creacién—conceptualizacién* se completa. Hablaré de

las fases de este ciclo a lo largo de este trabajo. .

Tengo que mencionar por otra parte, el caricter también dinémi-
co del proceso perceptivo. En el desarrollo de esta capacidad

x . .
se observa cémo los perceptos” originales influyen en la crea-
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cibn de nuevos perceptos, y, ya en el estado adulto, se observa
cbmo el mecanismo de la percepcibn es similar a un "feed back"
que va condicionandc, progresivamente, nuestra relacibn con la
realidad (1). Quiere decir esto, que el proceso de la creacién
se ve condicionado por la percepcibn, y lo mismo ocurre con el

de la conceptualizaciébn.

La percepcibén visual es la captacién de lo esencial, de los ras
gos estructurales de un objeto, que no coinciden exactamente
con el objeto mismo. La percepcién impone al esti{mulo un patrén

formal que llamaré concepto visual. Un ijeto es percibido cuan

do se le asigna un determinado patrén formal, es decir, cuan
do se ha llegado a una conceptualizacibén visual de él. Son ne-

cesarias dos aclaraciones para evitar los errores de otras teo-
rias clésicas de la percepcién. La primera es que no existe nin-

gon repertorio de formas. Las primeras teorfas que intentaron

explicar el proceso de la percepcibén, concebfan la existencia
de estos repertorios en el cerebro, de tal modo que un objeto
era percibido cuando se producfa una identificacién mimética en
tre é1 y su correspondiente copia cerebral. La segunda aclara-—
cibén sale al paso de algunos postulados excesivamente radicales
y obsoletos de las teorias psicofisicas de la percepcién que
llegan a radicar ésta en los receptores, lo cual es completa-

mente falso, pese a que en el ojo haya respuestas a la forma.

Las formas percibidas deben vnicamente poseer dos cualidades pa-

ra convertirse en conceptos visuales: generalidad y fdcil iden-

tificacibn.

Hasta ahora he intentado justificar la importancia del estudio

de la percepcibn como paso previo e insoslayable en el anilisis
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de la imagen. Antes de entrar en el estudio de la percepciénm,
creo conveniente distinguir entre percepcibén como mecanismo y
como proceso. Esta disociacién se basa en dos planteamientos
diferentes en el estudio de este fenbmeno.

El primero de ellos, la percepcibén como mecanismo, supone una
aproximacién psicofisica al problema. En este apartado plan-
tearé una teorfa de la percepcibén que bien podria ubicarse en-
tre las teorias psicofisicas y las gestélticas. En el capitulo 2
afirmaba que la percépcién supone la primera operacibén de mode-—
lizacibén de la realidad; ésta depende fundamentalmente del sis-
tema visual, de la naturaleza del estfmulo y de los procesos

de la conducta; pues bien, en esta primera parte del capitulo,

me ocuparé de los dos primeros.

El segundo acercamiento, la percepcién como proceso, intenta
demostrar la naturaleza cognitiva de la percepcibn y explici-
tar las relaciones de reciprocidad que se dan entre ésta y al-
gunos procesos de la conducta. El primer planteamiento es fun-
damentalmente descriptivo, y el segundo analitico. Hasta cierto

punto podria denominarle innovador.
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3.1. El mecanismo de la percepcibn.

En un sentido amplio se pueden incluir en tres grupos las lineas
de investigacibn que se mantienen vigentes en la actualidad que

sons
1. La investigacibn neurofisiolbgica

2. Las teorfias gestélticas

3. Los planteamientos psicoffsicos

3.1.1. El enfoque neurofisioldgico.

Es el.que con mis fuerza se estd desarrollando en la actualidad
y quiz& el que mayores resultados dé& en el futuro, lo que me

mueve a tenerlo en cuenta en este capitulo, ﬁese a que los obje-
tivos de la investigacidn neurofisiolégica difieren bastante de

los mios.

Se trata de un enfoque descriptivo, terriblemente esclarecedor
en 10 que a la fisiologfa de la visibén se refiere y, en este
sentido, es quiz& més cientf{fico que otros planteamientos, Nada,
o casi nada, nos dicen los neurofisiblogos, sin embargo, res—
pecto a la organizacién perceptiva que es uno de mis principales
objetivos. M&s adelante explicaré, algo mis detenidamente, las
razones por las cuales el enfodue neurofisioldgico no satisfa-
ce los objetivos de esta investigacibn, pese a lo cual convie-
ne no olvidar, sobre todo en el futuro, este planteamiento que

a continuacibébn muy sintéticamente explico.



Se ha intentado explicar la percepcidn tradicionalmentg en fun-
cibn de mecanismos periféricos conocidos. En el caso de la re-
tina, con una complejidad funcional similar a la de algunos cen-—
tros superiores, este intento ha dado resultados positivos, Pe-
ro no todos los mecanismos perceptivos pueden explicarse en la
periferia por lo que los neurofisiblogos han intentado explicar
la percepciébn segln mecanismos centrales conocidos. El objeto

de estudio se ha desplazado desde la retina a la corteza cere-

bral (concretamente al Area 17 de Brodmann).

Si el mecanismo perceptivo'no puede explicarse completamente
en la periferia, Lsignifica esto que existen fuerzas y campos
en el cerebro? Esta es una pregunta bAsica en el intento de ex-—
plicar la percepcién. Para algunos investigadores (Koffka, Wer-
theimer, KBeler y en general toda la Escuela Gestalt) esto es
inequivocamente cierto, para los psicofisicos (2), la cuestibén
no tiene mayor importancia ya que su planteamiento empieza y
casi acaba en las 4reas periféricas (3), Los neurofisiblogos
opinan, sin embargo, que no deben ‘existir necesariamente estos
campos de fuerzas, pero que su existencia, si se da, es hipoté-
tica hasta el momento. De ahi el intento de explicar la percep—

cibn a partir de lo "conocido", a nivel retiniano y cerebral.

3.1.1.1. Caracterf{sticas funcionales del sibtema visual a nivel
neurofisiolbgico.

En los 6rganos sensoriales desarrollados (y el sistema visual
es el primero de ellos), existen dos mecanismos b4sicos: uno,

primario, que convierte la energia fisica en otro tipo de ener-—
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gfa de naturaleza muy diferente adecuada para excitar las
neuronas sensoriales, y otro, secundario, que activa el nervio
conectado., El1 mecanismo primario de la visibn es fotoquimico;
la luz activa algunas sustancias quimicas que poseen 10s recep-
tores, lo que da lugar a la sensacién. El mecanismo secundario
es eléctrico. Hasta aqui llega el conocimiento tradicional en
cuanto al sistema visual se refiere. Veamos ahora las caracte-
risticas concretas sobre las que algunos investigadores inten-

tan crear una teoria de la percepcibn.

1. El sistema visual actla espontdneamente, ya que se
ha demostrado la existencia de descargas eléctricas en algunas
células cerebrales, independientemente de la estimulacibén afe-

rente.

2. Existe un trasiapamiento a nivel cerebral (en el
geniculado) de las fibras nerviosas que provienen del nervio
6ptico, 1o que da origen a una multiplicacibén de las vias de
estimulacién y a una suma de diversas estimulaciones. Tradicio-
nalmente se crefa en la existencia de una correspondencia es—
pacial entre la retina y la corteza cerebral, de tal modo que
un punto estimulado a nivel retinal exigfa otro andlogo en la
corteza, con una sincronia temporal. Investigaciones llevadas
a cabo por BARTLEY y BISHOP (1.940) y MARSHALL y TALBOT (1.942),
demostraron wna dispersibn, tanto espacial como temporal, que
hace impensable la correspondencia mimética de una imagen re-

tinal con otra cortical.

3. BEsta dispersién temporal se debe a la existencia
de circuitos cerrados entre neuronas a distintos niveles, 1lo

que produce estas asincronias.
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4. La dispersibén espacial es evidente una vez demos-
trado que no hay una correspondencia "punto a punto" entre el
&4rea retiniana y el &rea cortical. Podria representarse grafi-
camente’ la correspondencia real, como un cono en cuyo vértice
se sitla la célula retinal y, en la base, el A&rea cortical es-
timulada. Bs evidente que el centro de la base del cono, que se
corresponderfia linealmente con el vértice del mismo, deberd po-
seer un grado de estimulacibén cuantitativamente superior al de
otros puntos en la periferia de dicha base, pero esto no supo-
ne, de ninguna manefa, que las demis células corticales encerra-
das en esa hipotética base del cono, carezcan de estimula-
cibn. Recogemos aqui una cita de MARSHALL y TALBOT (1.942) que

quizi clarifique esta dispersibn espacial a nivel cortical:

"Debemos sacar en conclusién que hay un lugar
cortical primario para cada cono de la fovea.
Pero la multiplicacibn de vias hace que ese

lugar sea un grupo de células corticales, to-
das las cuales tendrian conexiones casi equi-

valentes con el cono retiniano."

Llegados a este punto, conviene recapitular para no olvidar cual
fue el origen de las investigaciones neurofisiolbégicas en cuanto
se refiere a la percepcibén. El principal objetivo de 1los neuro-
fisiblogos, en resumen, fue establecer una teorfa que explicase
los mecanismos perceptivos sin tener que admitir la existencia

de campos de fuerzas productores de configuraciones visuales.

,Cudles fueron los resultados précticos de estas investigacio-
nes sobre el funcionamiento del sistema visual? ¢Qué fenbmenos

de organizacibn perceptiva pueden ser explicados en funcibn
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del comportamiento fisiolbgico?

1. Una linea discontinua tenderi a completarse debi-
do al traslapamiento, dado que el &rea cortical que correspon-—
de a dicha discontinuidad est& también estimulada. Este hecho

fue enunciado por Max Wertheimer como la ley de la continuidad.

La explicacibén del hecho, evidentemente, no fue la misma.

2, Las figuras incompletas serén completadas, tam-
bién, debido al traslapamiento. Las células existentes en la
zona incompleta del Area cortical se estimulan por un mecanis-—
mo similar a la simpatfia. Hay otra ley de Wertheimer, la del

cierre, que supone el mismo fenbmeno.

3. Existe, también, un timido intento de explicacién
neurofisiolégica de la percepcibdn tridimensional. La multipli-
cacibén exagerada de vias nerviosas que se produce en el &rea
cortical aumenta el traslapamiento y produce unos gradientes de
intensidad muy activos, en funcibén de los cuales, 10s contornos

de figuras tienden a verse en relieve.

Vemos, pues, que pese al rigor de este planteamiento neurofisio-
16gico, es incapaz de explicar cabalmente cuél es el principio
de la organizacibén perceptiva, 10 que no quiere decir que las
conclusiones parciales de tal investigacién no deban ser teni-
das en cuenta, sino muy al contrario, la argumentacién neurofi-
siolbgica sobre las leyes de continuidad y cierre es muy coheren
te, pero nada nos dice sobre otros hechos propios de la organi-

zacibn perceptiva.
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3.1.2. La teoria de la Gestalt.

Es ya una teorfa clésica si atendemos a la fecha de edicibn de
los primeros manuales de Koffka, KBhler, Wertheimer, Rubin, Voth
y otros autores gestaltistas. Algunos de sus postulados, no obs-

tante, siguen teniendo plena vigencia.

Si la investigacibn neurofisiolégica de la percepcibn, interesada
fundamentalmente en la descripcién funcional del sistema visual,
dejaba en un segundo plano la explicacién de la organizacibn per-
ceptiva, la Gestalt, por el contrario, ha tenido como principal
objetivo, desde su comienzo, la investigacibén de este hecho y la
formulacibn y verificacibn experimental de las leyes que lo ri-

gen.

La Gestalt, en conjunto, es un cuerpo tebrico ciertamente vulne-
rable, ya que, como veremos a continuwacibn, muchos de sus plan-
teamientos no han podido traspasar el umbral de la hipbtesis.
Para mi objetivo en este trabajo, la principal virtud de esta
teorfa ha sido la inmensa cantidad de sugerencias que, a la ho-
ra del andlisis de la composicibn pléstica, he extraido de ella,
1o que no me impide reconocer, no obstante, las limitaciones a

que antes me he referido.

La base tebrica de la Gestalt se encuentra en Laws of organiza-—

tion in perceptual form, de Max Wertheimer; Psicologia de la

forma, de Wolfgang KbBhler, y, fundamentalmente, en Principios
de psicologia de la forma, de Kurt Koffka.

Expongo a continuacién brevemente los términos bésicos de esta
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teorfa y la critica de algunos de sus puntos,

3.1.2.1. Concepto de campo.

La teoria de la Gestalt ha inten*ado explicar los acontecimien-
tos que suceden en el campo visual, a partir de un cocncepto de
campo "estructurado", en el que se dan diferencias de intensi-
dad y cualitativas, 1o mismo que ocurre en el campo de fuerzas

que se crea en torno a los polos de un imén.

Resulta vAllida y eficaz la comparacidn del campo visual con uno
electromagnético. Cuando se introducen en este Gltimo unas li-
maduras de hierro no sblo se demuestra la energia potencial de
los polos, capaz de producir trabajo, sino que, adembs, en fun—
cibén del trabajo producido, se puede definir la naturaleza del
campo de fuerzas. Pues bien, seglin los tebricos de la Gestalt,
algo similar sucede con la percepcibn; sus aspectos fenoménicos
(nuestra experiencia) nos describirén la naturaleza de las fuer

zas del campo visual responsables de su 'estructuracién®.

El concepto de campo es correcto y Gtil a la hora de explicar
tebricamente la organizacibn perceptiva. Los gestaltistas van
mucho més lejos, sin embargb, y postulan procesos fisiolégicos
para justificar los procesos psiquicos de "campo". La teorf{a en—

tra en crisis en este punto por dos motivos:

1. Nada nos dicen los gestaltistas sobre la ubicacibn

en el Area cortical de este hipotético "campo™.
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2. Tampoco se nos da informacibén sobre cémo pueden
ser manipuladas las propiedades conocidas del sistema nervio-
so con €l fin de describir la naturaleza de estos procesos de
campo, del mismo modo,que, una vez conocidas las diferencias de
potencial en un campo electromagnético, podria inducirse el-com—

portamiento de un cuerpo en dicho campo.

Las explicaciones fisiolbégicas de la Gestalt se basan en la di-
ferencia de trabajo perceptivo necesaria para delimitar determi-
nadas &reas del campb visual, 1o que supone otras &reas cere-
brales con diferente concentracibén ibnica, correspondientes a
la superficie de la figura y del fondo. Dado que estas &reas
cerebrales con concentraciones diferentes son contiguas, se
produciria un flujo de iones desde las de mayor a las de me-
nor concentracibdn, 1o que crea una fuerza electromotora a tra-

vés de los contornos de la figura.

3.1.2.2. Concepto de isomorfismo.

Siempre que se emplee el término isomorfismo a lo largo de es-—
te capitulo, me refiero al concepto acufiado por la Gestalt,
Para esta escuela, el paralelismo entre los procesos psiquicos
y los fisiolbgicos depende del principio del isomorfismo, y

as{, ordenamientos espacio-temporales de la experiencia se co-

mesponderan con ordenamientos espacio-temporales de 1los proce—

sos fisiolbgicos. Citaré un ejemplo didéctico de BORING (1.942)

para ilustrar el concepto de isomorfismo: si sobre un hule se
marcan una serie de puntos, y, a continuacién, el hule se tensa

sobre un objeto irregular, los puntos de esta superficie, tensa
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e irregular, seran isombrficos respecto a los de la superficie
plana inicial, independientemente de que las distancias entre

los puntos hayan variado.

Este concepto es, hasta cierto punto, v&lido y razonable, ya
que, debido a la proveccibn de la superficie sensorial (reti-
niana) sobre la cortical, wn objeto, un cuadrado blanco por
ejemplo, supone la excitacibébn en el &rea 17 (de Brodmann) de

la corteza de una superficie razonablemente cuadrada, pero los
gestaltistas van mucho mis alli con el principio del isomor-
fismo y sostienen que un cuadrado conscientemente percibido,
independientemente de que su forma real sea la del cuadrado,
supone también la excitacibén cerebral de una superficie aproxi-
madamente cuadrada, es decir, que la visidén de sblo cuatro pun-—

tos supondrfa, segln ellos, la percepcibn de un cuadrado.

3.1.2.3., Naturaleza del campo visual,

El campo visual es dinamico; y este carécter proviene de la
atraccidn reciproca de procesos semejantes que se dan en su Se—
no. Estos procesos de atraccibn dan origen a unas fuerzas de
"cohesién" dentro del propio campo, el cual es tetradimensio-
nal ya que, ademis de contar con las tres dimensiones del es-
pacio, posee la temporal. Es un hecho evidente que, mientras
més préximos estén, en el espacio y en el tiempo, procesos
semejantes, es mayor la cohesibdn que existe entre ellos. Si en
el campo visual no existiesen otro tipo de fuerzas de cohesibn,
todos los objetos que existan en &1, se unirfan formando un to-

do indiferenciado; como esto no sucede asi, sino que nosotros
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percibimos un campo visual estructurado jer&rquicamente, cabe
pensar que a esas fuerzas, ya descritas, se oponen otras de sen-

tido opuesto, las "segregadoras",

La intensidad entre procesos semejantes variar& en funcibn de
la relacibén que haya entre estos dos tipos de fuerzas, y esta
relaciébn dependerl, principalmente, de cuatro hechos: (Tomados
de 0SGOOD, 1.976,273)

1.Cuanto mayor es la semejanza cualitativa entre proce-

sos en el campo visual, tanto mayor es la fuerza que hay entre

ellos.

Si las letras que figuran en rojo
ersiudc . . .
£jisgu estuvieran escritas con tinta ne-
kceoudc gra, seria imposible descubrir la
Xxeomv sp .
dxafphaq palabra EJEMPLO, ya que el conjun-—
uryxnlu to de letras formaria un todo indi-
koxwe jo

ferenciado.

2. Cuanto mayor es la semejanza intensiva entre pro-
cesos, tanto mayor es la fuerza cohesiva entre ellos. E1l 1lla-
mado efecto de Liebmann (KOFFKA, 1.973,155) es un buen ejemplo
para ilustrar este hecho. Una figura coloreada sobre fondo gris
neutro comienza a hacerse imperceptible a medida que se va igua-
lando su luminosidad y la del fondo; cuando sus luninosidades son

iguales el contorno se pierde.

3. Cuanto menor es la distancia entre procesos seme-—
jantes, tanto mayor seré la fuerza que hay entre ellos. Este

hecho se complementa con el siguiente en algunos casos.
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4., Cuanto menor es el intervalo de tiempo entre pro-
cesos semejantes, tanto mayor seré& la fuerza cohesiva entre es—

tos.

Un ejemplo m&s claro, en cuanto a estos dos filtimos hechos se
refiere, 10 tenemos en un experimento formulado por los tebri-
cos de la Gestalt: el fendmeno Fi. Este experimento explica las
leyes que rigen el movimiento aparente; dos luces que Se en—
cienden alternadamente con un intervalo de tiempo apropiado,

se perciben como una sola, pero en movimiento (las técnicas de

animacién se basan en este principio).

3.1.2.4. La ley de la pregnancia?

La organizacidn visual serid estable siempre que estos dos ti-
pos de fuerzas, cohesivas y segregadorés, operen en el mismo
sentido (una configuracidn visual formada por un circulo sobre
fondo diferenciado es un buen ejemplo de estabilidad). Si estas
fuerzas operan en sentido opuesto, por el contrario, la organi-
zacibn visual ser& inestable. De este segundo caso se deduce
un importante hecho: cuanto mayores sean las diferencias entre
las fuerzas cohesivas y segregadoras, mis energia existiri en

el campo visual capaz de llevar a cabo un trabajo perceptivo,
Las relaciones posibles entre las fuerzas del campo son:

1. 3C = =5 El resultado es la ausencia de eunergia

que tiene, como consecuencia, la total estabilidad,
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2. 2C »38 Existe un trabajo perceptivo que podra
tomar muchas formas: plenitud, cierre, continuidad... Es el es-

tado propio de los cambios fenoménicos.

3.5 C<§S La relacibn de dominancia de las fuerzas
segregadoras sblo se puede dar en un momento de la organizacién
perceptiva, precisamente cuando las cohesivas desplazan 10s ob-
jetos dentro del campo visual en pos de una organizacién basada
en la simetria, proximidad, semejanza, etc, para contrarrestar

el efecto de estas fuerzas.

Afirmo como conclusién, que la percepcibn estable es el resul-
tado de un proceso de interaccién de fuerzas que tiende siem-
pre hacia el equilibrio. El criterio de organizacibén del cam-
po perceptivo est& regido por lo que Wertheimer 1llamd "prHgnanz"

y que Koffka definid asf:
"La organizacibén psfiquica seri siempre tan

buena (4) como 1o permitan las condiciones

existentes."

3.1.2.5. Leyes de organizacibn.

La ley de la pregnancia es la mhs general en la organizacibn

perceptiva. El resto de las que rigen los principios de la se-
gregacibén, son derivaciones o especificaciones de este princi-
pio b&sico. Estas leyes son de dos tipos: intrinsecas y extrin-

secas.
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3.1.2.5.1. Leyes intrinsecas de organizacidn perceptiva.

La ley del cierre es la primera de las intrinsecas. Una figura

incompleta, real o virtualmente, es acabada por el observador
para lograr una mayor sencillez y estabilidad. Los dos casos
mis cammes de cierre son los de figuras incompletas y aquellos

otros donde dos o més objetos estln interseccionados.

En el primer caso se ha comprobado, experimentalmente, que el
cierre se lleva a cabo de manera natural y sin que el apren-
dizaje ‘tenga mayor importancia. El experimento consistid en
mostrar circulos incompletos a pacientes hemianbpticos, de for-
ma. que la parte incompleta del circulo cayese dentro del &rea
ciega de la retina; los pacientes manifestaban haber visto el
circulo completo sin ninguna interrupcibédn. Este hecho fue veri-
ficado también por los investigadores de la corriente neurofi-
siolbégica, los cuales explicaban dicho fenbmeno en funcibn del
traslapamiento de las vias nerviosas en el &rea cortical del ce-

rebro.

Respecto al segundo tipo de cierre, el de figuras interseccio-
nadas, se hicieron pruebas a sujetos sin ninguna patologia y
pudo observarse que éstos vefan objetos solapados, pero nunca

superficies independientes. Fig. 3.1.)
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Fig. 3.1

La ley del enmascaramiento se demostrd también experimental-

mente. Cuando una figura simple (si la figura es compleja, la
dificultad aumenta) es enmascarada al formar parte de una con-
figuracibn mls compleja, pierde su identidad y resulta dificil

reconocerla, deja de existir fenoménicamente. (Fig. 3.2)

Fig. 3.2
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Esta tendengia de las propiedades de un conjunto unificado a
modificar la identidad de sus partes es otro de los prinicpios
de la Gestalt, conocido con el nombre de "ley de la inclusivi-
dad". Esta ha sido una de las leyes de organizacibn perceptiva
que m&s ha encendido la vieja polémica entre nativistas y empi-
ristas sobre el caracter innato o aprendido de las configuracig
nes visuales. Sin entrar en tal polémica quiero mencionar un
famoso experimento, el de Gottschaldt, que demuestra la inefi-

cacia del aprendizaje en algunas de estas configuraciones (5).

El experimento consistia en mostrar a los observadores un ni-
mero de figuras simples del tipo de la 3.3.1 durante un segun—
do.

Algunas de estas figuras se mostraron sblo tres veces mientras
que otras fueron expuestas 520 veces. A continuacién se ensefib

a los sujetos figuras complejas del tipo 3.3.2 durante dos se—
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gundos y se les pidid que describieran dichas fiquras. El1 resul-—
tado Fue que un 6,6% de los sujetos a 1los que se les habfa mos—
trado figuras repetidas sbélo tres veces, descubrid la inclusibn
de la figura dentro de la compleja, mientras que sbélo un 5% de
los sujetos a los que se les habia mostrado las figuras durante
520 veces, descubrib tal inclusidén en las configuraciones com-—

plejas.

La ley de la buena continuidad y direccién fue enunciada origi-

nalmente por Wertheimer y es similar a la del cierre. Toda con-
figuracibén formada por elementos continuwos e ininterrumpidos
es mis estable y, por tanto, es percibida mis facilmente. Esta
es otra de las leyes verificadas por los neurofisiblogos los

cuales atribuyen el hecho al traslapamiento cerebral.

La ley de la proximidad puede resumirse asi: a igualdad de cir—

cunstancias los estimulos més préximos serén percibidos como

integrantes de una figura independiente.

Ley de la semejanza. En ausencia de una ley de organizacibn per—

ceptiva mis eficaz, el criterio de semejanza del estimulo puede
configurar una organizacién estable e independiente. Este cri-~
terio puede modificarse, y ser modificado por otro. Este ejem—
plo nos sirve para comparar las leyes de proximidad y semejan-—

Za.
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3.4.1 3.4.2

En la figura 3.4.1, aunque las lineas son iguales el principio
de proximidad es superior al de semejanza y las configuracio-
nes posibles siempre llevan a un apareamiento 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 configuracidn mis estable y,
por tanto, se percibe el estimulo como dos recténgulos y dos

lineas.

3.7.2.5.2. Leyes extrinsecas de la organizacibn perceptiva.

El papel del aprendizaje.

Bastantes autores opinan que la organizacibén perceptiva se rige
por las leyes del aprendizaje y que todas, o casi todas, las

configuraciones son aprendidas. En este sentido se manifiesta,
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por ejemplo, toda la psicologia conductista de la percepcibn.

En un sentido parecido hay teorfias que sostienen la importan-—
cia del adiestramiento en -1d observacibén de formas, 1o que mo-
difica, en parte, el sistema nervioso en la conexibn entre los

receptores y los centros de proyeccibdn de la corteza cerebral.

La teoria de Hebb (6) sobre 1los cambios estructurales én la cor-—

teza es un buen ejemplo.

No dudo de la influencia poderosa que el aprendizaje ejerce so-
bre la percepcibn; Que existen configuraciones aprendidas es
evidente, pero, ¢cbmo se llegan a formar esos patrones o esas
configuraciones, en un principio? Un bebé tiene que organizar
sus primeras experiencias sensoriales de alguna manera, y el
hecho de que todos poseamos los mis.nos conceptos visuales nos
hace pensar en la existencia de alguna ley que organice estas
primeras sensaciones. Insisto, de nuevo, en que las leyes ges—
t&lticas, y gran parte de esta teoria, no son, en sentido es-
tricto, "excesivamente" cientificas; nc pueden ser verificadas
con un electronetinograma ni con mediciones eléctricas en las
vias visuales, su metodologia no es tan aséptica como la de

otras lineas de investigacibén, pero, no por ello estén justifi-

cados los furibundos ataques que ha recibido, ni son menos cier

tas muchas de sus conclusiones.

Hasta ahora me he referido a las llamadas leyes intrinsecas de

organizacidn perceptual y he comprobado una serie de condicio-

nes que se den en las distintas configuraciones visuales y 1las

leyes que rigen estas caracteristicas estructurales del estimu-~
lo. Puede suceder sin embargdo, que ante determinadas configura-
ciones, ninguna de estas leyes sea lo suficientemente eficaz

como para organizar nuestra experiencia sensorial o lo haga
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deficientemente. Aqui es donde el aprendizaje tiene una impor-
tancia especifica a la hora de producir un percepto en vez de

otro. Pongamos un ejemplo:

elperrocomepan

elpe rroc omep an

Para un observador que conozca la lengua espaifiola, la tarea
de reconocer y organizar la segunda frase serid algo costosa
pero podemos pensar razonablemente que el resultado serh posi-
tivo. Sin embargo, para un observador que no conozca nuestra
lengua, seri imposible entender el significado de la primera

frase y estructurar o discriminar las palabras que la componen.

Al conjunto de normas que nada tienen que ver con la organiza-
cibn estructural y del estimulo, y que dgeneralmente se basan

en la experiencia, llamd Wertheimer leyes extrinsecas de orga—

nizacibdn perceptiva.

Hasta aqui una breve sinstesis del planteamiento gestaltista.

No he pretendido mis que recoger las lineas maestras de un pun—
to de vista sugerente a la hora de establecer las primeras coun-
diciones de una metodologia previa del anilisis icbnico. Quizé
el mayor exito de la Gestalt haya sido el servir de nexo entre
la Psicologia y la Teorfia e Historia del Arte (7), simbiosis es-
ta, que puede ser un fructifero punto de partida para el estu-

dio del universo de la imagen,
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3.1.3. Las teorias psicofisicas.

Dichas teorfas mantienen la existencia de correlaciones entre
las variaciones del estimulo exterior y las de la respuesta
retiniana del espectador. Dicho de otro modo, hay corresponden-

cia entre las variables de la estimulacién y las de la percepcibn.

La imagen retiniana, y sus variaciones, constituye un correlato
del estimulo externo, 1o que supone que determinados elementos
visuales, contornos; superficies, texturas, tienen en la repre-
sentacibn retiniana una estructura caracteristica, La percepcibn
del mundo ffsico supone captar el espacio concreto en el que se
mueve el "hombre. Este espacio es caracterfistico debido a sus
propiedades; tiene profundidad; es estable; ilimitado; esté
matizado per distintos tiposvde luces y texturas e integrado

por superficies, formas, interespacios... Estas caracteri{sticas

del espacio visual constituyen la clave para su percepcidn.

Los estudios sobre el tema se apoya.on en una metodologia equi-
vocada. Se estudiaban relaciones espaciales entre objetos ins-—
critos en un espacio no continuo y se consideraba que eran es-
tos los portadores de la espacialidad. La concepcién de un es-

pacio continuo ilumind la investigacién forzando un replantea-—

miento 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 algunos autores como GIBSON (1.974)
han llamado "teoria terrestre" (en oposicibén al planteamiento
anterior o "teoria aérea") y que he reformulado, son las siguien

tes:
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1. La sensacidn de espacialidad viene dada elemental-
mente por un marco visual, el cual implica dos elementos al me~

nos: superficie y borde o limite.

2. Existen variables en la representacibén del estimu-
lo en la retina, que corresponden a propiedades espaciales. La
teorfa psicofisica de la percepcibn mantiene que algunas pro-
piedades de la realidad espacial vienen indicadas, —codifica-
das- en la imagen retiniana de dicho estf{mulo, de tal forma que
algunas de ellas como, por ejemplo, las "superficies" estén
representadas por una imagen refiniana texturada; las "distan-
cias" por pequefios cambios a lo largo del eje de dicha imagen
en la retina; la "profundidad" por un gradientexde textura en

dicha imagen retiniana, etc.

3. Esta variable del estimulo que indica una propie—
dad espacial no es mis que un correlato de la misma y no nece=
éita ser uwna réplica exacta de dicha propiedad. Este postulado
es evidente y la prueba la tenemos en la percepcibn estereos—
cbpica donde la bidimensionalidad de la retina no impide la
captacibén de volfmenes (la cualidad de "solidez" no tiene ré-—

plica exacta en la retina).

4, La falta de homogeneidad y las variaciones de la
retina, pueden analizarse en funcibén de algunas leyes matemé-
ticas como las progresiones numéricas (si se dobla la distan-—
cia de un objeto al ojo, el tamafio de la imagen retiniana se

reduce a la mitad).

5. Existen dos tipo de percepcibn: una general y otra

cualificada, selectiva, que capta el mundo visual significante;
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GIBSON (1.974) las llama percepcibn "literal" y "esquemitica",
respectivamente, y, segin é1, depende de la motivacidén del es—
pectador. La percepcibn general, o literal, supone la captaciébn
de un mundo amalgamado de colores, textura, superficies, etc,
mientras que la percepcibn cualificada o esquemltica es dis-
criminatoria y se llega a ella a partir de una seleccibn de la

percepcibn general,

Llegados a este punto conviene recapitular algunas de las tesis
ya expuestas antes de continuar con el desarrollo de la teorfa
psicofisica. Hemos dicho ya que las caracteristicas del espacio
visual son la clave para su percepcibn; que todas estas carac-
teristicas espaciales constituyen variables de estimulo diferen
tes, y que la mayorfia de estas variables estin codificadas en
la retina. Para explicar la percepcibn seglin el planteamiento
psicofisico, debemos estudiar en primer lugar estas variables

de estifmulo y explicar su posible codificacibn.

3.1.3.1. Variables de estimulo para la visibn.

Las variables clésicas para la visibén son las luminicas: longi-
tud de onda e intensidad. En funcibén de ellas pueden ser expli-—
cadas todas las experiencias de cualidad cromatica y brilio.

Si viviésemos en un mundo iluminado homogéneamente y desprovis-—
to de objetos con sus correspondientes superficies, nuestra
representacidén retiniana de dicho mundo podria especificarse

en funcibébn de estas variables de estimulo. Pero no es éste el
caso de nuestra realidad visual. Nosotros percibimos superfi-

cies, contornos, etc. ¢Qué tipo de estimulo es el responsable



=111=

de la percepcibn de superficies, por ejemplo, exclusivamente
los luminicos? Parece ser que las superficies y otros elemen-
tos visuales tienen representaciones retinianas especificas y
que son las superficies texturadas las variables de estimulo
que hacen posible la percepcibn de estos elementos visuales. De
hecho el firmamento y la oscuridad no se perciben como super—
ficies, sino como simples masas de luz. Huelga explicar que

al hablar de textura, como variable de estimulo, se entiende
que esti presente, ademis, el estimulo luminoso sin el cual no

hay visibn.

En la imagen retiniana como resumen, existen dos tipos de va-

riables de esti{mulo:

1. Variables luminicas: Longitud de onda que supcne

uwna cualidad de color determinado, e intensidad, a la que co-

rrespondeun cierto valor de brillo.

2, Variables de textura. Vienen determinadas por 1la
relacibén de estos puntos luminicos entre si, es decir, por el
gradiente. Asi una imagen retiniana, es un conjunto de puntos
de color que puede variar en su cualidad cromitica o en la

agrupacibn.

Veamos ahora cuil podrfia ser una posible codificacidn de estas
variables de estifmulo retiniano. Considero aqui exclusivamen—
te, las variables de luz y para mayor sencillez supondré dos

estimulos de igual longitud de onda e intensidades diferentes.

En el elementos visual existirén de esta forma, dos fnicas va-
riaciones posibles: claro-oscuro. El estifmulo claro lo denomi-

,/{/\ naré asi: ccce, y el oscuro: 0000, Veamos ahora las posibles

3IBLICTECH
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variables de estimulo:

1. Estimulaciébn retinal homogénea, del tipo cccc cccc

o bien, 0000 oooco. Corresponderfa a la captacibén de una energia
radiante constante, propia de campos visuales como el firmamen-

to, la oscuridad completa, etc.

2, BEstimulacibn retinal discontfnua, del tipo cccc oooo

o bien, oooco cccc, que serfa un correlato de &reas de energia
discontinua propias‘de la percepcibn de contornos, ya que, pa—
ra percibir un borde o contorno es necesario separar siempre
dos planos, lo que se consigue mediante un salto en la ener-
gl{a luminica (recuefdese el principio gestlltico de la articu-
lacién figura-fondo, en el que la percepcibn figural requiere

uwn mayor consumo de energia).

3. Bstimulacibn retiniana ciclica, del tipo ccoo ccoo

o bien, oocc oocc. Esta agrupacibn de estimulos retinianos
constituye el correlato de una superficie visual texturada. El
ejemplo de agrupacién del estimulo es muy esquemitico y 1limita-
do, si se compara con la variedad de texturas existentes en la
realidad. Dado que una textura visual es el correlato fenoméni-
co de algln tipo reiterativo de estimulo retiniano, podria ser
representado con unos pocos cbédigos (claro, oscuro, matiz cro-

mitico, etc), siempre que se averiglle el orden de estfmulos.

4. Variacién de los gradientes texturales. Correspon-

de al tipo de. estimulo cccc oooo ccc o0oo cc oo ¢ o. Una serie
decreciente de elementos puede llegar a representar bastante

fielmente la distancia.
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Estos son los tipos de codificacién de algunas representaciones
de otros tantos estfmulos visuales. Ni que decir tiene que la
variedad de estimulos es infinitamente mis diversa y que, por
tanto, los cbdigos reales, si se quisiera pormenorizar tal es-
timulacién, deberfan ser més complejos, pero no obstante, po-
drian obtenerse dichos cbdigos a partir de la combinacibn de

los anteriormente citados.

Las teorias psicofisicas recientes, y en especial los valio-
sos trabajos de James J. Gibson, han aportado importantes da-
tos en lo que a la percepcibn espacial se refiere. A continua-
cién expongo un modelo analitico de la percepcibdn de la distan-
cia basado en dicho planteamiento psicofisico, y hago hincapié

en su mayor singularidad, la teoria de los gradientes.

3.1.3.2. Las variables de estimulo de la profundidad y la dis-
tancia, La teorfa de los gradientes.

La explicacibn psicofisica de la percepcién que hace GIBSON (1.974),
se basa en 1o que aqui voy a llamar "teoria de los gradientes"

(8). E1, parte de una hipbtesis general:

",..la base de la llamada percepcibdn del espa-
cio es la proyec<ibn de sus objetos y elemen—
tos como imagen y el consiguiente cambio gra—
dual de tamafio y densidad en la imagen a medi
da que los objetos y elementos se alejan del

observador." (9)
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Esto supone que la densidad y el tamafio de la imagen retiniana
constituyen dos claros correlatos de la distancia y de la pro-
fundidad puesto que, seglm Gibson,.casi todas las claves de la
profundidad (10) pueden explicarse segln la teorfa de los gra-
dientes. Examinaré ahora algunas de estas claves partiendo de

una imagen retiniana fija.

3.1.3.2.1. Los gradientes de densidad textural.

De 1o que aqui se trata es de verificar que la progresibén de la
textura de una superficie pueda suponer un correlato retinianc

de la profundidad. Para ello conviene sefialar dos cosas:

1. Siempre que se habla de superficie texturada se

dan en ella, como minimo, dos clases de elementos dispares que

la constituyen (llenos y vacfos; protuberancias y concavidades;:

blancos y negros; positivos y negativos...).

2, Dado que estamos hablando de variables de estimulo
en una visidn estética, las leyes de la perspectiva lineal son

vilidas y, por tanto, el campo visual texturado:

— disminuiréd en su dimensién horizontal (ancho)
de un modo uniforme y en escala. Esto se bhasa en el principio
de la Ley del Angulo Visual, segin la cual, la dimensién fron-
tal se proyecta con un tamafic inversamente proporcional a la
distancia

1
T=-5
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—~— disminuiré en su dimensién vertical (alto! de

forma no lineal sino negativamente acelerada

Todo 1o dicho en el apartado 2 se cumple y el gradiente de den-
sidad textural ofrece sensacibén de distancia siempre que le tex
tura corresponda a uwna superficie longitudinal (paralela a la
1linea de visién), y no se cumple si la superficie es frontal

(es decir, perpendicular a dicha 1inea).
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3.1.3.2.2. E1 tamafio aparente de objetos conocidos.

Es una de"las claves tradicionales de la percepcibn de la pro-
fundidad, pero no por ello deﬁa de tener importancia. Las teo-
rias psicoffsicas la explican desde su punto de vista con lo
cual cobra cierta singularidad. La mayoria de las teorfas de la
percepcibén han analizado, torpe e incorrectamente, este hecho

tan elemental en apapariencia.

El error proviene de la concepcibn, ya apuntada aqui{, de un es-
pacio vacio y del intento de explicar el fenbmeno de la distan-
cia entre dos objetos situados en éste. Este problema puede re-
sultar insalvable dado que, como nos estamos refiriendo a imé-
genes retinianas, ¢qué diferencia habrfa en la superficie de la
retina enfre un hombre de 1,80 metros y un nifio de 0,90 metros,
situados a 100 y 50 metros respectivamente? El problema se solu-
ciona al concebir otro marco espacial no vacfo sino integrado
por superficies texturadas, en el cual lo pertinente ya no es

la distancia entre dos objetos aislados, como en las teorias
clésicas, sino la distancia desde el espectador hacia todas las
direcciones. De esta forma, los distintos gradientes nos facili-
tan la posibilidad de discriminar entre un objeto grande y ale-
jado y uno pequefio y prbéximo, o viceversa, ya que las variacio-
nes de tamafio del objeto en el que se fija la atencibn se corres
ponden con un cierto gradiente de tamafio de otros objetos que

integran el marco espacial.

2.1.3.2.3. Los gradientes de iluwminaciébn y la distancia.
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La relacién entre las luces y sombras de un objeto tiene que
ver con su forma en profundidad pese a que la iluminacién no
constituye una clave para la distancia del tipo de los gradien—

tes de densidad textural o tamatio.

Del mismo modo que un gradiente de textura esti en funcibén de
la pendiente de la superficie (éuyos 1imites se colocan entre
una superficie frontal, perpendicular a la linea de visibn, y
otra longitudinal, paralela a dicha linea), el gradiente de
iluminacién, o, mis claramente, el juego de luces y sombras,
depende de la orientacibn de dicha superficie respecto a la
fuente de luz. La iluminacién no varfia con la distancia (11),
de ahf que no la consideremos como otro tipo de gradiente, si-
no con la forma de la superficie: si el paso de luz a sombra es
gradual, la forma de la superficie ser& curva; si es brusco se

tratar& de un angulo.

2.1.3.2.4. El1 gradiente de disparidad binocular.

La binocularidad de la visibén es una de las claves primarias
de la percepcibn. Su fundamento es sencillo: la simbiosis de
las dos imAgenes de los ojos, las cuales difieren una de otra,
produce una sensacibén de profundidad. La mayoria de los auto-
res se han quedado aqui en su explicacién; esimés, prestigio-
sos tebricos, como R.L. Gregory, reconocen 1o inexplicable de

la percepcibn estereoscdpica binocular:

"...no se conoce el mecanismo que utiliza la

calculadora cerebral para convertir las dife-
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rencias entre las imAgens en sensaciones de

profundidad. " (12)

La explicacién psicofisica de Gibson resulta de nuevo fitil. Vea
mos algunos césos de disparidad antes de explicar el fenbmeno.
Al estirar un brazo, con el dedo indice hacia arriba, fijemos
la vista en la pared opuesta de la habitacibén 1o que produciré
una imagen doble del dedo, Estirando ambos brazos con los dos
fndices hacia arriba, fijese la vista en el derecho y acerque-
se varias veces el izquierdo; se produciri una imagen doble del

dedo inmovil.

Veamos ahora dos casos diferentes de disparidad binocular. Si
enfocames 1os ojos al horizonte de modo que no exista conver-
gencia (ejes de ambos ojos paralelos), la representacién gri-
fica en uwn plano (13) perpendicular al eje de visibn, de una

carretera, serfa la siguiente para cada ojo:
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Es facil observar que la imagen del ojo izquierdo esté& aljo
desviada hacia la derecha y la del ojo derecho a la izquierda.
Si se superponen los dos campos monoculares se obtiene un area

binocular en el centro.

BEs evidente que la disparidad es inversamente proporcional a la
distancia, pero puede notarse que aumenta la disparidad de los
bordes de la carretera cuando disminuye la distancia entre un

punto enfocado de ésta y el observador. Puede hablarse entonces
de un gradiente de disparidad decreciente desde el punto de fo-

co en el horizonte hasta el observador.

Este es el primer tipo de disparidad que llamaré "cruzada", ya
que, como se ha dicho antes, la imagen del ojo derecho esté

desplazada ‘a la izquierda y viceversa.

S5i ahora enfocamos los ojos a un punto entre el horizonte y el

observador, sucede que la linea de horizonte se eleva en el
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campo visual ya que el centro del campo de cada ojo se traslada
hacia abajo. Sigue existiendo un gradiente de disparidad por de-
bajo de F (punto 6ptimo de no disparidad), que decrece al acer-
carse al observador; pero existe, ademas, otro gradiente de
disparidad creciente desde F al horizonte (este nuevo gradien-

te es de signo contrario).

"La sensacién de profundidad creciente mantie-
ne una correspondencia psicofisica con todo
gradiente de disparidad no cruzada, y la sen-
sacién de profundidad no creciente se corres-
ponde con un gradiente de disparidad cruzada."
(14)

La disparidad binocular, en contra de 1o que las teorfas clési-
cas opinan, no es la base fundamental de la percepcibn espacial,
sino una clave mAs para percibir la profundidad. Existen otros
indices tan importantes como ésta, los gradientes texturales,

de tamafio, luminicos, la perspectiva lineal...

3.1.3.2.5. Bl grado de definicibén de la imagen retiniana. El
gradiente de foco.

Una imagen nitida se consigue gracias a 1los mecanismos de ajus-
te y convergencia oculares, pero ambos no pueden ser considera-
dos como claves para la distancia (15). El cristalino aumenta
o disminuye su espesor en funcibén de la proximidad o lejania
del objeto a enfocar, pero, ¢cull es el estimulo que produce

dicho cambio? Se ha atribuido a la luz tradicionalmente toda

.



=-121-

la responsabilidad en esta accibn, pero vale la pena comprobar
si es asi. El cristalino se modifica ante una caracteristica o
condicibn: la imagen desenfocada que puede ser analizada en tér
minos geométricos para establecer las diferencias con otra nfti
da, o a foco., La disminucibédn o awnento del grosor del cristalino
se corresponde con la variacibdn de foco hasta conseguir una ima-—

gen clara; también aqui es posible hablar de un gradiente de fo-

co. La operacibén éptima de ajuste ya no es una clave para la

profundidad, pero, si 1o es el gradiente de foco.

Es razonable pensar que dicho gradiente constituya una clave
"auxiliar" para la distancia dado que, cuando el cristalino se
modifica, hasta dejar enfocada la parte del objeto que corres-
ponde a la févea, se produce una pérdida creciente de nitidez
en las zonas adyacentes del punto de foco 6ptimo que bien pu-

diera ser un correlato de la profundidad.

Hasta aqui una explicacién de los mecanismos perceptivos desde
un punto de vista psicofisico. Me he basado, fundamentalmente,
en la obra del reiteradamente citado James J. Gibson, quizés el

més renombrado exponente de esta corriente de investigacibn.

Al concluir este apartado he de reconocer la utilidad del plan
teamiento psicofisico en lo referente al estudio de la percep-
cibn espacial, en la cual la teoria de los gradientes ha cons-
tituido uwna valiosa herramienta para verificar, unas veces, y
rebatir otras, las hipbtesis tebricas construidas para explicar
la percepcibn de la profundidad. Sin embargo, cbmo no, la teo-
ria psicofifsica de la percepcibén es incompleta y no se la pue-
de considerar una teorfa general dado que explica la percepcibdn

en funcibén de mecanismos periféricos exclusivamente, ignorando
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el completamiento del proceso perceptivo desde un punto de vis-
ta cortical. Pocas cosas nos dice en cuanto al proceso percep-
tivo, como tal proceso psicolbégico, y sus imbricaciones con el
resto de la psicologia de los procesos, tan sb6lo se ha ocupado,
¥y no con gran exhaustividad, de la relacibén percepcibn-aprendi-
zaje, pero nada nos dice con respecto al pensamiento, la memo-
ria, etc, procesos, todos ellos, presentes en la percepcidn vi-

sual.



-123-~

3.2. La percepcibébn como proceso. (16)

Hasta ahora he hablado de la percepcidn como mecanismo fisLco.

Se han revisado algunas de las posibles operaciones de media-
cién visual propiciadas por el sistema visual humano (plancea-—
mientos neurofisiolégico y psicofisico); también hemos vis:o
cuil puede ser la base de la experiencia en la percepcidn |teo-
rias de la gestalt} Se ha hablado tangencialmente en varias
ocasiones, acerca del caricter innato o aprendido de algunas
configuraciones visuales. Lo que me propongo estudiar a conti-
nuacibdn, es la percepcibdn como un proceso que se manifiesta en
cada una de las fases del ya mencionado ciclo visual: percep-

cibn-conceptualizacibn-creacibn.

Hasta ahora he revisado las principales.teorfas referidas a los
mecanismos perceptivos, revisibén que como apuntaba al principio
del capitulo, no pretende ser completa, y por esto he puesto el
acento en dos planteamientos muy concretos: el Esicofisico, y
el gestéltico, que ademés de postular unas leyes de la expe-
riencia visual y una teoria clara sobre la percepcién de 1la
forma, constituye el planteamiento que més se aproxima a mis

propios puntos de vista sobre percepcidn,

La percepcidn no se puede explicar desde la recepcibn sensorial
0, como méximo, en funcidn de unas leyes de organizacibn de esa
entrada sensorial. Es necesario conectar esta fase inicial del
proceso, con las que le siguen, y valorar la influencia que tie-
ne la experiencia visual pasada sobre un estimulo aferente, y
cuales son las leyes que rigen este procesamiento (17) de 1la
informacibén sensorial. La percepcibn es, a mi entender, un pro—

ceso mental de caricter superior y naturaleza cognitiva (18).
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3.2, La percepcibn como cognicibn.

El enfrentamiento entre la capacidad cognitiva del intelecto y
la misma capacidad sensorial nace casi con el hombre. Fueron
los pitagbricos, quienes produjeron la primera grave escisibn
entre estas dos formas de conocimiento el plantear, dicotbmica-
mente, la existencia de un mundo "celeste" y otro "terrestre".
El primero de ellos, basado en la lbgica matemitica, era el
reino de la astronomia; el segundo- era impredecible, igual que
la naturaleza y la existencia humana, las cuales estaban gober-—

nadas por leyes individuales.

Esta concepcibn primitivista evoluciond pero siempre dentro de
los estrechos cauces de la dicotomfa: conocimiento sensorial
versus conocimiento racional. Asf{, Parménides de Elea, afirma-
ba que la razbédn debia corregir las ilusorias semnsaciones que
los sentidos proporcionaban, es decir, que distinguia entre

percepcibn y razonamiento.

Excepcibén hecha de los pitagbricos, los griegos no rechazaron
por completo el conocimiento sensorial, aunque su recelo era
mal disimulado y, en general, estaban de acuerdo con la pro-
posicibén de Parménides en considerar el razonamiento intelec-
tual como el medio de valoracibdn cualitativo de la experiencia

sensorial de la percepcibn.

Platén escribe posteriormente en su Menbdn que, toda bisqueda
y todo aprendizaje no son sino recuerdo, 10 que bien puede in-
terpretarse como un reconocimiento de la capacidad cognitiva
de la experiencia sensorial, aunque es cierto que el propio

Plaién parece contradecir esta interpretacibén al recomendar,
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en Fedbn, la conveniencia de no perder "el ojo" de la mente,
ya que los sentidos no nos ofrecen la incuestionabilidad del

raciocinio.

En 1los mismos términos contradictorios se mueve ‘de riuevo

Platén, quien plantea el siguiente dilema: ¢son la imperfec—
cibn, la inconstancia, la labilidad de los objetos, 1os res-—
ponsables de la inferioridad de las imigenes sensoriales?, o,
por el contrario, ¢es la propia percepcidén una operacibdn cog-
nitiva insuficiente debido a la cual nuestro conocimiento se

ve empobrecido?

Es Aristbteles el primer pensador que le otorga carta de natu-
raleza al conocimiento sensorial al desarrollar los conceptos
de induccibn y abstraccibn. Mediante la induccién, llegamos a
un conocimiento basado en nuestra propia experiencia de la rea-
lidad. Gracias a la abstraccibén tomamos de estos hechos repeti-
dos (aplicando un principio de pertinencia) aquellos datos par-
ticulares y especificos, y desechamos o vaciamos de contenido
el resto. Construimos, de esta forma, una realidad preexisten-
te, peroc abstracta, racional, a partir de los datos quenuestra

capacidad sensorial -y, por tanto, cognitiva- nos suministra.

El pensamiento, que segin muchos psicblogos, es el Gnico cami-
no de la cognicibn, se caracteriza por un conjunto de mecanis-—
mos: la exploracibn activa, la seleccibn, la captacidn de 1o
esencial, la simplificacibn, la abstraccién, el anilisis, 1la
sintesis, el completamiento, la correccibn, etc, pues bien,

la percepcibn visual participa de todas estas operaciones, y,

al defender la naturaleza cognitiva de la percepcibn, me opon-

go a todas aquellas corrientes de pensamiento que excluyen de
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la cognicién toda actividad sensorial. La operacibén cognitiva
se define esencialmente por tres fases donde se incluyen los
mecanismos expuestos anteriormente. Estas fases son: la recep-

cibén, almacenaje y procesamiento de informacibn, -la cual, en el

caso de la percepcibn, es de naturaleza sensorial. En el siguien
te gr&fico resumo el proceso de la percepcidn a partir de estas

tres fases caracteristicas de toda operacibén cognitiva.

12 FASE 22 FASE 32 FASE
recpcibdn de almacenaje procesamiento
informacién informacién de informacibn

SENSACION MEMORIA PENSAMIENTO

VISUAL VISUAL VISUAL

La mayoria de los trabajos sobre percepcién no han pasado de 1la
primera de estas fases, que he denominado premeditadamente,

sensacibn visual. Quiero distinguir con ello los conceptos de

sensacibén y percepcibén visuales, y definir a la vez el primero
de ellos, ya que, a pesar de la existencia de manuales especi-
ficamente dirigidos a este fin, el problema sigue siendo inso-
luble para muchos autores. yo pienso que la dicotomfa sensacibn
versus percepcibn,es, ya, insostenible, y dos citas de dos con-

sagrados especialistas justifican el abandono de tal dicotomfa:

"Las sensaciones constituyen la fuente princi-
pal de nuestros conocimientos acerca del mun-—

do exterior y de nuestro propio cuerpo." (19)
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"La unidad psicolbégica bisica del conocimien-
to sensible no es la sensacibn, al menos er

el hombre, sino la percepcibn." (20)

La contradiccibén de estas dos citas demuestra que puede Ser per-

niciosa una distincibén excluyente entre ambos conceptos.

Considero que la percepcidn y la sensacién visuales son dos
procesos diferenciados, precisamente por su naturaleza, cog-
nitiva en la percepcidn, y de caricter pasivo, aunque no abso-
lutamente mecénico, en la sensacidén. E1l probema que plantez

la relacibdn de ambos procesos se resuelve al considerar que la
sensacibn visual es la primera fase del proceso perceptivo res—

ponsable de la operacibn de recogida de informacibdn sensorial,

En la segunda fase del proceso, la memoria visual, se almacenan

las experiencias pasadas, conceptualizadas después de un proce—
so de seleccibn. Estos conceptos visuales, depositados en la
memoria, se "comparan" con los estimulos incidentes mediante
una verdadera operacidn de procesamiento de datos, lo que cons-—
tituye la tercera y Oltima fase del proceso, la del pensamiento
visual. Las dos Gltimas Ffases (ya que sobre la primera ha ver~
sado la primera parte del presente capftulo), serin abordadas

aqui con mayor detenimiento.

3.2.2. La tesis mentalista.
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Sin entrar, todavia, en el tema de la percepcibn selectiva,

es evidente que nosotros procesamos una pequefia parte de la
informacién obtenida sensorialmente. En esta seleccidén de la
realidad existe una importante interaccibén entre el pensamien-—
to y la percepcibn, pero las operaciones, 0 1os mecanismos
mentales de los que depende esta seleccibn, son también opera-
ciones perceptivas pese a que, a veces, se diga que, cuando el
percepto se convierte en concepto, éste ya no tiene ninguna

caracter{stica perceptiva, que es sblo algo mental (21).

El mantenimiento de esta concepcibn que aqui llamaremos "men-—
talista" o "intelectualista", y que, repito, niega toda propie-
dad cognitiva de la percepcibdn al sostener que la conceptuali-
zacién y la solucidén de problemas, son operaciones exclusivas
del pensamiento, puede explicarse mediante dos principios, bas-
tante extendidos en la psicologia tradicional, e incluso en la
actual, ambos discutibles y uno de ellos refutable, E1 primero
de ellos considera que la copia retiniana de la realidad es en
s{ la percepcibn, y el segundo niega la existencia de imégenes
en el pensamiento. Me ocuparé ahora del primero ya que las imé-
genes del pensamiento serén tratadas,.mis adelante, en un epi-

grafe especifico.

La representacidn retiniana del estimulo no es la esencia de
la percepcibn; sbé6lo puede llegarse a la conclusibdn contraria

si no se distingue entre recepcibn pasiva y percepcibébn activa.

He insistido, varias veces, en el car&cter dinémico del proce-—

so perceptivo y también se ha dicho que la percepcibn, como ac-
tividad cognitiva, posee los mecanismos propios de ésta: recep-
cibn-almacenaje-procesamiento. En la retina sbélo acontece el

primer eslabbn del proceso que es la recepcibn estimular, y es—
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te mecanismo sf es pasivo. Cuando la memoria visual modifica
los datos de los sentidos, con el procesamiento de estos dos
tipos de datos (estimulacién aferente y perceptos almacenados)
culminard el proceso al formarse nuevos conceptos visuales, y
se habré pasado de un sistema estético, de recepcibn, a uwno di-

némico, perceptivo.

Puede decirse que casi nadie duda, actualmente, de la seria
interrelacibén existente entre percepcibén y pensamiento, pero
la interpretacibén puede dar lugar a dos actitudes diferentes
ante el problema. Un ejemplo servird para clarificar estas dos

interpretaciones.

El tamafio de la imagen de la méquina de escribir que utilizo,
es, en mi retina, superior al de la puerta del despacho en el
que me encuentro. La explicacibn que da a este hecho la teoria
"intelectualista" (22), es que el defectuoso y equivoco mate-
rial perceptivo es corregido por la mente debido al conocimien~-
to que el percipiente tiene de los dos objetos (miquina de es-
cribir y puerta). Mi interpretacibén del problema, sin embargo,
sin negar, como ya he dicho repetidas veces, la importancia

del aprendizaje, es otra muy distinta, coincidente con la de

ARNHEIM (1.976a) del cual ofrezco una breve cita:

", ..la misma situacibén perceptual dada contie-
ne aspectos que le asignan a la imagen del ob-
jeto (en nuestro ejemplo la puerta) un tamafio

relativo diferente del que tiene en la proyec-

cibébn retiniana." (23)

La diferencia fundamental entre ambas interpretaciones, como el
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propio Arnheim dice lineas abajo, es que en la segundg el hecho
cognoscitivo sucede en el mismo momento de la percepcibn, mien-
tras que en la primera, éste se lleva a cabo después que la per-
cepcibn se haya completado mandando sus incorrectos datos a la

mente.

El planteamiento que aqui se defiende mantiene que la percepcibn
visual es inteligente por diversos motivos. Se ha dicho ya que
existen en la percepcibn operaciones especificas de procesos
como el pensamiento, pero, ademis se dan otras caracterfsti-

cas visuales, més all& del registro retiniano, que nos hacen
pensar que la percepcidn supone el principio de la formacibn de
conceptos. Me ocupo, a continuacibén, de algunas de estas carac-

teristicas o fenbmenos visuales.

3.2.3., Los mecanismos mentales de la percepcibn.

Se ha dicho ya que en la percepcién se dan préicticamente todos
los mecanismos caracteristicos de procesos mentales superiores
como el pensamiento., No voy a justificar tal afirmacibn para de-
mostrar, uno a uno, la existencia de estos mecanismos, pero si
me interesa dejar claro el papel que juegan los mis importantes,
los cuales se concretan en las siguientes operaciones: la explo-
racién activa, la selectividad de la visibén (que supone la cap-

tacidén de 1o esencial) y la conceptualizacién visual.

Los mecanismos de exploracidn y seleccibn estén situados entre

el automatismo y la respuesta voluntaria; la fijacibn ocular y
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la percepcibdn selectiva suponen los limites de este hecho. Por
unas minimas cautelas no me atrevo a atribuir,al mecanismo de
fijacién ocular, rotundamente, un cardcter "inteligente" pese
a que autores serios, como Arnheim, as{ lo hagan. De lo que si
estoy seguro es que algunos automatismos visuales, como éste,
son operaciones complejas situadas en un nivel superior al de
la recepcibn pasiva de datos. Cuando se introduce un estimulo
nuevo en un campo visual organizado y jerarquizado en funcibn
de un centro geométrico, se produce una tensibn ya que coexis-—
ten en ese momento, dos centros jerArquicos (el geométrico y el
estimulo), tensibébn que se elimina en el momento que se produz—

ca la fijacibn ocular y ambos puntos coincidan.

Mis precauciones anteriores desaparecen ante el hecho de consi-
derar a la selectividad del sistema visual como una especie de

conducta "inteligente",

Se puede hablar de dos tipos de selectividad visual: retiniana
y cerebral. En la retina, 1los receptores crométicos producen la
primera seleccibn, ya que, como se ha podido comprobar experi-
mental y anatbmicamente, nuestra experiencia cromitica est& pro-
piciada por una reducida gama de colores a partir de los cuales,
y mediante su combinacibn, se produce la totalidad de los mati-
ces cromaticos que somos capaces de discriminar. En la percep—
cidén de la forma se supone que ocurre algo similar, sin que

ello deba significar la existencia en la retina o en el cerebro

de patrones formales.

La selectividad perceptiva en el cerebro, est& intimamente
conectada con las operaciones de generalizacibn y abstracciébn,

responsables de aquellos mecanismos mentales de la percepcidn
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de los que depende la conceptualizacibn visual, es decir, el
origen del pensamiento. En ?l.mecanismo de seleccibn percep-
tiva estén implicados todos_lés procesos de la conducta huma-
na (atencién—aprendiiaje—pensamiento—motivacién—afectividad).
Serfa improcedente relatar aqui cada uno de estos procesos, por
eso me ocuparé, Unicamente, de aquel tipo de seleccibn, quizé
el mis importante, que influye directamente en el pensamiento:

la abstraccibn.

La percepcién es una operacidén cognitiva en cuanto que en ella
se dan una recepcibén, un almacenaje y un procesamiento de in-
formacién. Hasta el momento me estoy refiriendo al primero de
estos hechos, y es aquf, en la recepcibn sensorial, donde se
manifiesta, por vez primera, el carécter no mecénico de la per-

cepcibn.

Esta primera fase del proceso perceptivo, la recepcién senso—
rial, se basa en una serie de mecanismos entre los que he des-
tacado tres: la exploracibn activa, la selectividad visual y

la conceptualizacibn. Entre ellos no existe un 1{mite que los
separe (24); muy al contrario, forman parte de un proceso con-—
tinuo., Me he referido, brevemente, a los dos primeros, y a con-

tinuacibén, al hablar de la abstraccibn, me ocuparé del tercero.

3.2.3.1. Abstraccibn y conceptualizacibén visual. La percepcién
de la forma.

Locke y los empiristas ingleses del diecisiete legitimaron la
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nocién aristotélica de abstraccibn. Crefan que ésta se basaba
en la generalizaciébén; asf{, de un conjunto de casos particula—
res, se seleccionaban una serie de rasgos comunes, se agrupa—
ban y su denominador comin era la abstraccibn, posibilitada
gracias a la generalizacidn.

Al estudiar la abstraccidén visual, surge una pregunta muy ra-—
zonable: gbajo qué criterios se seleccionan unos determinados
rasgos mis o menos comunes a todos los objetos de una clase?
Los criterios 1égicos de seleccibén (forma, funcién, semejanza,
etc) no siempre resultan validos a estos niveles, y una prueba
de esto la encontramos en algunos trabajos sobre psicoanélisis.,
La mente agrupa, oniricamente (recbrdemos que el suefio es pen—
samiento incosciente, vehiculado mediante imégenes) objetos co-
mo astas de toro, cuchillos, bastones, cafios, l&pices, etc,
reunidos en una clase; y en otra, bolsillos, bocas, agujeros,
cuevas, botes, etc; es decir, objetos que de alguna forma re—
presentan los Organos sexuales. Estas agrupaciones no estin ba-
sadas en rasgos determinantes de los objetos, comunes a éstos,
ni esos rasgos poseen caracteristica sensible alguna comin con
los 6rganos sexuales; la seleccidn viene condicionada aqui,
tnicamente, por el cardcter puntiforme de unos y receptivo de
otros. Entonces, ¢nc existe una cierta clase de abstraccidbdn en
esa operacibn generalizadora? Parece evidente pensar que una
operacibn real de abstraccibén se ha llevado a cabo, pues, ¢cO-
mo explicar, si no, que se haya considerado pertinente un ras—
go determinado de esos objetos, despreciando el resto? No deja
de resultar paraddgico que la abstraccibdn visual no sblo no de-
penda, como en el caso de la intelectual, de un proceso de ge-

neralizacibén, sino que suponga un requisito previo a ésta.



=134-

Dicha abstraccibn debe poseer dos atributos b&sicos: ser esencial

y generativa. El primero significa que la abstraccibén nunca pue-
de quedarse en una enumeracibén de rasgos, sino que seleccionaré
aquéllos que‘posean un alto grado de pertinencia para que sea
posible distinguir un objeto de otros de su clase, precisamen-
te en funcibén de estos rasgos. As{ la abstraccibén de la estruc—
tura de un cubo nunca podri ser una sbla de sus caras, es decir,
un cuadrado. Tal abstraccidn recogeria, ldégicamente, al menos
una arista en la que se unieran tres de los planos que forman

el cubo y que indican la verdadera estructura de la figura. La
abstraccibn visual funciona, en este sentido, lo mismo que la
intelectual, ya que, si queremos abstraer el concepto de hombre
en una sbla palabra, ésta no podré ser "bipedo", pero si "racio-
nal". Una representacibén abstracta, por Gltimo, ser& generativa
(25) cuando sea capaz de producir nuevas representaciones que

completen la primera.

En relacibén con estos atributos de la abstraccidn me gustaria
hacer una cbservacidén que retomaré en el transcurso de este
trabajo, al plantear el tema de la representaciém: la percep-

cibn de los rasgos mis pertinentes de un objeto no esté pri-

mordialmente condicionada por el grado de realismo (de iconi-

cidad) del mismo. Una réplica exacta del objeto, una imagen

mimética, no nps proporciona un conocimiento superior de dicho
objeto, sino unos datos amorfos de reconocimiento. Esto sucede
asi debido a que en la repfesentacibn realista no existe dis-
criminacibén (otra caracteristica perceptiva) entre rasgos per—
tinentes y no pertinentes, mientras que otro tipo de represen-
tacién intermedia entre la abstraccibn total y el mimetismo ic
nico favorece la acentuacibén de estos rasgos pertinentes, los

discrimina, y son éstos 1os que conllevan el valor cognosciti-
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vo de la imagen.

El resultado de la abstraccibn es la conceptualizacibdn visual

que se manifiesta en la percepcidn de la forma, la cual, segan

los tebricos de la Gestalt, supone la captacibédn de lo esencial,
es decir, la aprehensibén de los rasgos estructurales genéricos
de un objeto. Segln dicha escuela, este proceso de percepcibn

de la forma supone el inicio de la formacidn de conceptos.

Recordemos brevemente cémo se efectia esta percepcibn de la

forma, Cuando contemplamos un &rea estimular informe, la ope-
racibn bhsica de la percepcibn es organizar dicha &rea al im-
poner un patrédn formal lo més simple posible. Este patrém que
no reproduce generalmente la forma real del objeto que nos es-—

timula es un concepto visual (26). Este hecho es fdcilmente

comprobable con un cierto entrenamiento. Muchas veces nos en-
contramos 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 més redonda posible, afin
cuando la redondez no se da en ninguna cabeza que &1 haya per-
cibido, 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: facil identificacibn

y generalidad. Conviene hacer una segunda aclaracidén en 1o que
a la conceptualizacibdn se refiere. La percepcibn se completa,
cerebralmente, y nunca en los drganos sensoriales. Es eviden-—
te que en la retina se producen respuestas a la forma de deter-

minados objetos por parte de los brganos receptores, ya que, al
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ser estimulado el ojo por un objeto, toda una serie de puntos
sensibles de.la retina se ponen en funcionamiento y producen una
respuesta. La percepcibén es un proceso que culmina en el &rea
visual de la corteza donde se presupone la existencia de un
campo de fuerzas formado por las terminaciones nerviosas de

los érganos fotoreceptores de la retina. Cuando el objeto im-

presiona la retina, un equivalente de forma se transmite inme-

diatamente al cerebro quedando "dibujado" en dicho campo cere-
bral. Dicho "dibujo", como conclusibén, es 1o que aqui 1llamafios

concepto visual.

Hemos visto que la conceptualizacién visual es el resultado de
un proceso de abstraccibén que se manifiesta en la percepcibn de
la forma. Veamos ahora de qué manera sucede estg, es decir,

scbmo se abstrae la forma?

La representacién de un objeto tridimensional en un plano re-
quiere una operacibén de abstraccibn ya que, si representamos
un cubo en nuestro plano bidimensional, aparecerén cuatro.o,
como méximo, seis de los ocho &ngulos que posee dicho cubo., En
ninguna representacién 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 proyec-—

cibn.

La explicacibén de este hecho nos la ofrece GURWITSCH (1.979).

Segln é1 las distintas proyecciones de un sb6lido obtenidas me-
diante el cambio de su &ngulo de visibén no estln desconectadas
en el espacio ni en el tiempo, sino que forman parte de una se-
cuencia organizada y que los aspectos parciales de esta secuen-—

cia, que son las distintas proyecciones, mantienen una armonia



-137—-

y concordancia, suficientes para salvaguardar la constancia de
la forma. Ademis, afirma Gurwitsch, cada proyeccibén dentro de
esta secuencia contiene una serie de referencias hacia las pro-
yecciones anteriores y siguientes, de tal modo que, mediante
estas referencias, se produce una interaccién constante entre

las diversas proyecciones del objeto que completan su forma.

ARNHEIM (1.976-a,46) a su vez, afirma:

"Cuando los varios aspectos de un objeto pue-
den verse como desviaciones -0 deformaciones-—
de una forma més simple, si se obtiene como

resultado la constancia de la forma'.

Asi,.el cubo que sblo mostraba cuatro o seis &ngulos pasaba
perfectamente por una representacién vélida del mismo. El cubo
visto frontalmente, por el contrario, es decir, con una de sus
caras paralela a un plano perpendicular al eje de la visién,
no aparece como un cubo, sino como un cuadrado. La explicacibn
es la misma, la simplicidad, ya que esta Gltima representacién
no implica deformacibén alguna, muy al contrario, su forma es
tan simple que nunca podré verse como una deformacién de otra

mis sencilla.

3.2.5. La memoria visual. .

Todo lo tratado anteriormente se referfa a la llamada percepcidn

directa, a la primera fase del proceso perceptivo. Ahora estudio
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el tratamiento de la influencia que sobre esta percepcibén tie-

nen los datos almacenados en la memoria perceptiva.

Las teorias intelectualistas o mentalistas, que niegan a la
percepcibn la capacidad de elaborar la informacién sensorial,
atribuyen al conocimiento previo que el observador tiene so-

bre la realidad, toda capacidad de organizacién de la misma.

Una de estas corrientes tebricas, quiz& la més significativa,
es el conductismo.  Sus partidarios no han pasado de hacer me-~
ras descripciones del hecho, explican todos los fenbémenos per-
ceptivos (tridimensionalidad, organizacién, constancias...)
desde el &ngulo del aprendizaje. Suponen que, como las percep-—
ciones son conductas aprendidas, deber&n responder a los mismos
criterios y reglas que el resto de las respuestas de 1la con-
ducta (formacién de hhbitos, generalizacibdn, procesos de inhi-

bicién...). (27)

El planteamiento que aqui se mantiene, la naturaleza cognitiva
de la percepciébn, no ha pretendido en ningin momento negar
dogmAticamente la influencia que el aprendizaje tiene en la
organizacién perceptiva; muy al contrario, para mi resulta evi-
dente, y asi{ 1o he manifestado en diversas ocasiones, que el
conocimiento y la experiencia anterior influyen poderosamen-

te sobre la percepcibn directa, pero de esto hasta las tesis

conductistas media una gran distancia.

La interrelacién entre un estimulo actual y un percepto pasado,
en cuanto a la memoria visual se refiere, sblo es posible des-
de el momento en que dicho estimulo se encuentre organizado,

Ya se ha dicho anteriormente que la percepcién de la forma es
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el principio de la conceptualizacibén, requisito previo para

que pueda tal percepto relacionarse con la experiencia pasada.
En esta relacibén reciproca se producen modificaciones tanto en
el percepto actual como en la propia memcria, ya que, si admi-
timos como lo han hecho BRUNER (1.955) y ARNHEIM (1.976), que
los perceptos son formas categoriales mas que réplicas fieles

de la realidad, tendremos que admitir también que mantienen su
naturaleza genérica al ser almacenados en la memoria y, por tan-

to, estén sujetos a modificaciones.

Sobre los s stemas de memoria no existen demasiados datos ve-
rificados y solventes. Se ha demostrado experimentalmente en
principio, la existencia de tres tipos diferentes de memoria:
el almacén de informacién sensorial (a.i.s.), la memoria a cor-
to plazo y la memoria a largo plazo. Las propiedades y la na-—
turaleza de cada uno de estos tipos de memoria estén claramen-—
te diferenciados; me ocuparé detenidamente del primero de ellos,
del almacén de informacién sensorial, y veremos, con brevedad,
algunas caracteri{sticas de los dos restantes dado que la infor-
macién sensorial es codificada verbalmente y su comportamiento
no es muy diferente del de otro tipo de informacién de natura-

N

leza no sensible.

3.2.4.1. El almacén de informacibn sensorial (a.i.s).

Si partimos de la idea de que la experiencia visuwal condi-
ciona y es condicionada por la memoria visual, ya que ésta
constituye, como ya he dicho, uno de los tres subprocesos o

fases del proceso de la percepcibn, conviene aclarar en pri-



~140-

mer lugar algunos puntos referentes a esta experiencia visual
intimamente relacionados con la memoria icbnica. Me refiero a
1o que NEISSER (1.976,26) denomina “realismo ingenuo" al ana-
lizar algunas teorfas sobre la visibén y cuyos principios, po-

drian resumirse en los siguientes tres puntos:

1. La experiencia visual de un sujeto se corresponde

fi{sicamente con la estimulaciébn.

2. Dicha experiencia visual sblo 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, la memoria visual no
existirfa, y, en caso contrario, no tendria ningin valor dado
que cualquier estimulo visual almacenado en la memoria no in-—
fluir{a para nada en la experiencia visual ya que ésta, se-

gin el punto segundo, concluye al desaparecer la estimulacién.

La critica a tales planteamientos es obvia ya que la experien-
cia visual no se corresponde directamente con el estimulo, da-
do que, debido a procesos de seleccidn y anélisis habidos en
el proceso perceptivo, la naturaleza del estfmulo se ve fuer—
temente alterada. Estos procesos no son absoiutamente inmedia-
tos por otra parte, sino que se extienden en el tiempo (luego
la experiencia visual durari mis que el estfmulo); y, por fii-
timo, el informe verbal depende de varios hechos ademés de la

experiencia visual correspondiente a dicho estimulo.
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Esta critica a 1o que Neisser llamb "realismo ingenuo", es com—
partida hoy dfa por bastantes autores, y asf{ el mismo Neisser

afirma:

", ..la percepcibn no es una toma pasiva de es-
t{milos, sino un proceso activo de sintesis o

construccibn de una figura visual." (28)

Y é1 mismo considera que tal proceso de construccibén deberé

durar un minimo de tiempo, aunque sea una fraccibn de segundo.

El problema esté planteado ya; si construir una figura visual
depende de una serie de mecanismos (los que constituyen el pro-
ceso perceptivo), y @l trabajo de éstos requiere un tiempo,
s6lo podriamos completar la percepcibén de un objeto en presen-
cia de éste a no ser... que se pudiese preservar durante una
pequefia cantidad de tiempo esa entrada sensorial del estimulo.

Este almacenamiento temporal existe efectivamente y asi:

"...el sujeto puede continuar -leyendo- la in-
formacibén en forma visual, aln cuando la expo-
sicibén taquistoscdpica ha terminado. Esta cla-—
se de memoria transitoria es, en cierto senti-
do, el primer proceso cognoscitivo de tipo vi-

sual." (29)
Veamos cudl es la naturaleza y el funcionamiento de este alma-
cén de informacibén sensorial (a.i.s) que constituye la memoria

icénica transitoria (m.i.t.) (30)

Que la experiencia visual dura m&s tiempo que la presencia visual
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del estimulo es algo que esti demostrado empiricamente, pero,
ademis, existen ya datos experimentales absolutamente fiables
que permiten el estudio del deterioro de la imagen almaenada
en ese primer almacén que es la memoria icénica transitoria.
Los trabajos mis decisivos en este sentido son los de SPERLING
(1.960) en los que, ademés de demostrar definitivamente que la

experiencia visual trasciende al estimulo, apunta un método

para medir el desvanecimiento de la imagen en la memoria icé-
nica transitoria y, por tanto, para fijar cuil es el tiempo

méximo de permanencia de esa huella en dicha memoria.

Sperling presenté a sus sujetos taquistoscédpicamente recténgu-

los verticuales compuestos por letras:

T
N® O
Nz

Estos informaban a continuacibén verbalmente de la exposicibn,

y el acierto medio era de cuatro o cinco letras, independien-
temente del nfimero de letras que formasen el recténgulo. Hasta
ahora nada se habia demostrado ni sobre la existencia de la me—
moria icbnica transitoria, no sobre el comportamiento de la in-
Formacibén visual en su seno; 1l4s finicas conclusiones posibles
eran ciertos valores de "umbral" o que, efectivamente, el "lap-

son de aprehensibdn" era limitado.

Sperling replanteb el experimento y prepard exposiciones ta-
quistoscédpicas de tres hileras de letras dando instrucciones a
los sujetos para que sbélo leyesen wna de ellas después de oir

una sefial acQistica. La sefial consistfa en un tono agudo para la
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primera hilera, grave para la tercera y otro intermedio para

la restante. Esta sefial siempre se ofa inmediantamente después

de concluir la presentacibén. El resultado fue que el casi 100%

de los sujetos informaron correctamente de las letras que for-
maban la hilera critica; si la sefial se retrasaba incluso una
minima fraccibn de segundo, la precisibdn decrecfa en funcibn
del tiempo de retraso.

]
Un afio después del experimento de Sperling, AVERBACH y CORIELL
(1.961) con un procedimiento diferente, aunque similar, ratifi-

caron sus conclusiones.

Las conclusiones generales que obtiene Neisser de ambos expe-
rimentos son muy concordantes con la hipbtesis general que en

este trabajo se mantiene. Reproduzco un pérrafo Integro de éste:

"Parece seguro que el ingreso visual puede ser
almacenado brevemente en algin medio que esté
sujeto a un deterioro muy ré&pido. Antes de que
se deteriore, se puede leer la informacibén de
este medio como si el estimulo estuviera atn
activo. Podemos estar seguros de que este al-
macenamiento es, en cierto sentido, una ~—ima-
gen visuval—, Los sujetos de Sperling informa-
ron que las letras parecfan estar presentes
visuvalmente y que eran legibles al momento de
la sefial tonal, aln cuando, de hecho, el est{-
mulo habfa estado apagado durante 150 msg; es-
to es, a pesar de que la ejecucibdn se basaba
en la ~—memoria-- desde el punto Qe vista del

experimentador, era --perceptual-- en cuanto
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a la experiencia de los observadores.” (31)

3.2.4.1.1. Localizacibén de la memoria icénica transitoria.

La memoria icbnica transitoria est& justificada, después de los
trabajos de Averbach, desde el punto de vista intfospectivo y
de la conducta. No estd delimitada por el contrario, una teorfa

digna de crédito en cuanto a su localizacién fisica.

Es razonable pensar que no se encuentra en las Areas perifé-
ricas, concretamente en la fetina. Mas 1égica serfa una hipb-
tesis que la localizase en}el &4rea cortical de la corteza, y,
mis concretamente, en el é;qa 17 de Brodmann, dado que en es-—
ta zona conocida bajo el nombre de "4rea visual" parecen en-
contrarse las bases neurolégjcas de los procesos implicados en
la percepcién., Esta puntualizacidén no es mls que una hipbtesis,
la cual no ha sido desarrdlldda en este trabajo por obvias

razones de especificidad.

Recojo para concluir este breve epigrafe una cita de dos repu-
tados autores, Lindsay y Norman, que han consagrado gran parte
de sus obras al estudio de los procesos de la conducta, desta-

cando entre ellos sus trabajos sobre la memoria:

"Cuando pensamos en los intentos que se han
hecho para localizar los mecanismos cerebrales,
que son responsables del aprendizaje y la me~
moria, es evidente que la naturaleza no ha si-

do benévola con nosotros. No ha puesto nuestro
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sistema de memoria en una caja especifica

del cerebro donde pueda identificarse y es—
tudiarse facilmente. (...) Aunque nuestros es—
tudios no han tenido exito en el descubrimien—
to del ugar de la memoria, sin embargo no han
ofrecido un panorama preciso de la plasticidad
(32) de 10s mecanismos neurales que subyacen

al registro y almacenamiento de la informacibn"
(33)

3.2.4.1.2. Duracibén de la memoria icbnica transitoria.

No hay completo acuerdo sobre el tiempo de persistencia visual
despﬁés que ha desaparecido el estfmulo que la origina. Parece
ser que el méximo es un segundo, tiempo indicado por Sperling,
de acuerdo con sus experimentos, ya que, apartir de este tiem-
po, los informes parciales, es decir, la iectura de una hilera
de letras nada més, no son mis precisos que los totales. Supe~-
rado este tiempo méximo de un segundo, el sujeto tiene que ba-
sar su recuerdo en otro tipo de memoria de naturaleza no visual,

sino verbal.

LINDSAY y NORMAN (1.975-b,46) afirman, sin embargo, que dicho
tiempo es de 0,25 segundos, Estas dos medidas podrfan consi-
derarse como 1os 1{imites miximo y minimo de permanencia de 1la
informacién en ese primer almacén de la memoria que es el icén
(término utilizado por Neisser y otros autores para referirse

a la memoria icbnica transitoria).
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NEISSER (1.976,33) sostiene que si la memoria icbnica transi-
toria es un eslabdn del proceso visual, la duracibn de ésta
depender& de las variables visuales tradicionales, es decir, i

de la intensidad, del tiempo de exposicibdn y de la iluminacibn o

de la postexposicidn.

", ..1la vida Gtil del icé4n depende (en forma
no lineal) del tiempo de exposicibén, al igual
que de la intensidad de exposicibn; pero no
es idéntico de ninguna manera al tiempo de

exposicibén."
Antes de que la informacibén sensorial se desvanezca en la me-

moria icbnica transitoria, ocurre un hecho trascendental para

todo el sistema de memoria: la codificacién verbal.

3.2.4.1.3. La codificacibn verbal de la informacibn sensorial.

Si la informacibén taquistoscbdpica permanece realmente visible

50 msg., y el icédn dura aproximadamente medio segundo, ¢cbdmo

es posible que un sujeto, tenga tiempo suficiente para infor-

mar al experimentador sobre cuatro o cinco letras como lo ha-

cian los sujetos de Sperling?

Pocas 1lineas atr&s he dicho que cuando la huella visual se
desvanece, el recuerdo se conffa a otro tipo de memoria de
naturaleza fundamentalmente verbal. Esta otra modalidad de
memoria se origina después de una recodificacibén del medio

visual al verbal, siendo imprescindible para esta operacién
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que ésta se lleve a cabo durante el tiempo en el que la infor-
macibén se encuentre en la memoria icbnica tramsitoria. De este
modo, y gracias a ella, se soluciona el problema planteado al

sistema cognitivo humano por la efimera vida del icén.

La codificacién verbal no es sin embargo, la fwnica manera de
evitar la pérdida de la informacibén visual; si esto fuera asi,
tanto los animales como 1os bebés, sin capacidad de verbaliza-

cibn, estarian desprovistos del mecanismo de memoria visual.

La memoria icbnica transitoria depende, como hemos visto ante-
riormente, de las variables visuales (intensidad del estimulo,
tiempo de exposicibén y campo de postexposicibn); perc, si para
evitar que la informacibén visual desaparezca ha seflalado que es
necesaria una codificacidén verbal de esa informacién visual en
el icbn, deberemos deducir entonces que, ademis de las varia-
bles visuales, hay que considerar a la memoria visual transi-

toria como dependiente, a su vez, de las variables de codifica-

cibn.
Estas variables de codificacién dependen, fundamentalmente, de
la naturaleza del estimulo, y, sobre ella, cabrfa hacerse va-

rias preguntas:

—— ¢Qué tipo de estimulo visual es mhs fhcilmente co-

dificable?

Un estimulo pautado favorece mis la codificacibn, evidentemente,

que uno homogéneo.

— (Qué clase de pautas se codifican antes?
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Aquellas compuestas por elementos discretos, fdcilmente enun—
ciables, como lo son las letras utilizadas por Sperling y Aver-
bach en sus experimentos. Un magnifico trabajo sobre "reconoci-
miento de formas", 1o ofrecen LINDSAY y NORMAN (1.975-a, capi-
tulo 3).

—— ¢(Culndo un cbdigo es eficaz en la codificacidén de

determinada pauta?
Esta eficacia est& condicionada por mltiples factores:

1. Cuantitativos. Si en el experimento de Sperling
se presentan muchas letras, sélo unas cuantas serin codifica—

das; el resto se perderé.

2. Seran codificadas mé&s facilmente aquellas pautas

que se lean en primer lugar.

3. Cualquier estrategia de lectura favorece la codi-
ficacibn. Si se 1leen en hileras, o verticalmente, hay posibi-

lidades de preservar mayor cantidad de informacién.

4, Si cualquier pauta se asocia con un estimulo exte-—
rior, siempre que éste se produzca, dicha pauta seri flcilmen-

te codificada.

5. Los estfmulos situados en el &ngulo superior iz-
quierdo del cuadro o del campo visuwal, parece que son mis fi-
cilmente codificables debido a un h&bito de lectura adquirido
en las culturas occidentales (dicho h&bito se da, no sblo en

la lectura verbal, sino también en la icbnica).
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6. La predisposicibén perceptual del sujeto influye

también en la eficacia de la codificacién.

Hasta ahora hemos visto con cierto detenimiento €l primer sis—
tema de memoria, responsable del almacenamiento de la informa-
cibn sensorial, pero, como es obvio, dadas las limitaciones del
a.i.5., la informacibn después de ser codificada verbalmente se
confia a otros sistemas que sean capaces de preservar una ma-—

yor cantidad de esa informacibn.

3.2.4.2. La memoria a corto plazo.

En ella se almacena un tipo de informacidn diferente al de la
memoria icbnica transitoria. Tal diferencia estriba en que es-
ta informacibdn ya no es una copia exacta del estimulo, sino

una interpretacibén de esa informacidén sensorial. En esta capa-

cidad selectiva de la memoria intervienen diversos hechos ya

mencionados en el epigrafe anterior.

Otra caracteri{stica importante de este sistema de memoria es

su capacidad limitada para absorber informacién ya que no ad-
mite simulténeamente mis de siete "bits". S6lo mediante la re-
peticibn de un dato una y otra vez, puede éste conservarse in-
definidamente. Esta posihlidad de repeticibén supone otra dife-
rencia respecto a la memoria icdnica transitoria ya que tal po-
sibilidad no existe en ésta. La informacidn permanece almacena-
da en la memoria a corto plazo aproximadamente veinte segundos,

a continuacibén pasa a la memoria a largo plazo o se pierde.
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3.2.4.3, La memoria a largo;p;azof

Es sin duda el sistema m&s complejo. El a.i.s. y los sistemas
de memoria a corto plazo tienen, como ya se ha dicho, una ca-
pacidad limitada de almacenamiento. En el caso de los sistemas
de memoria a largo plazo sin embargo, esta capacidad es casi

infinita.

A este sistema de memoria se confian informaciones tales como
el lenguaje, las conductas aprendidas, destrezas, h&bitos y un
sinfin de datos necesarios humanamente para el desenvolvimiento
de cada individuwo. Por razones de especificidad, y como ya se
ha advertido previamente, me veo obligado a obviar este tema

recomendando al lector interesado en el mismo una detenida lec-

tura de los capitulos tres y cuatro de LINDSAY y NORMAN (1.975~b).

No quisiera concluir este tema de la memoria visual sin aludir,
aunque sblo sea como nota final de capfitulo, a ciertos fenbme-

nos icbénicos que resultan excepcionales, si se tienen en cuen—

ta desde wna perspegtiva normalizada de almacenamiento icédnico |

en nuestros sistemas de memoria. Me refiero concretamente, la

sintesis visual (35) y a la imaginacibén visual (36).

3.2.5. E1 pensamiento visual.

Esta es la tercera y Oltima fase de la percepcibn, en la que
se produce el procesamiento de la informacibén sensorial. En es-

ta fase es, por tanto, donde la percepcidén posee mls claramen—
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te esa naturaleza cognitiva que le atribuyo y que he venido de-
sarrollando a lo largo de la segunda parte de este capitulo. En
esta fase se ponen en relacibén las diversas instancias que in-
tervienen en la percepcibn, la estimulacibédn aferente, la infor-
macién almacenada en los sistemas de memoria, y los procesos de
la conducta que intervienen como elementos modificadores del

resultado perceptivo (cabe destacar entre éstos, una vez més,

los procesos de aprendizaje).

Para justificar la tesis cognitivista de la percepcibdn he pro-
cedido, hasta ahora, poniendo de manifiesto algunas analogias
ciertamente importantes entre percepcibn y pensamiento, dado
que éste es el proceso cognitivo por excelencia. A partir de
ahora voy a intentar esclarecer cuil es el papel de las imége-

nes en el pensamiento.

3.2.5.1. Las imAgenes del pensamiento: una controversia histb~
rica.

Esta polémica se ha desarrollado a lo largc de nuestro siglo en
torno a dos planteamientos, generalmente antagbnicos, que han
dividido a la Psicologfa y que, en la actualidad, siguen tenien-—

do vigencia.

Ante unas posiciones experimentales que sostienen que el pensa-
miento no necesita ningin componente figurativo, surgen otras,
fundamentalmente tebricas, que parten de las anteriores y opi-
nan lo contrario, es decir, que no es posible pensar sin imlge-

nes,
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Esta polémica, aunque no es érimordial para los objetivos de
este trabajo, creo que tiene cierta importancia ya que signi-
fica un nuevo lugar comfn donde confluyen Psicologfa y Teorfia
de la Imagen, en un nuevo empefio para clarificar la naturaleza

y funcidn icbnica.

Para iniciar una pequefia historia de esta controversia podria-
mos citar, en primer lugar, a Aristbteles que llegd a afirmar
que sin una representacibén, la actividad mental era imposible,
No puede decirse sin embargo, que fuera Aristbdteles el primer
filésofo que afirmd la presencia en el pensamiento de un cier-
to tipo de imégenes, ya que &1 mismo no consiguié explicar el
problema, que quedd siempre oscurecido hasta nuestro siglo. El
dilema aristotélico es el siguiente: si el pensamiento es un
fenbmeno genérico y la imagen, particular, pensamiento e ima-
gen no pueden coexistir ya que la naturaleza de ésta impide
la abstraccién y entorpece al pensamiento el cual la utiliza
como instrumento para convertir en genéricos los fenbmenos par-

ticulares.

Para Locke, los contenidos mentales tienen una naturaleza per-
ceptiva. El utilizaba el término "ideas", tanto para referirse
a "todo lo que sirva de objeto al entendimiento cuando el hom-
bre piensa", como a "todo aﬁuello que se designe como fantasma,
nocibn, aspecto, o 1o que fuere que pueda estar empleando 1la
mente cuando piensa", es decir, aunaba en una misma cosa el

contenido de los términos percepto y concepto estableciendo

un orden de continuidad entre percepcibn y pensamiento, orden
regido exclusivamente por un indice de complejidad (37) del

cual obtenia Locke tres categorfas de "ideas" distintas:
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1. Las "ideas simples", que tienen un carécter parti-
cular y, por tanto, un bajo indice de complejidad. Corresponden

a 1o que actualmente conocemos como sensacibn.

2, Las "ideas complejas", con un indice medio de com-
plejidad prbdximas a las particulares pero lo suficientemente

generales como para diferenciarse de éstas; corresponderian a

los perceptos.

3. Las "ideas abstractas", es decir, las mds genera-

les, surgidas de un proceso de abstraccibn; se corresponden con

los conceptos.

Permitaseme reprodudr a continuacibén una larga cita de Locke
que ARNHEIM (1976~a,94) menciona y que creo completa 1o que

brevemente he expuesto sobre su autor:

"Las primeras ideas que aparecen en la mente,
es obvio, son las de las ideas particulares,
y de ahi, por lenta graduacibn, el entendi-
miento llega a unas pocas generales(...) De
este modo, las ideas particulares son las que
primero se reciben y se distinguen, y asi las
capta el conocimiento; y después de ellas las
menos generales o especificas, prbéximas a las
particulares. Porque las ideas abstractas no
son tan evidentes o sencillas para los nifios
0 la mente todavia inexperimentada, como las
particulares. Si asi le parecen a los adultos,
es porque mediante su uso constante y familiar

las han hecho asf. (...) Por ejemplo ¢no re-
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quiere acaso arduo trabajo y habilidad formar
la idea dgeneral de tri&ngulo (que no es sin
embargo de las mis abstractas y diffciles),
pues no debe ser oblficuo ni recténgulo; ni
equiliterqg ni isbsceles ni escaleno; sino to-

dos y ninguno a la vez? En efecto se trata de

algo imperfecto, que no puede existir; una

idea en la que se aunan algunas partes de va-

rias ideas diferentes e incoherentes." (38)

Dos son a mi juicio las limitaciones de la exposicibn de Locke:

1. Considerar imperfecta la mente por no poder, repre-
sentar simulténeamente las varias instancias que un concepto
ofrece, debido a 1o cual se ve forzada a hacer restmenes de

eso que Locke llama "ideas diferentes e incoherentes".

2. Si las generalizaciones son la base del pensamien—
to, tesis que es mantenida por el propio Locke, tienen que exis-

tir de algin modo y en algin lugar (no perceptivo, se entiende).

Aparte de las fallas existentes en la teorfa de Locke, es evi-
dente que se iba confirmando el viejo dilema aristotélico, la
presencia visual y la generalidad se exclufan, cada vez con
més fuerza. Esto empezaba a ser tan evidente como que el pensa-
miento necesitaba la generalizacibn, y en este momento surge
otra pregunta metodolbégicamente importante: ¢Existe un &mbito
no perceptivo donde pueda albergarse el pensamiento?, o, dicho

de otro modo, ¢se puede pensar sin -imégenes?

Los intentos de respuesta a tal pregunta han supuesto una de
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las polémicas que a 1o largo de la historia de la psicologia
mis rios de tinta han consumido. Serla interminable referirme
aquf a todas las posturas suscitadas por esta cuestibdn desde
el comienzo de nuestro siglo, por eso me limitaré sblo a las

més significativas.

Entre las aportaciones m&s importantes a la teoria del pensa-
miento sin imégenes, se encuentran las de los cientificos de
la escuela de Wurtzburgo, que encuadraron sus investigaciones
en el marco de un estudio m&s general sobre la psicologfa de
la representacién. Estos psicblogos eran funcionalistas y apa-
recen a principios de siglo, como una alternativa a la escuela
asociacionista de Wundt, el cual negaba la posibilidad de anali-
zar, experimentalmente, el pensamiento. Rebatir este plantea-
miento va a suponer la principal ocupacién de la escuela de
Wurtzburgo a 1o largo de los primeros afios del siglo. Entre
1.901 ¥y 1.908 se suceden ininterrumpidamente sus obras princi-

pales. (39)

En 1.901, Mayer y Orth se proponen hacer una clasificacién psi-
colbgica de las asociaciones empleando la introspeccibdn como
método cientifico. Ambos autores sostenfan, ya anteriormente,
que las asociaciones eran de tipo 1égico, dejando aparte otras
teorfas que atribufan a la asociacién un papel directamente re-
lacionado con las peculiaridades psiquicas del sujeto. Para de—
mostrar su tesis emplearon un método experimental que consistia
en formular una serie de palabras—estfmulo a unos sujetos y es-
tudiar las asociaciones libres que éstas producf{an en los mis-
mos. Se media cronométricamente el tiempo que tardaba el suje-
to en contestar desde que se pronunciaba la palabra-estimulo.

El sujeto informaba ademis de 1o que habia pensado durante
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ese periodo de tiempo.

Los resultados obtenidos por Mayer y Orth fueron los siguien-

tes; en la mayor parte de los casos, €l sujeto informaba que

en el periodo que mediaba entre el estimulo y la respuesta, i
en su mente acontecian dos tipos de fenbémenos: imlgenes y vo-

liciones, ademls de un tercer tipo de hechos, los estados de

conciencia (40).¢En que consistian estos estados? Eran hechos

psiquicos indefinidos cuya principal caracteristica era la fal-

ta de "representaci6n“ mental. En linea con esto Mayer escribe

en su obra: Investigacibn cualitativa de las asociaciones, 1o

siguiente:

", ,.en relacién con la palabra-estimulo ——me-
tro—--, la cual se la habfa dado auditi{vamente.
se le presentaba (al sujeto) un fenbmeno pe—~
culiar de la conciencia sin que pudiera ca-
racterizarlo de modo exacto, que luego era

seguidé por la respuesta —~-troqueo—-—," (41)

Este "fenbmeno peculiar de la conciencia", el Bsl, cuya exis-—
tencia fue confirmada por Marbe, fue el gran hallazgo de 1la
psicologfa de la escuela de Wurtzburgo y la base fundamental
para su afirmacién sobre la posibilidad del pensamiento sin un

contenido sensorial.

Especial interés por cuanto afiaden una nueva dimensibén al pro-
blema, tienen los trabajos de BUlhler, que fueron publicados en

1.907 bajo el titulo de Hechos y problemas en relacibén con la

psicologia de los procesos del pensamiento. En esta obra BlUhler

hace una critica a gran parte de las investigaciones anteriores
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y procede a analizar, experimentalmente, nuestras experiencias
del pensamiento. Comprueba qué elementos constitutivos forman

dichas experiencias, y los ordena en tres grupos basicos:

1. Representaciones sensoriales diversas: aclsticas,

icébnicas, cinestésicas...

2, Sentimientos.

3. Movimientos peculiares de la conciencia, tales co-

mo duda, asombro, reminiscencia, etc.

Estos Gltimos componentes del pensamiento son los mismos "es-
tados de conciencia" de Mayer y Orth que Marbe, posteriormente,
1lamb "Bsl". Los sujetos de otro psicédlog de Wurtzburgo, Ach,
se referfian a ellos como "conocimiento", "darse cuenta de" o

"conciencia de que". BUhler los llamar& "pensamientos".

Aqui es necesario hacer una diferenciacibén seméntica entre dos
conceptos disimiles. Por un lado me voy a referir a estos esta-
dos que ya han sido descritos, sin contenido sensorial, con el
nombre de "gedanken" que es la traduccibén al alembn de la pala-
bra espafiola "pensamiento". Por otra parte, con esta palabra,
me referiré a nuestra experiencia ordinaria de pensar, al pen~
sar como operacibén. No es un capricho esta disquisiciédn seménti
ca, pero el hecho de que los traductores de la obra de Blhler
se refieran con un mismo término —pensamiento-~ a cosas diferen-~
tes, me obliga a restringir a uno de los casos la palabra ale-

mana.

Para concluir con la exposicidén de la teorfa del pensamiento
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sin imAgenes de BUhler reproduzco una cita de su autor que vie-

ne a responder a una crucial pregunta: ¢Quién vehicula los con-

tenidos del pensamiento, las imAgenes o los "gedanken"?; ¢qué

relacibén existe entre ambos?

"Un vistazo a los registros (se refiere a los
informes de los sujetos) nos diré lo siguien-~
te: No hay nada tan dragmentario, tan espo-
r&dico, tan enteramente a merced del azar
cuéndo entre (de entrar) en la conciencia,
como las imégenes en nuestras experiencias del
pensamiento; no se las puede considerar por-
tadoras del contenido del pensamiento, que
no tiene huecos y es continuo (...) Sélo se
puede considerar a las "gedanken" como las
verdaderas partes constituyentes de nuestras

experiencias del pensamiento." (42)

El pensamiento es, fundamentalmente, un fenbémeno especifico de

conciencia, una nueva categoria mental, que nada tiene que ver

con sensaciones, imAgenes o sentimientos (en lo esencial). Esta

podria ser la conclusién final de BlUhler y en general la del

grupo de Wurtzburgo en 1o que al pensamiento y la imagen se re-

Fiere.

3.2.5.2. Critica a la Escuela de Wurtzburgo.

Los miembros de esta escuela, afirmaban que las imigenes inter-

venian en el pensamiento s6lo si éstas eran conscientes. Si,
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mediante la introspeccidn, no se encontraban imégenes, o restos
de ellas, se demostraba, segin el grupo de Wurtzburgo, su tesis
a favor del pensamiento sin imlgenes. Ante afirmaciones como
ésta, respondfan los sensacionistas (43), que, debido a la re-
peticidén constante de muchos pensamientos elementales, se pro-
ducia un automatismo que extinguia casi por completo la presen-—
cia del componente visual en el pensamiento él cual, no obstan-

te, existia siempre.

Ningin psicbdlogo duda por otra parte, de la existencia de pro-
cesos psiquicos por debajo del umbral de la conciencia, proce-
sos en 1los que la experiencia sensorial est& presente. La cau-
sa por la cual el dgrupo de Wutzburgo no pudo demostrar este
componente sensorial inconsciente (donde las imégenes son una
parte privilegiada del mismo), radica en la insuficiencia de

.su método de trabajo: la introspecciénf

Ademés de las criticas sensacionistas, ARNHEIM (1.976-a) plan-—
tea nuevos argumentos para refutar las tesis de Wurtzburgo.
Este autor considera que, si los informes de estos experimen-
tos declaraban que algunos pensamientos aparecfan "sin imlge-

nes", esto podia deberse a:
1. Que los humanos piensen en palabras, 1o cual ya
no es satenible hoy dia (brevemente y en un epfgrafe posterior

explicitaré mis razones en torno a este punto).

2. Que las imégenes desempefian su tarea por debajo

del nivel consciente.

3. Que algunos sujetos no declaraban la presencia de
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im&genes debido a que sus representaciones mentales dife-
rian enormemente de su concepcibén sobre 1o que debe ser una

imagen.

PINILLOS (1.975), afirma que el funcionalismo de 1os miembros
de Wvrtzburgo proviene de la psicologia del acto de Brentano
y que, por tanto, habria que distinguir entre los actos del
pensamiento y el contenido del pensamiento mismo. Da por vé-
lidas las comprobaciones hechas por algunos investigadores
sobre la existencia he pensamientos por debajo de la concien-

cia y matiza la controversia afirmando que el acto de pensar

no tiene contenido sensorial pero si el contenido del pensa-

miento.,

Ademis de la primera critica de Arnheim, tres son a mi parecer,
los puntos que invalidan los resultados de las tesis de la Es-

cuela de Wurtzburgo:

1. La metodologfa. El1 método introspectivo carece de
valor cientifico en el caso que tratamos debido, fundamental-

mente, a tres hechos:

-- Dado que la introspeccibén se basa en la auto-
observacién mental, los datos extraidos de la misma son inveri-

ficables.

-- Los datos valorados en Wurtzburgo eran exclu-—
sivamente los conscientes, cuando es evidente que las imégenes
actlian, en numerosas ocasiones, por debajo del umbral de la con
ciencia; las imégenes oniricas y, en cierto modo, las hipnagb-

gicas son ejemplos de esto.
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-~ Introspectivamente sblo son observables los
contenidos del pensamiento y nunca el acto de pensar, Como pre-

tend{an los de Wurtzburgo.

2, Los sujetos sometidos a introspeccidn fueron en su
mayoria miembros de la Escuela (44), los cuales estaban al co-~
rrientede la investigacibn, de sus fines y resultados, por lo
que resulta fhcil pensar que sus "informes" estuviesen bastan-

te mediatizados.

3. La naturaleza de la imagen. Es evidente que a prin
cipios de siglo, la concepcibn de lo que una imagen significaba
no era la misma que en la actualidad. Ahora estamos acostumbra-—
dos a trabajar, observar o reproducir imagenes no figurativas,
pero esto es el fruto de un proceso de evolucibn en la repre-
sentacibébn icbnica. Pensemos que, cuando 1los primeros impresio-—
nistas exponfan sus obras (casi en los mismos afios que en Wurtz
burgo se desarrollaban estas investigaciones), é&stas eran difi-
cilmente consideradas como arte figurativo por un pGblico poco
acostumbrado a imaginar otro tipo de representacibdn que no fue-
ra el impuesto por el canon renacentista. Hoy dfa, una pintura
impresionista no ofrece ninguna dificultad para un observador
medianamente acostumbrado a percibir no sblo representaciones
miméticas, y de cualquer modo, el grado de iconicidad impresio-

nista le resultaré suficiente para su comprensibn.

Quiero decir, con todo lo anterior, que algunas representacio-
nes icénicas, probablemente no figurativas, no eran considera-
das como tales imégenes, y coincidiendo con Arnheim en que al-
gunos sujetos negaban la existencia de im&genes en algunos pen-—

samientos porque su idea sobre 1o que una imagen debfa ser, di-
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ferfa mucho respecto a 10 que se presentaba en su mente en el

instante mismo del pensamiento.

3.2.5.3. Las imlgenes genéricas y el pensamiento.

Al comenzar el epigrafe del pensamiento visual (3.2.5), afirma-
ba que me proponia.determinar el papel que la imagen jugaba en i
el proceso del pens;miento. Hasta ' ahora, sin embargo, lo he :
hecho a medias. Segln mi hipbtesis la imagen es necesaria el

pensamiento y, sin embargo, tal planteamiento resulta, en

Principio, contradictorio, si uno se pregunta sobre la posibi-

lidad de que la mente pueda utilizar im&genes en su trabajo

intelectual, si éstas son concretas, particuares, y aquella

necesita generalizar y abstraer.

Como es evidente la contradiccién depende de la posicidn que

se adopte ante la naturaleza de la percepcibn., Desde mi pers-—

pectiva tal contradiccibn po,existe debido a que, como ya se

ha dicho anteriormente, los-‘contenidos figurativos admiten la

selectividad.

La idea de una representacibén mimética mental es, obviamente,
descartable; s6lo un tipo particuar de imégenes, las eidéticas,
poseen un relativo mimetismo con la realidad. Debido a esta ca-
pacidad selectiva, el sujeto se centra en lo pertinente duran-
te el proceso del pensamiento y descarta de la configuracibn
aquellos rasgos que no interesan. Este tipo de abstraccibn ele-
mental, basado en la recopilacibn de elementos, no resuelve el

problema de cbmo la mente puede utilizar imlgenes si éstas son
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"particulares". Para obviar tal problema habrfa que demostrar
que existen imégenes "genéricas" para lo cual se requiere ne-
cesariamente un segundo nivel de abstraccién que permita eli-
minar de la imagen de un objeto, aquellos rasgos en los que
difieren los miembros de la clase a la que ese objeto pertene-—
ce. Pongamos un ejemplo; en una primera abstraccibédn podemos re-
presentarnos la imagen de un caballo como un tronco, cuatro pa-
tas, cabeza y cola, pero esta imagen, pese a que tiene un gra-
do de abstraccién mayor que la de un caballo por el cual aposta
mos en el hipédromo, sigue siendo una imagen "particular" dado
que, todavia, posee caracteristicas y rasgos que lo distinguen
de otros de su clase. Para que esta imagen particular del cua-
drGpedo se torne "genérica" es necesaria, como he dicho, una

segunda abstraccibén que elimine estos rasgos diferenciadores.

Autores tradicionales, como Berkeley, que admitian el primero
de estos dos niveles de abstraccibén, negaban el segundo y, por
tanto, la posibilidad de que las im&genes admitiesen la genera-
lidad y que el pensamiento conceptual pudiera apoyarse en con-—

tenidos figurativos.

Tesis como la citada fueron refutadas en las primeras décadas
del siglo en los laboratorios de experimentacibén. Concretamen-—
te BINET (1.921) nos ofrece los resultados de ms investigacio-
nes en las cuales mencionaba a sus sujetos determinadas pala—
bras-estimulo y recogfa las impresiones que éstos le comunica-~

ban; respuestas como ésta:

"...una sefiora vestida, pero no se puede decir
si su vestido es blanco o negro, claro u oscu-—

ro." (45)
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le llevaron a concluir claramente la existencia de imlgenes
"genéricas" con un alto grado de abstraccibén. Con ello, uno
de 1los problemas mis insolubles en 1o que se refiere al pensa-

miento y a su base sensorial (icbnica) quedaba bien delimitado.,

3.2.5.4. Conclusidn acerca de la naturaleza cognitiva de la
percepcibdn: la percepcibn, vehiculo del pensamiento.

Como resumen de lo més relevante de lo tratado en la segunda
parte del presente capitulo, hay que decir que la hipbtesis de

partida supone que el pensamiento se basa en la manipulacidn

de una serie de conceptos, y que éstos son imlgenes percep ti--

vas. Estas im&genes pueden tener un grado de abstraccién varia-
ble para que posibiliten el pensamiento, pero deben ser, ine-
ludiblemente, isomérficas con 1o0s rasgos pertinentes de las

situaciones para las cuales el pensamiento resulte vélido.

La enunciacién de esta hipbtesis plantea dos objeciones. La

primera es el problema de la abstraccién que ya ha sido trata—
do en variaé ocasiones y que podemos obviar, una vez demostrado
que la imagen admite cualquier grado de abstraccibén. La segun-—
da objecién que se puede hacer es la del lenguaje y su influen

cia en el pensamiento.

Se dice, a menudo, que los conceptos son una forma de lenguaje
verbal y, por tanto, no es posible afirmar que estos puedan
ser imAgenes. Trataré el tema a partir de la siguiente pregun-

ta: ¢Es posible pensar con palabras?
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Todo lenguaje tiene unos elementos sensibles y unos referentes.
Nos interesan ahora las propiedades estructurales de esas for-

mas perceptivas de los elementos del lenguaje, y no sus refe-

rentes, ya que no voy a analizar ningln mecanismo de produccién
de sentido, sino el proceso del pensamiento y cbémo la imagen

participa en tal proceso.

Veamos dos formas de lenguaje, la mGsica y la lengua verbal, pa—
ra analizar las posibilidades de que se de un pensamiento pro-

ductivo previo al mismo.

Algunas m@sicas primitivas parten de una escala pentatbnica
con cinco intervalos iguales; estos son sus Gnicos elementos,
1o que haria pensar en un tipo de pensamiento elemental, si se
compara con los infinitos elementos verbales de una lengua. Es

este el primer punto que hay que clarificar: la variedad de ele-

mentos no supone estructura alguna, o0, al menos, no una estruc-—

tura compleja; ésta depende de las variables estructurales més
que de la cantidad de elementos. En una escala pentatbdnica se
dan mGltiples posibilidades de articualacibn (variedad en el
ritmo, en la intensidad, en el timbre de cada instrumento,
diversas duraciones, estructuras no lineales, etc). ¢(Qué posi-
bilidades ofrece, sin embargo, el lenguaje verbal? Apenas nin-
guna que tenga valor estructural; la longitud de los monemas,
su ritmo, la organizacibn interna de los enunciados, las aso—
nancias, las rimas y, en definitiva, todas las propiedades sen-
sibles de la lengua, no poseen dimensiones perceptivas relevan-
tes. ¢Qué clase de pensamiento se podria dar con tales elemen—

tos?. Como dice ARNHEIM (1.976-a,277):

"Tan amorfo resulta el medio, que no es posi-
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ble pensar en palabras, a no ser que uno se
satisfaga con enunciados elementales como:
~-a- suena como -b-, o -a- viene siempre des-
pues de ~b-, 0 —a~ dura més que -b-. A la men
te humana le son necesarias mejores herramien

tas."

Los que opinan que el lenguaje verbal vehicula el pensamiento,
Yy que la imagen no es mis que una leve ayuda ocasional para fi-
jar algunos conceptés, deberfan revisar sus planteamientos des-
de una perspectiva similar a la que desde aqqi se ha expuesto,

recordando adems que el lenguaje verbal es unidimensional y

carece de una organizacibén estructural. La imagen, sin embar-
go, dispone de "equivalentes estructurales". de cualquier obje-
to y de sus relaciones con otros; estos equivalentes estructu-
rales pueden ademis representarse en el tiempo y en el espacio
en dos y tres dimensiones, No olvidemos que el pensamiento se

mueve, por fuerza, en un espacio polidimensional. ARNHEIM (1.976

-a,229) afirma que se da un isomorfismo entre la dimensiona-

lidad del pensamiento tebrico y los conceptos perceptivos:

", ,.la profundidad mental (concepto no percep-
tual) no es pensable sin un conocimiento de

la profundidad fisica.(...) El universal ha-
bito verbal refleja, por supuesto, el proce-
so psicolbgico por el que los conceptos que
describen hechos --no perceptuales— derivan

de conceptos perceptuales.,"

He hablado, a lo largo de este extenso capitulo, de la percep-

cibn, fenbmeno responsable de la primera de esas dos grandes
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operaciones de modelizacibén que se dan en el transcurso del
camino entre la realidad y la imagen. Bn los dos prdximos
capitulos abordaré el fenbmeno de la representacibdn, la se-
gunda modelizacibén. A partir de ahora las referencias al ori-
gen del resultado visual de una imagen, es decir, a la comple-

ja estructura perceptiva que conlleva, serén constantes.

Dos objetivos generales han presidido mi trabajo en el capi-
tulo que concluye. En primer lugar, delimitar el principio
del estudio de la naturaleza icébnica y, por tanto, justifi-
car a la vez mi interés por la psicologfa de la percepcibn, y,
en segundo lugar, ofrecer un enfoque del problema, en la se-
gunda parte sobre todo, que se centra mis en la génesis del
proceso visual que en una descripcién del mismo sobre la cual

existen ya suficienms manuales.



Notas al capitulo tercero:

(1) Los principales trabajos experimentales en este sentido los
ha realizado Jean Piaget estudiando el desarrollo percepti-
vo en el nifio fundamentalmente en su obra Judgment and rea-
soning in the child. New York, Harcourt, Breace and World,
1.950.

(2) Hago referencia a las tres lineas de investigacién ya men—
cionadas, 10 que no quiere decir que otras escuelas O gru-
pos no se hayan manifestado al respecto.

(3) Justifico mi afirmacibn con una cita de James J. Gibson,
quiz4 el mis destacado de los tebricos del planteamiento
psicofisico: "Es posible hacer caso omiso del sistema ner-
vioso y saltar de la imagen retiniana directamente a la
experiencia perceptual. En otras palabras, puede tratarse
de establecer una correspondencia empirica entre el esti-
mulo y su resultante consciente." GIBSON (1.974,78)

(4) E1 criterio de "buena forma" o "buena organizacién" es
ambiguo. En este caso el criterio de pregnancia comprende
propiedades como la regularidad, simetria, simplicidad,
inclusividad, continuidad y unificacién.

(5) Experimento citado por 0SGOOD (1.976,292)

(6) HEBB (1.949)

(7) La teoria Gestalt como puente entre psicologia y teoria
e historia del arte, es un hecho que se ha manifestado con
posterioridad a las obras y autores aqui citados. La obra
de autores como Arnheim, Gombrich, Moholy-Nagy... demuestra

claramente esta afirmacibn.

(8) La denominacibén "teoria de los gradientes" es mia y no de
Gibson.

(9) Gibson, op.cit. pag. 114

(10) La "teoria de las claves" es una de las més antiguas en lo
que a percepcibn se refiere. Data de 1.709 y fue elaborada

EAT
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por Berkeley quien baso en ella su "nueva teorfia de la vi-
sién", A partir de entonces han sido muchos los autores

que han explicado el fenbémeno perceptivo en funcidén de una
serie de indicios, sobre todo en 10 referente a la percep-
cibén de la distanciav Es Gibson de nuevo quien con mayor
amplitud recoge en la obra ya citada estas claves para la
percepcibn de la distancia. El, igual que otros autores las

- divide en primarias y secundarias. Las primeras correspon-

(11)

(12)
(13)

(14)

(15)

(16)

den al sistema visual humano, son: la binocularidad de la
visidén, el grado de convergencia de los ojos y el grado de
ajuste del cristalino. Las secundarias se basan en fenb-
menos externos al sistema visual, son las siguientes: el
sistema de perspectiva lineal, el tamafio relativo de los
objetos conocidos, el movimiento aparente de los objetos
cuando el espectador mueve su cabeza (conocido también
como paralaje de movimiento), la superposicién' total o
parcial de dos o mAs objetos, las variaciones de color y
diferencias de nitidez de objetos distantes, la ubicacibn
del objeto en el campo visual, y la relacibén entre las lu-
ces y sombras de un objeto.

La iluminacién no es un correlato de la distancia; una su-
perficie uniforme y alejada no es mis clara ni mis oscura
que otra mis prdxima; nuestra visibn se densifica con la
distancia, pero no se degrada en cuanto a la iluminacibn.

GREGORY (1.965,53)

La imagen, al estar representada en un plano exterior al
0jo, no necesita invertirse como 1o estaria en la repre-
sentacién retinal.

Gibson, op.cit. pag. 146

Las teorias clésicas opinan lo contrario. Bastantes auto-
res actuales mantienen también que los mecanismos de con—
vergencia y ajuste son, junto con la disparidad, las prin-
cipales operaciones responsables de la percepcibdn espacialj
FORGUS (1.975,237), GREGORY (1.965,51), PINILLOS (1.975,
189)..., son ejemplo de ello.

El término "proceso" en nuestro idioma, tiene un campo
semintico muy delimitado, que hace referencia la mayor
parte de las veces a un procedimiento o causa, civil o
criminal, seguido contra un presunto reo. S5in embargo
el Diccionario de la Real Academia Espafiola (Espasa-Cal-
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(17)

(18)

(19)
(20)

(21)

(22)
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pe, 1.975, pag. 1.243) -admite la acepcibdn de este término
como: "Conjunto de fasés sucesivas de un fenbmeno". Este

es el significado del término "proceso" en este texto; y

la razbn de su uso en el mismo, es su aceptacibdn cienti-
fica en el &mbito linglfstico internacional (fundamental—
mente en la literatura anglosajona especializada, —-process-—)

Por las mismas razoneg me he permitido utilizar el térmi-
no "procesamiento", atn siendo consciente de lo inadecua-
do del mismo; pero como en el caso anterior, el término
inglés "processing" es practicamente el fGnico utilizado
en la literatura cientifica.

En la utilizacién del término “cognitivo-a", ademis de las
razones anteriores, existe una nueva y muy importante. Den-—
tro de la psicologia actual, existen diversas corrientes;
una de ellas, quiz4 la mis reciente, es la Psicologfa Cog-
nitiva (Cognitive Psychology). Puede considerarse este tér
mino, por tanto, como parte de un lenguaje cientifico
dentro de la psicologfa, sinénimo del que en realidad de-
beria utilizarse: cognoscitivo-a.

LURIA (1.978,9)
PINILLOS (1.975,153)

Pinillos (1.975,406) es uno de los psicbélogos que mantie-
nen una tesis contraria a la mia al afirmar que: "un con-
cepto es una representacibn intelectual que significa co-
sas, abstrayendo de ellas sus componentes sensoriales e
imaginativos",

La "teorfa intelectualista" propiciada por Herman Von
Helmolz en Treatise on physiological optics (New York,
1.925) entre 1.860 y 1.870 que sustitufa la percepcién sen
sorial por el conocimiento intelectual afirmando que en
las representaciones infantiles y primitivas, el nifio sus-—
titufa lo que su ojo captaba por conceptos abstractos de
caracter intelectual, en resumen, dibujaba antes 1o que
sabia que 1o que veia.

La critica a esta teorfa se fundamenta en dos puntos:

1. La capacidad abstractiva de mentes no maduras es
minima. La figura de un hombre vista frontalmente es si-
métrica, un edificio con la superficie plana de la calle
forma un &ngulo recto; éstos son datos suministrados por
un conocimiento visual que pueden, es cierto, formalizar-




(25)

(26)

(27)

(28)
(29)

(30)
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se, pero lo que es dudoso es que el nifio posea esta capa-
cidad de abstraccibn y llegue a representar la simetria y
la perpendicularidad gracias a wna formalizacidn abstrac-
ta y no debido a un conocimiento visual.

2. Los intelectualistas afirman: "el nifio representa
una cabeza redonda porque ha oido que esta es redonda.
De acuerdo, pero ¢de dbénde ha obtenido el nifio la forma
redonda con la cual representar el objeto cabeza? Lbégica-
mente del conocimiento visual.

Arnheim (1.975-a,15)

Del mismo modo que no existe 1limite entre estos mecanismos
mentales de la recepcidn sensorial, o al menos entre los
més evolucionados, y las otras dos fases del proceso per-—
ceptivo: el almacenaje y el procesamiento.

Este atributo es el que diferencia los conceptos o hechos
de "objeto abstracto" y "parte". La abstraccién muestra
no una serie de propiedades de un objeto tomadas indiscri-
minadamente, sino aquellas mis pertinentes sobre las cua-
les reposa la especificidad de su naturaleza. En el caso
del cubo, una de sus aristas.

Concepto visual o percepto.

"El conductismo radical ha sostenido que las acciones del
hombre se deben explicar sblo en términos de variables ob-
servables, sin ninguna vicisitud interna. El1 recurso de
los mecanismos hipotéticos se considera especulativo en el
mejor de las casos y engatfiador en el peor. Para el conduc-
tista es legf{timo hablar de estimulos, respuestas, refor-
zamiento y horas de privacibn; pero no de categorfas, imi-
genes e ideas." NEISSER (1.976,15)

Neisser, op.cit. pag. 26
Neisser, op.cit. pag. 27

Entre los autores que han investigado sobre la memoria vi-
sual no hay acuerdo seméntico para denominar al primer es-—
tadio de dicha memoria icbnica y por eso aparecen tres
términos que se refieren al mismo hecho. Estos sinbnimos
son: almacén de informacibén sensorial, memoria icdnica
transitoria, e icébn.
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(32)

(33)

(34)

(35)

(36)

(37)

(38)

(39)
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Neisser, op.cit. pag. 30

Interpreto el término "plasticidad" como funcionamiento
de un todo flexible.

LINDSAY y NORMAN (1.975-b,46)

La capacidad cerebral no es estrigﬁamente ilimitada, sin
embargo, el cerebro posee unas 10 neuronas y un gran ni-
mero de moléculas de ARN capaces de albergar inmensas can-—
tidades*de informacibn, lo que hace que la capacidad total
sea practicamente ilimitada.

El proceso de sintesis visual tiene siempre como resulta-
do la construccibén de una imagen. Los fenbmenos de las
postimagenes como dice NEISSER (1.976,168): "aparentemen-—
te tienen poco que ver con la sintesis visual."

El tema de la imaginacién visucl plantea una vez més el
problema de distinguir semé&nticamente al menos entre tres
conceptos: alucinacibn, imagen y percepcibén. La percepcibn
es la experiencia visual de un objeto cuando éste esté
presente. La imagen, o mejor, la imaginacibén en sus dis-
tintas modalidades, se da segfin NEISSER (1.976,168): "cuan
do la experiencia visual de una persona no se corresponde
con lo que esté presente en los sentidos, esto es, con la
instantinea retiniana". Alucinacibén por Gltimo se da cuan-
do la experiencia visual se toma como real. Recomendamos
la lectura del capitulo seis de la obra ya citada de Ulric
Neisser a quellos lectores interesados en los fendmenos de
la imaginaciébn visual.

Complejidad, entendida como una escala que va desde lo par-
ticular que serfa 1o m&s simple, a lo general que corres—
ponderfia a la méxima complejidad. Las "ideas abstractas"

de Locke, los pensamientos, tienen carécter de generali-
dad ya que surgen como producto de la abstraccién. John
Locke, An essay concerning human understanding.

El subrayado es mio.

1.901, Marbe, Introduccibén a la lbgica. 1.901, Mayer y Orth,
Investigacibén cualitativa de las asociaciones. 1.905, Vatt,

Contribuciones oxperimentales a una teorfa del pensamiento.

1.905, Ach, Acerca de la actividad de la voluntad y acerca
del pensamiento. 1.906, Messer, Investigacibn experimental
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de la psicologia del pensamiento. 1.907, Blhler, Hechos y

problemas en relacibén con la psicologia de los procesos

del pensamiento.

Del alemén "bewussteinlagen", término que corresponde a
una serie de fenbdmenos carentes de contenido sensorial.
A partir de ahora los denominaré -Bsl-.

En HUMPHREY (1.973,46)
En Humphrey, op.cit. pag. 70

La obra de Titchener es, quizé, la mis significativa del
sensacionismo, corriente ésta, opuesta a la linea que re-
presenta la Escuela de Wurtzburgo. .

En los experimentos que le sirvieron a Blihler para confec-
cionar su obra Hechos y problemas en relacidn con la psi-
cologfa de los problemas del pensamiento, Se emplearon
siete sujetos pero sblo se valoraron los datos de dos de
ellos, Kulpe y Durr, ambos miembros del grupo investigador
de Wutzburgo. '

En Arnheim, op.cit. pag. 102
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CAPITULO IV

LOS ELEMENTOS BASICOS DE LA IMAGEN
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Capitulo Cuarto: Los elementos bésicos de la imagen.

4.1, Las dimensiones espaciales.

4.1.1. Elementos morfolbégicos de la imagen.

4.1.2.

4.1.3.

4.1.1.1.
4.1.1.2,
4.1.1.3.
4.1.1.4.
4.1.1.5.

4.1.1.6.

El punto.
La linea.
El plano.
La textura.
El color.

4.1.1.5.1.
4.1.7.5.2.

4.1.1.5.3.
La forma.

4.7.1.6.17.
4.1.1.6.2.

Algunas puntualizaciones acerca
de la naturaleza del color.

Una propuesta de definicién cro-
mética.

Las funciones plésticas del color.

La simplicidad estructural.

La proyeccibn, el escorzo, la su-
perposicién: tres opciones para
representar la forma.

Elementos dinimicos de la imagen.

4.1.2.1.
4.1.2.2.
4.1.2.3.

El movimiento.

La tensibn.

El ritmo.

Elementos escalares de la imagen.

4.1.3.1.
4.1.3.2,
4.1.3.3.
4.1.3.4.

La dimensibn.

El formato.
La escala.

La proporci

bn.
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4,2, La composicibén pléstica.

4,2.1., E1 equilibrio din&mico como resultado pléstico.

S
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"Tout dans la nature se modéle selon
la sphére, le cbne, et le cylindre;

il faut stapprendre A peindre'ces £i-
gures simples, on pourra ensuite faire
tout ce qu'on voudra."

Cézanne,

Continto aqui una de las hipbtesis bhsicas del trabajo, enuncia—
da ya en el capitulo segundo: la consideracién de la imagen co-
mo un modelo de realidad. Y, como decia entonces, son dos las
operaciones en las que se basa este proceso modelizador; de la
primera, la mediacibén visuwal, me he ocupado en el capitulo an-
terior al analizar los condicionamientos que el espectador im-
pone a la percepcién del mundo que le rodea y, por tanto, a su
realidad modelizada que es la imagen. Pero, aunque la pefcepcién
sea muy selectiva, percibir, en ningtn caso significa modeli-

zar, ¢cuéndo se completa, entonces, este proceso modelizador?

Como ya anunciaba en el segundo capftulo, dicho proceso culmina
con una segunda operacibén que es la de representacibén. Percep-

cibn y representacibn son, pues, los dos grandes ojos del puen-—
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te que une la realidad con su imagen.

Conviene aclarar de qué modo la representacidn significa culmi-
nar este modelo de realidad. La operacién de representar, es un
acto humano a mitad de camino entré dos realidades: la objetiva,
confundida a veces con la naturaleza, los seres o los aobjetos,

y la figurativa, que pertenece a esa clase de entes de realidad
simbblicos, como puede ser la miisica, y que no constituyen corre-

latos, en ningin caso, de esa otra realidad objetiva.

Al releer con posterioridad a la primera redaccién de estas
iineas, un pasaje de una obra de Pierre Francastell, he creldo

ver una confirmacibén a esta idea en este pérrafo:

"La imagen no traduce necesariamente
valores del mismo orden que los sim-
bolos linglUfsticos o mateméticos;

no traspone automticamente percep-—
ciones, relatos o textos. El hecho

pléstico no se reduce a 1los an&logos."

(1)

Conviene tener en estos momentos cierto rigor terminolégico y
distinguir claramente entre dos conceptos muy distintos: la .
imagen como correlato de la imagen como modelo de realidad (2).
La primera unicamente existe en la retina y nada tiene que ver
con el curso de esta exposicibén. La segunda, la imagen-modelo,
coincide con esa realidad figurativa de la que estamos hablando.
S6lo con esta distincién seméntica se podri obviar la contra-—
diccién en la que, supuestamente, habria caido en el capftulo

segundo al afirmar que la representacibén, como segunda opera-
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cibn modelizadora de la realidad, se basaba en la relacibn exis-
tente entre los elementos constituyentes de la realidad objeti-
va y los elementos bisicos de la imagen, especificos de cada me-
dio plastico. Estos elementos plasticos son los que le confieren

esa caracter{stica de modelo a la representacibn.

En funcibn de lo anteriormente expuesto, es 16gico comenzar el
tema de la representacidn estudiando esos elementos bésicos de
la imagen en los que aquella se basa y que, como ya se ha di-
cho, son modelizaciones de esos otros elementos que constitu-

yen la realidad objetiva.

En la representacibédn de esos elementos hay que considerar dos

variables: la naturaleza del medio de representacidn y las di-

versas modalidades u opciones representativas que cada medio

ofrece. La temporalidad como elemento de la imagen, por ejem-
plo, no puede decirse que sea un elemento especi{fico de ésta,
en sentido absoluto, y, sin embargo, la manera de modelizar el
tiempo que tiene el cine si es algo especifico de este medio;
de 1o que se deduce que no hay elementos especificos y no es-
pecificos, sino formas de modelizacibn o, si se quiere, modelos
propios de cada medio. En lo que se refiere a la segunda va-
riable antes considerada el espacio es un buen ejemplo. La re-
presentacibén espacial sigue caminos diferentes segin se trate
de un medio u otro, como ocurria en el caso anterior con el
tiempo, pero, ademés, dentro de un mismo medio de representa-
cibn (el pictérico, por ejemplo) existen diversas opciones de
modelizacibén de la realidad que hacen que esa otra realidad fi-
gurativa produzca resultados tan variables como si de dos me-
dios diferentes se tratara. Como ejemplo ilustrativo piénsese

en el resultado visual de dos representaciones bidimensionales
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una de ellas en perspectiva y la otra frontal, y, si se quiere
hilar mé&s fino, compérese una representacibdn con perspectiva
central y una perspectiva isométrica; los resultados, en ambos

casos, son contundentes.

En este primer capf{tulo dedicado a la representacibén de la ima-
gen llevaré a cabo un estudio morfolbgico de los elementos bé-
sicos que la constituyen, y dejaré para el siguiente capitulo

el estudio de los fundamentos de la evolucidn representativa.

Al hablar de los elementos bé&sicos de la imagen, he creido con-
veniente confeccionar un sistema que permita su clasificacibn
segiin las diferencias propias de su naturaleza, de tipo bésico
y dgeneral porque, de lo contrario, perderfa su sentido de orde-
nacién dado que, si entendemos como elemento icbdnico todo com—
ponente material o formal que pueda poseer una imagen, el resul
tado serfa una interminable relacién de elementos que, como di-
go, haria ineficaz este anllisis horizontal de la naturaleza

icénica.

Se distinguen, en primer lugar, 1o que podriamos llamar elemen—
tos materiales de esos otros elementos que, a falta de un nom-
bre mejor, denominaré formales y que van a ser el objeto de es-
te capitulo por razones de especificidad y disefio de la inves-
tigacibén. Se pretende estudiar su naturaleza, absolutamente
cambiante en todo agente pléastico en su relacibén con los demés,
y algunas de las caracteri{sticas formales dominantes de estos

elementos.

Comenzaré con el espacio que, junto con el tiempo, constituye

los elementos estructurales o parémetros bésicos de la imagen.
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Ahora sblo abordaré, no obstante, problemas parciales relacio-
nados con la naturaleza espacial, ya que el capitulo siguiénte
estari dedicado, casi exclusivamente, al problema de la evolu-—

cién de la representacidn.
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4.1. Las dimensiones espaciales.

Toda la dialéctica espacial en 1o que a sus dimensiones se
refiere ha transcurrido siempre en torno a dos tipos de espa-
cio, el bidimensional y el espacio con profundidad. Se propo-
nen a menudo clasificaciones icénicas basadas en 1la natura-
leza bi o tridimensional de la imagen, que no resultan efica-
ces, porque la fnica distincién posible seria aquella que tu-
viese en cuenta por un lado las imégenes que poseen relieve o
profundiad reales y; por otro, aquéllas en las que este rasgo
se encuentra simulado por cualquier procedimiento. En este se—~
gundo tipo de im&genes su caracter bi o tridimensional no es
un hechpo de suficiente entidad para que sirva como criterio de

clasificacién.

Otra caracteristica espacial sobre la que se ha escrito mucho,
es la de los limites del espacio; GIBSON (1.974) es, quiza,
el més significado ejemplo, como tuve ocasibén de comentar en
la primera parte del capftulo tercero, al analizar las teo-
rias psicoffsicas de la percepcibén. La explicaci6tn a éstas

y otras cuestiones, a mi juicio, hay que buscarla en el com-
portamiento de los mecanismos de aprehensibén espacial del per-

ceptor.

Es un hecho probado, desde’los albores de la psicologfa Gestalt,
que el hombre, de una forma innata, unas veces, y aprendida,
otras, organiza sus percepciones espaciales. Son decenas las
obras que se han dedicado a explicar tales leyes de organiza-
cibén; yo también las he enuniado, brevemente, en el capitulo

dedicado a la mediacibn visual.
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Uno de los principios de organizacibén de la naturaleza espacial,
sin duda, el m&s elemental, es la tendencia innata de articular
nuestra experiencia espacial en un minimo de dos elementos: la

figura y el fondo. Veamos por qué razones esta sencilla articu-

lacién puede aclarar la naturaleza del espacio.

Si se afirma que la imagen bidimensional no existe, probable-
mente se producirfan reacciones de sorpresa, sin embargo, se

pueden explicar las razones de tal afirmacién.

Si admitimos, sin problemas, que nuestra visibn es tridimensio-
nal, es, sin duda, porque nuestra experiencia vital se desarrol-
la en un mundo de volimenes. Las dos dimensiones de nuestras re-
tinas no son m&s que una imperfeccién tebrica, si las compara-
mos con la experiencia visual que nos proporcionan. Algo simi-
lar ocurre con la llamada imagen bidimensional; si la analiza-
mos desde una perspectiva material, desde luego que tales imé-
genes existen, ahora bien, gexiste realmente esa imagen bidi-

mensional desde el punto de vista de la experiencia?

Fig. 4.1
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En el sencillo esquema de la pAigina anterior se produce la ar-
ticulacién perceptiva en figura y fondo. Hay un &rea, normal-
mente triangular, que tiende a percibirse como figura y el &rea
circular como fondo, El hecho de delimitar cull es el &rea per-
cibida en una y otra categoria, no es aqui importante. Lo que
quiero hacer constar es que entre la figura y su fondo envolven-
te, existe fenomenolbgicamente, un cierto distanciamiento espa-
cial. Nuestra experiencia tiende a percibir una cierta profun—
didad pese a. que, como en el caso de la retina, se trate sblo

de una paradoja visual.

Si volvemos al principio de nuestro planteamiento sobre la na-
turaleza dimensional del espacio, hay que decir que este fenb-
meno de articulacién es eficaz en un tipo de espacio concreto

como el representado por un esquema cerrado y homogéneo que se

inserta en un espacio ilimitado que, en sentido absoluto, es el
finico posible ya que el espacio limitado, cuando existe, no es
otra cosa que un nivel de profundidad ms, en un esquema de va-

rios términos.

Conviene responder ahora a otra pregunta importante para el
tema que nos ocupa: ¢Cbmo percibimos la paraddgica profundidad
en un esquema bidimensional similar al que me ha servido ante-
riormente de ejemplo? Hay que hacer notar que me refierb a la
percepcibédn de la profundidad espacial, en la que entran en jue-
go diversos elementos materiales del mundo que nos rodea, y que
ya han sido indicados en las notas del capftulo tercero. Un ejem

plo gréfico puede servirnos para responder tal pregunta:
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Entre los cuatro esquemas de la pAgina anterior existen diferen-
cias en orden a la distancia aparente entre las dos figuras com-
binadas. Esta sensacibén de profundidad originada por tal distan-
ciamiento es ademés creciente a partir del esquema uno de esta
figura anterior; ga qué se debe este fenbmeno? En el apéndice
uno de este trabajo ,podré& encontrarse el cuestionario que se
someti6 a una muestra cualificada de sujetos (todos ellos eran
estudiantes de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense), los cuales confirmaron la hipbtesis inicial de

que la percepcibén de la profundidad en la imagen bidimensional

depende, fundamentalmente,®del principio de simplicidad.

Con los resultados de la prueba mencionada se puede afirmar que:

la profundidad se percibir& en una composicibn cuando ésta su~

ponga la proyeccidn de un espacio tridimensional, cuya estruc-—

tura sea mas sencilla que la de la proyeccién bidimensional. De

este modo es fhcil explicar por qué en la figura 4.2.1, el dis-
tanciamiento entre ambos elementos apenas existe y sin embargo
en la 4.2.3, de proyeccibén bidimensional menos estable y sen-
cilla, la sensacién de profundidad del circulo con respecto al
cuadrado aumenta considerablemente. Este efecto llega al culmen

en la figura 4.2.4.

Vemos, pues, que percibir un espacio plano de una forma tridi-
mensional no es, en muchas ocasiones, mis complejo que hacerlo
de acuerdo con 1as_Cds dimensiones; el criterio que rige este
hecho es 1la simplicidad de la proyeccibén espacial sobre el pla-

no.

Otro hecho para el que este criterio resulta vélido es 1o que

ARNHEIM (1.979,286) denomina "“deformaciones", Se refiere dicho
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autor a esquemas representados en el p]ané como desviaciones de
estructuras mis sencillas, gracias a las cuales se favorece la
sensacibén de profundidad 1o que crea, por tanto, un nuevo espa-
cio. Asf la figura 4.3. resulta, una deformacién de un cuadra-

do, debido a lo cual aporta espacialidad al plano:

Seglin Arnheim:

"Los objetos pueden participar de la terce-
ra dimensibén de dos maneras: inclinéndose
respecto al plano frontal y adquiriendo vo-

lumen o redondez."

No se debe confundir la deformacibén con el cambio de forma, en-
tendido aqui como el aspecto visual de un objeto. La deforma-

cién, si se da, implica un cambio de su estructura.

Cierro este breve punto sobre los esquemas deformados como fbr-

mula de creacibén de espacio, con una nueva cita de Rudolf Arnheim



-188-

que considera este hecho clave en la percepcién de la profundi-

dad en un plano bidimensional:

"La deformacibén es el factor clave en la per-—
cepcibn de la profundidad, porque hace que
disminuya la simplicidad y aumente la tensibn
presente en el campo visual, y con ello susci-
ta una demanda imperiosa de simplificacibn y
relajacibn. Esa demanda puede ser satisfecha
en.ciertas condiciones, transfiriendo algunas

formas a la tercera dimensién." (3)

Existe una tercera manera de percibir profundidad en un plano
bidimensional: los gradientes. El concepto de gradiente esté
desarrollado en el apéndice final dedicado a la "lexicologia
de la imagen". El autor que mis se ha ocupado de tal concepto
es GIBSON (1.974), pero cito, aqui , una definicién de ARNHEIM
(1.979,305) que resulta breve y concisa. Segln este autor un

gradiente:

",..es un aumento o disminucibén graduwal de al-
guna cualidad perceptual en el espacio y en el

tiempo."

Cualquier elemento pléstico, la textura, el tamafio, el color,
la forma... puede constituir un gradiente, y éste ser& mls efi-
caz en cuanto a la sensacibn de profundidad a medida que l1a pro
gresién del elemento que crea el gradiente se manifieste de
forma mas regular, El sistema comin de creacibn de espacio tri-
dimensional en un plano de dos dimensiones, la perspectiva cen-

tral, es un ejemplo de gradiente. Y, para hablar de obras con-
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cretas, "Una tarde en la Grande Jatte" de Seurat es otro buen
ejemplo de un gradiente de tamafio que aumenta sensiblemente la

profundidad del cuadro.

He hablado hasta ahora de las dimensiones del espacio y de cébmo
se percibe esa paradbjica "tercera dimensibén" allf donde no exis
te objetivamente, es decir, en un plano bidimensional. He des-
crito parte de la naturaleza espacial no en su dimensibén fisica,
sino en la psicolébgica, en relacidn con la aprehensibén que el
espectador hace de ese espacio pléstico. Me he referido solamen-
te al espacio bidimensional pdrque, como ya dije, al principio
del capitulo, la percepcibdn del espacio fisico tridimensional
con sus claves para la percepcidn de la distancia y la profun-—
didad, pertenecen a esa primera operacibdn de modelizacibn de

la que he hablado en la primera parte del tercer capitulo (vea-
se el epigrafe 3.1.3.2.) y lo que me interesa ahora es la re—
presentacibn de los elementos formales que componen la imagen.
El espacio, y también el tiempo, posee una doble naturaleza co-

mo muy bien ha sefialado BERGER (1.976-a,201):

"También el espacio pictbrico es ambilguo. Lo
mismo que la pantalla vacia, es una porcibdn
de espacio definida por sus dimensiones, y
lo mismo que la pantalla durante la proyec-
cibn, es el lugar de una realidad en la que
cosas que sabemos ficticias son tenidas por
verdaderas. Toda obra pintada se presenta,
pues, a nosotros como un espacio a 15 vez
real e imaginario, de un lado definido por
sus dimensiones geométricas y su naturaleza

material, de otro por las formas imaginarias
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que lo habitan. Importa sobre todo precisar
que éstas no anulan a las primeras, sino que

las metamorfosean."

Esta naturaleza real e imaginaria de la que habla René Berger
es quiz4, la caracteristica m&s importante del espacio plésti-
co como recipiente de gran parte de esa doble naturaleza espa-

cial, y le confiere unas caracteristicas variables. El estudio

del espacio pléstico supone, por tanto, estudiar los elementos

que lo crean.

Después de distinguir los elementos materiales de los formales,
y, dentro de este segundo grupo, propongdgc un nuevo nivel de
clasificacibén en orden a la naturaleza diversa de estos elemen-

tos, que los agrupa en tres conjuntos: morfolbgicos, dinémicos

y escalares.

4,1.1. Elementos morfolbégicos de la imagen.

EBEstos elementos se caracterizan por poseer una presencia real
y matérica dentro de la imagen; mediante esta presencia y las
relaciones plasticas que producen constituyen ese espacio plés—
tico o figurativo al que ya se ha aludido, y quedan asociados
a dicho espacio. Puede decirse que son 1o0s responsables espa-

ciales de la imagen.

Me voy a referir a seis elementos diferentes: el punto, la 1i-

nea, el plano, la textura, el color y la forma.
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4.7.1.1. E1 punto.

DONDIS (1.976,55) 1o define como:

",..la unidad més simple, irreductiblemente

minima de la comunicacibén visual."

Sus dimensiones fisicas, sin embargo, no son, ni mucho menos,
un factor importante lo mismo que su aspecto visual, aunque
tradicionalmente se asocia a una forma circular. La materiali-
dad del punto puede constituir una escala que vaya de un nivel
cero en el que éste objetivamente no existe, independientemen-—
te de que ejerza su funcibn de agente pléstico en tal circuns-—
tancia, hasta unos niveles midximos en 1os que el punto adquie~

re una superficie susceptible de ser medida (l&mina 4.1.).

El centro de una superficie, y sobre todo si ésta es regular,
es un punto, que aunque no esté sefialado fisicamente ejerce una
influencia nada desdefiable sobre el espacio del plano porque
constituye uno de los centros de atencibn. Lo mismo ocurre en
una representacién en perspectiva central con el punto de fu-
ga de la composicidén, incluso aunque las lineas no lleguen a

converger.,

Otra caracteristica del punto es su naturaleza dinfmica. Un pun-
to totalmente sbélo en un cuadro, crea grandes tensiones que de-
penden, fundamentalmente, de su ubicacién en el mismo. Veamos

esto con algunos ejemplos gré&ficos:
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Un punto central estabiliza la
composicién al coincidir el
centro geométrico (primer nu-
cleo jer&rquico) con el esti-
mulo visual (segundo centro

jeréarquico).

Al disociarse de una forma po-
co clara ambos puntos de aten-
cibén, se produce una tensibn
desde el estimulo puntual al

centro geométrico del cuadro.

En una ubicacién menos ambigua,
la tensibén decrece, sobre todo
si el punto no se encuentra
sobre alguno de los principa-
les ejes estructurales (verti-

cal-horizontal-diagonal).

Dos puntos en un espacio ce-
rrado crean un vector de cirec-
cibn, elemento éste altamente

dinidmico en una composicién.



Lamina 4.1. Foto my awmplinda
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El punto es, adem&s, un elemento de constitucién de la imagen;
fundamentalmente de la imagen registrada{ Las tramas de puntos
son el fundamento de los medios mecénicos de reproduccibn de
la imagen. Compérese la fotografia reproducida en la l&mina
4,2, con una ampliacibn parcial en la lamina 4.1. En otro tipo
de imégenes no registradas, el punto posee también esta carac-
teristica configurante. El1 impresionismo es un buen ejemplo y
la obra de Seurat es muy ilustrativa en este sentido porque es-
te pintor utilizaba cuatro colores (rojo, azul, amarillo y ne-—
gro) tan sblo, mediante los cuales consiguid imbgenes muy pe-
culiares. Su método, de algin modo, es una anticipacibn al fo-
togfabado en cuatricomfa utilizado actualmente para las repro-

ducciones cromiticas.

Resulta dificil descubrir la importancia visual que un elemen-
to tan sencillo puede llegar a tener en una imagen, y, sin em-
bargo, basta observar muchas de las obras de la pintura contem-—
pordnea para advertir que se trata de un elemento pléstico muy
significativo. Algunas de las obras de Kandinsky o Mird son

buen ejemplo.

4.1.1.2. La linea.

Es un elemento visual de primer orden. Sus usos en la comunica-
cibn visual son infinitos, como lo demuestran los paisajes urba-—
nos que constantemente se encuentran definidos y limitados por
estructuras lineales, o las grafias, compuestas casi exclusiva-
mente por 1ineas, o los planos, esquemas, patrounes de moda, 1o

mismo que multitud de disefios.
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BERGER (1.976~a,231) hace notar, también, los innumerables fines
a 1los que la linea se presta como elemento plistico, pero sin

embargo hace una puntualizacibén muy acertada:

", ..en tanto que (la linea) sirve a esos fines,
queda fuera del dominio del arte, en el cual
no entra en realidad, m&s que a partir del mo-
mento en que, sea cualquiera el fin que sirva,
tigne en cuenta su misma naturaleza, su cua-

lidad gréafica."

Para no crear nuevos problemas de competencia arti{stica con-
cluiré esta afirmacibén de René Berger al asignar a este ele-

mento dos grandes funciones: sefialar y significar. Es eviden-—

te que la topografia no entra dentro de nuestro campo de inves-—
tigacibn. Por eso me voy a dedicar, exclusivamente, a las fun—

ciones de significacién de la linea como elemento pléstico.

Igual que ocurria con el punto, no son sus cualidades y dimen-
siones materiales las que importan en la consideracibén de la
linea como agente pléstico, sino, mis bien, sus diversos com-
portamientos que son diferentes segin las funciones que ésta
cumpla en la imagen. De estos dos puntos, su definicién mate-
rial y sus funciones me voy a ocupar a continuacidén para ter-

minar con una propuesta taxondémica de este elemento icbdnico.

En cuanto al primer punto, no deja de ser una pequefia perogru-~
llada definir este elemento; ademis la linea como elemento
pléastico es indefinible, ya que jamés existe aisladamente. Me
abstengo de formular definicién alguna pero reproduzco dos

pertenecientes a otros tantos autores, Dondis y Knobler, que



-196-

se han dedicado al estudio de lcs elementos plésticos y del len-

guaje visual:

"La 1i{nea puede definirse como un punto en mo-
vimiento o como la historia del movimiento de

un punto." (4)

"Pudieramos decir que una 1linea es una forma
tan larga en proporcibn a su anchura, que ten—
demos a desdefiar la dimensién de anchura y dar
por supuesto que el elemento tiene solamente

una dimensibén de longitud." (5)
En cuanto a las funciones plésticas de la linea son muchas y
muy diversas, aunque dgeneralmente pasan desapercibidas debido

a su sencillez. Las mis importantes podriamos resumirlas asi:

1. Las lineas crean vectores de direccién y, por lo

tanto, aportan dinamicidad-al plano. Estos vectores son uno
de 1os elementos que mas condicionan la lectura visual de una
imagen ya que imponen a su vez una direccién de lectura deter-

minada.

2. La 1inea separa dos planos entre si. Sobre todo

los contornos lineales que marcan las diferencias cualitativas
existentes entre dos &reas de diferente intensidad visual. En
esta separacibén de planos no es la linea el Gnico agente que
interviene; tal separacibén puede conseguirse, igualmente, me-
diante el contraste cromatico, pero, en este caso, aunque la

1inea no exista como tal, fenoménicamente se percibe igual que
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si tuviera una presencia objetiva.

En 1o que se refiere a este fendmeno de disociacibén de super-—
ficies, aunque la linea no sea el Unico elemento pléstico ca-—
paz de llevarlo a cabo (ya que no sbélo el color, sino las tex—
turas y otros elementos consiguen el mismo efecto) si es el

elemento mis activo y el mis simple para conseguirlo.

3., Una tercera funcibn lineal es la de dar volumen
a los objetos bidimensionales mediante el sombreado, que se
consigue superponiendo lineas curvas casi tangentes a la 11-
nea de contorno que delimita la superficie plana del objeto al
cual se le quiere otorgar esa naturaleza tridimensional. Los
grabados de Durero son, sin duda, el mejor ejemplo de esta fun-
cibn lineal y, a la vez, demuestran cbémo un procedimiento tan
simple logra unos resultados tan eficaces para la representa-

cién de la tercera dimensidn en el plano.

4. La pintura ha aprovechado la facultad de la linea
para representar la tercera dimensibn, y as{ resulta casi una
norma que ante asuntos o temas en 1los que la profundidad apenas
se puede representar (como pueden ser l1os bodegones en 1los que
el espacio real es tan limitado que no se puede sugerir con gra
dientes de tamafio, color o cualquier otro elemento), el artis-—
ta recurre a objetos lineales para aportar esa profundidad de
la que la escena carece, al introducir en el plano del cuadro
cuchillos, pipas de fumar u objetos similares de estructura ab-
solutamente lineal, que son dibujados en diagonal con el resto
de la composicibédn para favorecer la profundidad. Hay que decir,
en relacibén con este hecho, que si la linea es, en si misma, un

elemento dinamizador, cuando se aloja sobre la diagonal del pla
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no, esta propiedad es, todavia, mis acusada.

5. Por Gltimo y como resumen de otras funciones se-
cundarias, puede decirse que la linea es un elemento pléstico
con la suficiente fuerza, en si{ misma, para vehicular las ca-
racteri{sticas estructurales (forma, tamafio, equilibrio, propor
cién...) de una imagen. Baste como ejemplo cualquiera de los
gr&ficos que se incluyen en el anélisis de®Guernica" en el capi
tulo sexto, los cuales se componen exclusivamente de superfi-
cies en blanco y neéro. En cualquiera de los dos casos la 1i-

nea es el elemento determinante de dichas superficies.

En este apresurado recuento de las funciones plésticas de la
1inea no hay que olvidar, tampoco, que la linea es la base del
dibujo, y, por ello, en gran numero de imlgenes, llega a consti-

tuirse en el elemento dominante.

A partir de estas funciones descritas es posible construir una
pequefia taxonomia teniendo en cuenta los diversos usos de la
linea en la imagen. Tal clasificacién por supuesto, no preten—
de ser determinante y tiene aqui{ como siempre, un carécter de
propuesta. Podriamos hablar entonces de los siguientes tipos

de lineas:

1. Linea objetual. La linea en este caso, se percibe

como un objeto unidimensional. Un buen ejemplo son los picto-
gramas. Para que un conjunto de lfneas se perciba como un obje-
to, deben formar una estructura més simple que la suma de las

mismas sin una ley de ordenacibn.

2. Linea de sombreado. Como ya se ha dicho anterior-




~200-

mente, al hablar de las funciones de la linea, un conjunto de
lineas paralelas y generalmente curvas, crean una sensacibn de

volumen y profundidad.

3. Linea contorno. Para una multitud de imAgenes, es—

te tipo de 1fnea constituye su definicién formal. La pintura
primitiva nunca prescindié del contorno, para los artistas prerre
nacentistas era un elemento de seguridad, algo asf como tener
la garantfia de que la masa cromética no se iba a escapar del 1lu
gar donde debfa estar. Este procedimiento se comienza a olvi-
dar en el renacimiento con el "sfumatto". Algunos movimientos
contemporéneos, como el cubismo, vuelven al uso de la linea

contorno.

BERGER (1.976) habla, adem&s de la linea contorno, de otra mo-
dalidad que es la linea recorte. A mi juicio, las diferencias
entre ambas lfneas existen no tanto por la mayor definicién de
las figuras cuyos limites se encuentran marcados por esta 1{-
nea recorte de la que habla Berger, sino porque esta linea per-
fectaﬁente nitida pertenece a un espacio bidimensional, y, sin
embargo, la linea contorno, se asocia mucho mis fdcilmente a un
espacio con profundidad, al no estar las figuras tan nitidamen-
te diferenciadas como en el caso anterior. Incluyo dos repro-
ducciones de obras en las que se pueden apreciar estas diferen-—
cias. BEn la l1%mina 4.3, un cuadro de Hans Maler, vemos cémo

el espacio pictérico es frontal y carece de profundidad, los
1{mites de la zona endotbpica de la composicibdn estén perfecta—
mente acotados por esa linea recorte de la que habla Berger.
Sin embargo en la l&mina 4.4, Frans Floris el autor de ese "Re
trato de mujer", ha tridimensionalizado el espacio pictérico

considerablemente con una serie de procedimientos plasticos uno

XX



201

¢ .
. Lam. 4.3. "Retrato femenino", de Hans laler.

La linea delimita la figura.

/ é’ﬂ""‘.l E



2od bs

Lam. 4.4. "Retrato de mujer", de Frans Floris.
Profundidad sugerida por la desradacion del
contorio.
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de 1os cuales es la degradacidén de la linea que limita la figu-
ra. (6)

4.1.1.3. E1 plano.

Introduzco aunque sea brevemente, este elemento en el primer
grupo sblo porque es necesario hacer unas puntualizaciones so-
bre el mismo. Los autores que han tratado el tema no diferen-
cian, al hablar del plano, si se refieren a un elemento plés—
tico definido linealmente, o, por el contrario, al marco espa-
cial en el que se inscriben los elementos plésticos que aqui
estamos considerando. Es f&cil encontrar en este sentido, tér-
minos como superficie, cuadrof formato, encuadre, usados indis-

criminadamente como sinbénimos de plano.

En este proyecto de investigacién es necesario hacer las dis-
tinciones seménticas necesarias a fin de fijar un campo de sig-
nificado preciso para cada uno de los términos especificamente
icbnicos; éste es uno de los objetivos del presente trabajo, y,
por ello, no voy a entrar, ahora, en disquisiciones como ésta
remitiendo sobre este punto al apéndice de "lexicologia de la

imagen" que se incluye al final del trabajo.

En cuanto a los dos posibles sentidos del término plano, es

evidente que aqui se identifica con un elemento pléstico bi-

dimensional limitado por lineas u otros planos. En otro sen-

tido, es decir, del plano como marco espacial, me ocuparé con
mucho mis detenimiento en el epigrafe dedicado a la composi-

cibén pléstica que se encuentra en este mismo capitulo.
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El plano es, junto con la linea y el punto, el elemento mds
sencillo de la imagen, pero presenta ya un mayor nivel de com-
plejidad que los anteriores sin embargo, ya que se percibe aso
ciado fundamentalmente a otros dos elementos de este primer

grupo: la textura y el color. N

Como ya se dijo antes, el hecho de incluir aquf este elemen-

to sélo obedecia a razones de claridad. El plano ha sido no obs
tante un elemento pléstico muy utilizado en las vanguardias ar-
ti{sticas contemporéneas, en su empefio por descomponer el espa-
cio. La obra de Braque y Picasso, en su periodo "analitico",

en torno a 1.910, es buen ejemplo de ello.

4.1.1.4. La textura.

Antes de ocuparnos de las propiedades de este elemento, vea-

mos 1o que dicen los pocos autores que 1o incluyen como un ele-
mento icébnico. Casi todos ellos coinciden en la importancia vi-
sual de las superficies texturadas pero apenas dedican unas po-

cas 1ineas a su estudio sin embargo.

Para MOHOLY-NAGY (1.972,40), un material ce define en funcién
de cuatro elementos: estructura, textura, aspecto superficial
y por el agrupamiento de las masas. Por estructura entiende la
composicién inalterable del material; asi{ la estructura del
papel es fibrosa, cristalina la del metal, etc. La superficie
externa de ese material serfa la textura del mismo, y del tra-
tamiento, ya sea natural o mecénico de dicho material, se ob-

tendria su aspecto superficial. Segun Moholy-Nagy, las defini-
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ciones de estos tres elementos, estructura, textura y aspec-

to superficial, son intercambiables.

En un sentido similar se pronuncia KNOBLER (1.970,108), al
constatar la dificultad para aislar algunos elementos plasti-
cos individuales en multitud de obras:

"...el empaste de la pincelada puede ser tex-

tura, forma y color simultaneamente."
Para DONDIS (1.976,70), la textura:

"...estl relacionada con la composicién de una
sustancia a través de variaciones diminutas en

la superficie del material."

KEPES (1.976,206), comenta que, gracias a la microfotografia
y a la fotograffa aérea, el hombre y, en particular, el pin-
tor han descubierto infinitas variedades texturales que han
ido aportando progresivamente a sus obras. La textura es un
elemento visual idbneo para dilatar o comprimir el espacio y
crear nuevas relaciones plésticas. Gyorgy Kepes afirma en es-—

te sentido lo siguiente:

"En razbén de la relatividad de la escala espa-
cial, las diversas cualidades de 1os valores
texturales se han convertido en los dnicos
signos visibles que pueden indicar las relacio

nes espaciales."

MUNARI (1.979,21) piensa, por Giltimc, que la textura es un ele-
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mento que sensibiliza y caracteriza materialmente a las super-—
Ficies. Le atribuye el méximo valor plastico al afirmar que

en algunas ocasiones:

"BEs la misma materia de la textura la que for-
ma las imagenes, al densificar o espaciar el

fondo. "

La textura es para mfi, un elemento plastico en el que coexis-
ten unas cualidades tictiles y 6pticas. Son dos, pues, las mo-
dalidades de sentidc afectadas por este elemento; aunque tam—
bién son consideradas superficies texturadas aquellas que sblo
afectan al sentido de la vista y que suponen transformaciones
de experiencias tlctiles en representaciones visuales. Este Gl-

timo tipo de texturas son las mis interesantes.

La textura tiene dos dimensiones bésicas: una perceptiva y otra
pléstica. Dentro de la primera conviene recordar que las textu-
ras (ver epfgrafe 3.1.3.7.) son una de las dos variables de es-—
ti{mulo para la visién junto con las luminicas y que en el epi-

grafe citado se definfan asi:

"Las variables texturales vienen definidas por
la agrupacién de estos puntos luminicos (el
otro tipo de variables de est{mulo) entre si,
es decir, por el gradiente. Asf una imagen re-
tiniana, es un conjunto de puntos de color que
puede variar en su cualidad cromética o en la

agrupacibn, "
La textura es pues, junto con la luz, el elemento visual nece-

XX
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sario para la percepcibn espacial, y la visién en profundidad
depende ademis de ella, en gran medida, ya que ésta es el pro-
ducto de la conjuncidén de dos imégenes dispares; si no existe
disparidad, la percepcibdn es mis dificultosa. Para que exista
es necesaria una cierta textura en las superficies. Un firma-
mento uniformemente azul, o la oscuridad total, no producen
ningtn tipo de disparidad y, por tanto: la visién estereoscéd-
pica no es posible. La operacién ocular de enfoque por otra
parte, tiene también relacién con un cierto estf{mulo textural,
No es posible enfocar un 0jo ni una clmara fotogréfica sin un
punto de fijacibn, y estos sblo existen en las superficies

texturadas.

La dimensi6n pléstica de las texturas no es menos importante
ya que el aspecto superficial que presentan muchos objetos e

imigenes influye en el resultado visual de estos.

La textura colabora en la construccibdn y articulacién del es-
pacio porque crea superficies y planos. Un espacio limitado
por una forma lineal no significa plé&sticamente 10 mismo que

si su superficie interior aparece texturada.

Aunque es un elemento fundamentalmente asociado a la superfi-
cie, también es dificil separarlo del color, sobre todo cuando

éste es de naturaleza pigmentaria,

La textura depende en gran medida del soporte empleado en la
representacién de la imagen. En la imagen fotogré&fica, por ejem
plo, la diferente sensibilidad del tipo de emulsibn empleada

va a condicionar el resultado textural de la imagen; no es lo

mismo en iguales condiciones de luz, emplear una emulsibn de
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400 ASA que una de 25, la primera dar& una imagen mucho més
texturada que la segunda.‘Algo similar ocurre en la imagen
creada, la textura de una imagen pictbérica dependeré, en gran
medida, de la estructura material y de la propia textura de
la tela o soporte sobre la que se trabaje. En este _tipo de
im&genes 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 dleo o al pastel.

4.1.1.5. E1 color.

De todos los agentes plésticos que voy a analizar, es éste el
que m&s literatura ha producido. Un sinfin de autores se han
ocupado del color desde la fisica hasta la filosoffa (Goethe,
Schopenhauer...) La naturaleza y comportamiento cromético, sin

embargo siguen ofreciendo dudas en multitud de aspectos.

Una recapitulaciébn de las principales teorfas modernas del co-
lor podria abarcar desde la publicacién, en 1.718, de Opticks:

or a treatise of the reflections, refractions, inflections and

colours of light de Newton, hasta la reciente e interesante

obra de Harold KUppers, Fundamentos de la teoria de los colores

(1.980). Entre ambas han aparecido, como ya se ha dicho, cente-
nares de libros que monogr&fica o parcialmente han abordado el

complejo mundo del color.

Es necesario hacer unas puntualizaciones muy parciales sobre
algunos aspectos de la naturaleza cromitica que siguen sien-

do confusos debido a las contradictorias explicaciones que de



-209~

ésta se han dado a veces, y, a continuacién analizar las princi
pales funciones que el color cumple en la imagen como agente
pléstico, lo que permite entender a ésta como una ordenacibén

sintéctica de elementos.

4,1.1.5.1. Algunas puntualizaciones acerca de la naturaleza del
color.

1. Bl color no existe sino en la retina del observador.

No estoy de acuerdo con BERGER (1.976-b,13) cuando afirma:

"...el color y el ritmo no existen en lo abso-

luto, sino Unicamente en las obras."

A mi afirmacibn inicial el lector puede argumentar que no sdélo
el color, sino cualquier elemento visual, no existe para un ob-
servador hasta el momento que lo percibe, y, siendo cierta tal
argumentacibn, en nada contradice lo dicho, dado que el color

tiene una naturaleza absolutamente perceptiva, diferente a la

del resto de los elementos visuales, ya que la verdadera sinte-
sis cromitica se produce en la retina, a partir de la combina-
cibén de sensaciones producidas por la excitacibén luminica de
los conos sensibles al color. Determinadas sensaciones visua-
les, de forma, tamafio, etc, son mucho mis estables y constan-
tes que las sensaciones de color, las cuales necesitan unas
circunstancias ambientales (fundamentalmente luminicas) més es-

tables para ser percibidas.
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2. Sin redundar en explicaciones scbre la sintesis
aditiva y sustractiva del color, hay que decir que existen dos
sensaciones de color de naturaleza bien diversa, que podriamos

denominar color-luz y color pigmentario. Nos encontramos aqui

con el problema, tantas veces citado, de la nomenclatura, pero,
como en el caso anterior, también ahora es diferente por ser
mis complejo., Veiamos, al hablar del plano, que existia un
campo semantico impreciso y que algunos términos, como "cuadro",
"superficie" o "encuadre", eran tomados como sinbnimos a ve-
ces. Una vez hecha fal puntualizacibén todos sabfamos, sin em-
bargo, cull era el verdadero referente al que determinado tex-—
to se referfa. En el caso del color existe este primer nivel

de dificultad terminolbgica, y asf{ es f&cil encontrar términos
sinbénimos, como matiz, tono o croma, para referirse a la sen-
sacibén cromética producida por determinada longitud de onda.
Existe, ademis, un segundo nivel de ambigliedad que sblo se

da en =1 caso del color, que es la nomenclatura del propio ele-
mento. Reproduzco un parrafo de ARNHEIM (1.979,379) muy en con-

sonancia con 1o que estoy diciendo:

"Ya ennuestra época, Hilaire Hiler ha compila-
do una tabla de nombres de colores que indica,
por ejemplo, que el color correspondiente a

la longitud de onda de 600 milimicras recibe
en diversos autores los nombres de cromo ana-
ranjado, amapola dorado, anaranjado espectro,
anaranjado dulcamara, rojo oriental, rojo sa-
turno, anaranjado rojo-cadmio, o anaranjado

rojo."

Si a esto afiadimos, que pese a que el ojo humano distingue efi-
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cazmente una serie muy limitada de gamas cromAticas (si éstas
no se yuxtaponen), existen atlas de colores con cientos de da-
mas a las que hay que nombrar necesariamente (7), el problema
de la nomenclatura cromitica adquiere unas dimensiones cbsmi-

cas.

Hecha esta elipsis, y volviendo al inicio de este punto, empleo
el término color-luz para designar a los colores inmateriales,
y color pigmentario para aquellos de origen material. Esto me
da pie para hacer una nueva puntualizacibén sobre la que muchos

autores nunca se han puesto de acuerdo.

3. No todos los colores poseen igual naturaleza. Den-
tro de los colores-luz, existen unos que han sido denominados
de forma diversa y que aqui voy a nombrar segin la terminolo-

gia de KUPPERS (1.980). Me refiero a 1los colores primarios.

En la retina existen tres tipos diferentes de receptores cro-
miticos (conos) sensibles cada uno,de ellos, a las longitudes
de onda que se corresponden con las sensaciones de color rojo,
verde y azul., De estos colores primarios (que, segtin Klppers,
son las capacidades de sensacibén del b6rgano de la vista) se de-
rivan las restantes sensaciones de color, los llamados colores

elementales que son definidos por este autor como:

"...las ocho posibilidades indivisas de varia-
cibén que resultan de los tres colores prima-
rios, representan las sensaciones de color ex-
tremas que el 6rgano de la vista es capaz de

producir." (8)
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Hay que hacer notar dos cosas en relacibén con lo anterior. Pri-
mero, que las sensaciones de color rojo, verde y azul, son, tam
bién, sensaciones de color extremas; y, en segundo lugar, que
no existe material cromltico alguno que pueda producir tales

sensaciones al actuar sobre el ojo.
Los colores elementales se producen de la siguiente manera:

rojo + verde = amarillo
rojo + azul = magenta
verde + azul = cyan

rojo+azul+verde = blanco

A estos cuatro hay que afiadir el negro, que supone la ausen—
cia de los tres primarios, y estos tres que como he dicho, ac-

tdan también como colores elementales.

Reitero, una vez mis, la ambiglledad existente en torno a este
punto, tanto en lo que se refiere a las denominaciones de los
colores resultantec o elementales, como a esta consideracidén ya
que un hecho experimental, ha venido a crear nueva incertidum-
bre: el descubrimiento de las longitudes de onda a las que los
receptores son mas sensibles, y que no se corresponden exacta-—
mente con los tres colores primarios tradicionales para el co-

lor-1luz:

447 nanbmetros = azul
540 "
577 "

verde

amarillo

Hasta ahora al hablar en este epigrafe de los colores primarios,
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me he referido, siempre, a los colores-luz. BEstos primarios son,
en el caso de los colores pigmentarios, el rojo, el azul y el

amarillo (el verde se consigue por mezcla de estos dos Gltimos).

S8i en los colores-luz encontribamos dificultades de terminolo-
gfa, en cuanto a la definicién de las gamas cromiticas, estos
presentaban, en principio, una naturaleza con unas propiedades
mis objetivas que los colores pigmentarios para 1los cuales la
tnica teoria posible es la experimentacibén. En los colores pig-
mentarios el resultado visual viene condicionado, ademéis, por
otros hechos ajenos a su propia naturaleza. BEntre estos cabe

destacar dos:

1. La técnica empleada. En pintura por ejemplo, un
color de una vidriera ofrece un aspecto muy diferente al de
un tapiz o al de un mosaico. La interaccibn cromética, por ci-
tar 6tro ejemplo, no tiene el mismo efecto en una acuareala que

en una pintura al 6leo.

2. El1 soporte influye, también, en el comportamiento
final de los colores pigmentarios. La acuarela, por ejemplo, al
ser traslficida permite observar el fondo del soporte, mientras
que el resto de las pinturas lo cubren. La naturaleza y tipo de

aglutinante empleado influye, igualmente, en el resultado final.

4,1.1.5.2, Una propuesta de definicibn cromética.

Ya he mencionado las dificultades existentes para definir exac-

tamente una gama cromitica; en este sentido, me ha parecido muy
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til la propuesta por KUPPERS (1.980).

Una gama cromitica puede ser definida por sus colores primarios
y por los elementales. Veamos, en primer lugar, cudl es la co-

dificacién de una gama en cuanto a los primarios.

Cualquier gama de color se puede codificar con un sistema ter-
nario de dfgitos. Si se toma como unidad de sensacibén de color
el denominado por KUPPERS (1.980,36), "cuanto de sensacibén" una
gama podré ser definida a partir de tres valores, cada uno de
los cuales se corresponde con la cantidad de cuantos de sensa-
cibén que el color posea de cada color primario (Cp). As{, cuan-
do una gama posea la sensacibn mlxima de un cdor primario, és-
ta vendré consignada numéricamente con el 100%, aunque, para
simblificar la codificacibn, usaré para este valor numérico

méximo el dfgito 99. De esta forma, una gama de color quedard

definida por seis digitos, dos para expresar cada porcentaje

de color primario. Para intentar universalizar un poco mis es—
te sistema de designacibén de gamas cromiticas respetaré el or-
den alfabético ingilés comenzando por el azul y terminando por
el rojo. Reproduzco una tabla de codificacibn de los colores

elementales en la que se sigue este sistema.
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Az \ R Gama

99 99 99 Blanco
00 99 929 Amarillo
99 0o 99 Magenta
99 99 00 Cyan

99 00 00 Azul

00 99 00 Verde

00 00 99 Rojo

00 (o]¢] 00 Negro

Una gama cromitica hemos visto que se define cuantitativamente
a partir de los tres valores correspondientes a los colores
primarios. También puede definirse en funcibén de los colores

elem@éntales. Cada gama de color posee cuatro cantidades par-

ciales de color elemental en este caso. Un ejemplo gréfico

explicari esta cuestién:

Dada una gama cuya codificacién de colores prima-
rios (CCp) es (15,48,85), la representarfamos asi
gr&ficamente:
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azul verde rojo

Representacibén gr&fica que se corresponde con los
valores numéricos: '

i
00 00 00 N14
00 00 45 R45 L.—— Definicidn en cuanto a Ce
00 25 25 4‘\25
1 1 1 B
S 5 5 12—4
15 40 85 ~—m—————m—m—— Definicién en cuanto a Cp

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

N =99 - Ce. En el ejemplo anterior: N = 99-85 = 14
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4.1.1.5.3. Las funciones plésticas del color.

Hasta ahora he venido considerando algunos extremos relacionados
con la naturaleza fi{sica del color, asf como un mecanismo de
codificacién que pueda resolver, si su uso se extiende, la con-
fusibébn existente a la hora de definir una gama cromitica. Voy
ahora a estudiar las'principales funciones del color como agen-

te plistico en la imagen,

1. E1 color es otro de los elementos asociados al

espacio. En este sentido contribuye a la creacidén de un espa-

cio pléstico que puede tener una naturaleza bi o tridimensio-

nal dependiendo del uso que se le de.

BERGER (1.976-b,15) apunta estas dos opcicnes espaciales del
color, cuyo resultado va a ser un nuevo espacio plano, o bien
un espacio en profundidad (€l los denomina "superficie-espacio"
y "espacio-superficie" respectivamente).
"...en sentido amplio puede decirse que las
relaciones de colores obedecen a dos perspec-
tivas: la perspectiva cromitica y la perspec-
tiva valorista. En ésta los colores se compor
tan en funcidén de su mayor o menor grado de
intensidad luminosa; en la perspectiva cromé-
tica en funcién de un grado igual de satura-

cién." (9)

La denominada perspectiva valorista, es un gradiente de inten-
sidades luminicas, y constituye un.espacio en profundidad, en

el que son frecuentes las sombras y el claroscuro asi{ como las
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escenas muy contrastadas. Como ejemplo de esta opcidn valoris—
ta 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 ori-
gen se encuentra en el expresionismo alemén sirven como ejem—

plo de esta opcidbn valorista dentro de la imagen registrada.

La perspectiva cromética crea, por el contrario, un espacio
pléstico de‘dominancia frontal, un espacio plano. Los colores
forman aqui un bloque indiviso con la superficie. Es también
frecuente en esta perspectiva cromitica el contraste de luces,
pero, al contrario, que en la valorista, los colores no forman
un gradiente que es, en definitiva, el mecanismo para crear

profundidad.

2. Hemos visto que el color contribuye poderosamen-
te a la creacibn del espacio pléstico, pero ademis cumple otra

funcibn, si cabe, més trascendente: 1o estructura en diversos

R =
términos.

Este efecto 10 1llevan a cabo también otros elementos plésticos
(el tamafio dentro de una representacibén con perspectiva central,
el grado de nitidez de los objetos en un gradiente de foco, etc).
Esta capacidad de articulacibén espacial, sin embargo, es mayor
con el color. ¢Cémo se produce esta articulacibn? Mediante la
ordenacibn cromética en funcibn de las cualidades térmicas de
los colores. La denominacién de colores frfos y c&lidos no deja
de ser tan artificial como cualquier otra clasificacibédn. Lo que
si parece mis convincente, no obstante, es que determinados re-
sultados cromiticos producen una sensacién de acercamiento o

alejamiento de algunos términos dentro de un mismo plano.
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violeta
azul
verde
amarillo
anaranjado
rojo

frios célidos

3. El1 color es, por Gltimo, un elemento dinémico
dentro de la imagen. Al formar planos de color entre los cua-
les se establecen contrastes y otras interacciones que dinami-
zan dichas superficies. Una magnifica obra sobre esta propie-
dad del color es la de ALBERS (1.979) y, sobre todo, su primera
edicién en inglés, publicada por la Universidad de Yale en
1.963.

4.1.1.6. La forma.

"Form is the visible shape of content"

Ben Shahn.

Comienzo, cémo no, con una nueva rererencia al problema semin-
tico. La lengua inglesa ha solucionado un problema que en nues
tro idioma esti por resolver y se manifiesta siempre en el es-—
tudio de la forma. Existen dos términos en inglés "shape" y
"form" para designar la palabra espafiola "forma", y ambos, aun
que relacionados, se refieren a realidades diferentes que no
conviene confundir como sucede con mucha fecuencia en nuestro
&mbito linglistico.

Por "shape" se designa el aspecto visual y sensible de un obje



—227-

to, aquellas caracteristicas que se modifican cuando éste cam-
bia de posicién, de orientaciébn,o, simplemente, de contexto

(1as formas visuales se modifican entre si); de ahora en ade-
lante, y cuando sea necesario, al referirme a este concepto uti
lizaré la palabra forma. Para traducir el término inglés "form",

emplearé en espafiol los términos forma estructural o estructura,

con los que se designan aquellas caracteristicas constantes e
invariables y no siempre visibles de un objeto, ya que es posi-
ble que un objeto cambie de forma permaneciendo su estructura

constante.

Al hablar del color le atribufamos una naturaleza "absolutamen-—
te" perceptiva ya que se producfa en la retina. En el caso de
la forma, lo perceptivo tiene mucho que ver también, pues, si
bien es cierto que, al contrario de las sensaciones cromiticas,
las de forma son inherentes a los objetos, y, si poseen esa
existencia real y objetiva, es el aparato perceptivo humano
quien organiza la captacién de las relaciones estructurales de
un objetec, como ya vimos al enunciar las leyes de organizacibn
perceptiva en el capitulo anterior. Es importante pues, tener
presente, al iniciar el estudio de la forma, la ley bésica de

la percepcién que dice asf: "todo esquema estimulador tiende a

ser visto de manera tal que la estructura resultante sea tan

sencilla como lo permitan las condiciones dadas" (ver epigrafe

3.1.2.4.)(10). Y, al enunciar esta ley, nos encontramos con el
primer hecho que afecta al estudio de la forma: gcudndo es

simple una estructura?
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4.1.1.6.1. La simplicidad estructural.

La simplicidad puede estudiarse en dos niveles diferentes:

1. Al de la experiencia, un esquema es més simple que
otro cuando se percibe antes, se recuerda mejor, etc, No es un
método eficaz por si sblo ni objetivo para evaluar la compleji-—

dad estructural de una forma.

2. Al estudiar sus caracteristicas formales, es de-

cir, aquellos rasgos que constituyen el esquema estructural.

Estos dos niveles no se corresponden, a veces. Cémo analizar,
entonces, una configuracién en cuanto a su simplicidad? ¢Cuil
de estos dos niveles prevaleceri? Es evidente que el segundo,
Y, por ello, debemos analizar los componentes estructurales
del esquema. Deba hacer notar, en este sentido, que el nl-
mero de elementos que posea dicho esquema, no es un factor de-
terminante en su simplicidad formal; en un cartel publicitario
de la casa Yolkswagen, se vefa una gran cantidad de autombvi-
les que formaban el logotipo de dicha marca, esta imagen esta-
ba formada por muchos elementos y, sin embargo, su simplicidad
era absoluta. El nimero de elementos no es mids que un factor
secundario en 1o que a la simplicidad se refiere; ésta depen-
de bAsicamente de los rasgos estructurales genéricos (r.e.g.)
que posea el objeto (y que han sido definidos en el epigrafe

3.2.3.1.), responsables de la estructura del mismo.

Se podria establecer un primer intento de definicibn de la sim-—

plicidad de una estructura al afirmar que ésta seri tan sencil-

la cuanto menor sea el numero de r.e.d., que posea.
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SegGin ARNHEIM (1.979,73), estos rasgos estructurales pueden ser
descritos, en 1o que a la forma estructural se refiere, en fun

cibn de dos variables: &ngulo y distancia.

"Si aumentamos de diez a veinte el nimero de
radios igualmente espaciados dentro de un cir
culo, el nlmero de elementos se habr& incre-
mentado, pero el de rasgos estructurales per-
maneceri inalterado; pues, cualquiera que sea
el nimero de radios, una sbéla distancia y un
solo &ngulo son suficientes para describir cé

mo se constituye la totalidad.™

Ademis de estas dos variables no hay que olvidar otra que in-
Fluye también en la simplicidad, aunque afecte més a la sim-
plicidad de 1la forma que a la de la estructura. Me refiereo a

la orientaciébn espacial. Una estructura es més estable si se

orienta sobre las coordenadas espaciales bésicas y sus diago-

nales que en cualquier disposiciédn.

Estas tres variables, y de forma secundaria, como ya dije, el
nlmero de elementos, constituyen los primeros datos para obje-
tivar la simplicidad estructural de un objeto o de su imagen.
Veamos gré&ficamente la definicién estructural de tres triéngu-
los diferentes: uno equilitero, otro isbsceles y escaleno el

intermedio:
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Tipos de lado: wuno tres dos
Tipos &ngulo : wno tres dos
Orientaciones: tres tres tres

.

La estructura mis sencilla como es 1égico pertenece al trilngu-

lo equilétero, que tiene un sbélo r.e.g. diferente.
HOCHBERG y Mc ALISTER (1.953) analizan, cuantitativamente, los
elementos que afectan a la simplicidad de una estructura al es-

tablecer el siguiente principio:

"Cuanto menor sea la cantidad de informaciébn

que se requiere para definir una organizacién
dada en comparacién con las restantes alterna
tivas, mis probable es que la figura sea asi

percibida." (11)

Para afirmar posteriormente que la informeciémn necesaria a la

que se refieren depende de tres datos (12):

1. E1 nimero de &ngulos diferentes.

2. El nlmero de &ngulos diferentes dividido por el
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ntmero de &ngulos totales.

3. El ntmero de 1ineas continuas.

Tanto el sistema de andlisis de Hochberg y Mc Alister como el

expuesto anteriormente son eficaces ante formas estructurales

con bajo nivel de complejidad ya que son sistemas cuantifica-

dores. Ahora bien, en la naturaleza y en el arte nos encontra-
mos, frecuentemente, con estructuras mis complejas que requie-
ren nuevas aproximaciones metodol@gicas . para el estudio de

esta simplicidad.

Si la simplicidad dependia, en sentido absoluto, de la canti-
dad de r.e.g. diferentes que poseyera un objeto, en sentido re-
lativo, esta simplicidad vendrd determinada por los principios

de parsimonia y orden. El principio de parsimonia exige que,

ante diversas alternativas, se escoja siempre la mis sencilla.
Seglin COHEN y NAGEL (1.968):

"Una hipbtesis es mis sencilla que otra si el
nimero de tipos de elementos independientes

es menor en la primera que en la segunda."(13)

El principio de orden implica una distribucibdn de esos elemen~

tos en funcibn de un grado méximo de pertinencia.

Al aplicar a la imagen el contenido de estos dos principios se
desprender 1os siguientes hechos que sirven para confeccionar un
cuadro de factores mis eficaz que la cuantificacibn de rasgos,

de los cuales depende la simplicidad estructural.

1. La eleccibn del medio de representacibn. Aunque
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los medios de representacibén visuales han demostrado, en muchas
ocasiones que son polivalentes, y, pese a que un determinado
"tema® pueda comunicarse por medios visuales diferentes, exis-
ten medios mas idéneos que otros en funcibén del contenido. Cier
tos aspectos de la narratividad, por ejemplo, como pueden ser
la secuencialidad o las acciones desarrolladas en el tiempo,

pueden representarse de una manera estructuralmente mas senci-

Tlaen medios como el comic o el cine, independientemente de que,
al hacerlo en otros de naturaleza distinta, el resultado esté-
tico sea mis o menos alto. Transcribo una cita de ARNHEIM (1,976-—

a,135) en este sentido:

"La representacién ofrece una equivaléncia es—
tructural de la experiencia que le dio origen,
pero la forma particular concreta en que dicha
equivalencia se muestra, no puede inferirse
sblo del objeto. Est& también determinada por

el medio."

2. La unificacibn de los agentes plésticos, influye

en gran manera en la simplicidad formal. En la pintura encontra
mos valiosos ejemplos de este hecho. Durero utilizaba 1ineas
paralelas coftas y curvilineas, por ejemplo, como Gnico procedi
miento para vehicular dos funciones plésticas: dar volumen a

los objetos y crear sombras.

3. Un repertorio limitado de elementos plésticos fa-

vorece la simplicidad de la forma, Tiziano abandoné el tradicio

nal sistema de crear superficies y de sefialar linealmente las
siluetas de los objetos, y procedid, mediante tramas de pincela

das muy cortas, a crear todas las relaciones plasticas en sus
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obras. La 1linea y el color se convirtieron dentro de ellas casi
en los finicos elementos plasticos. También Rembrandt, al final
de su obra, utilizaba un repertorio muy corto en cuanto al co—
lor se refiere, practicamente tan sblo cuatro: ocre, verde oli-

va, dorado y rojo.

Al recapitular lo dicho sobre la simplicidad formal, ésta pare-
ce depender, en primer lugar, y en sentido absoluto, del nimero
de r.e.g. diferentes que posea un objeto o su imagen, y, en se-
gundo lugar, y en sentido relativo, de los principios de parsi-
monia y orden que ya he definido y que suponen optar por la

fbébrmula mas econbmica en cuanto a representacibn se refiere.

Cabe destacar un tercer factor general, las condiciones percep-
tivas existentes, que pueden afectar al percepto que da origen
al conocimiento visual del objeto. Este tercer factor se despren
de también de la ley bAsica de la percepcibn, enunciada ante-
riormente, y se refiere no a unos rasgos materiales sino a unos
hechos de indole visual, aunque no por ello menos determinantes.
Veamos, entonces, de qué depende la simplicidad desde un punto

de vista perceptivo.

1. BEn primer lugar, de la intensidad del estf{mulo que
da origen al percepto. Si éste es débil, o est& mal definido,
la organizacibén perceptiva tenderi hacia la forma mis simple

posible.

2. De la propia simplicidad del est{mulo. Bastan tan
sblo cuatro puntos, simétricos dos a dos, para percibir la es-
tructura de un cuadrado, de 1o que deducimos que, normalmente,

la estructura del estfmulo influye en la estructura del percep-
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to.

3, Ademis de estos fenbdmenos, relacionados con la
naturaleza del estimulo, existe otro, perceptivo, que afecta
a la simplicidad de cualquier estructura que posea un grado
minimo de ambigliedad, ya que nuestro equipo perceptivo tiende
a eliminar ésta para estabilizar dicha estructura. Me refiero
a 1o que en inglés se denomina "sharpening" y "leveling", tér-—
minos que son traducidos normalmente al espafiol con las pala-—

bras "agudizacidén" y "nivelacién" respectivamente (14).

Tanto una como otra son fbérmulas para obtener wna mayor simpli-
cidad en la estructura de una composicién o de un esquema. Me-
diante la nivelacibn se procede a disminuir los r.e.g. del ob-
jeto al utilizar diversos pfocedimientos tales como la acentua
cibén de la simétria, la repeticibébn de elementos o series, el
abandono de detalles discordantes, la eliminacién de la obli-~
cuidad, etc. A través de la agudizacibn, se consigue simplifi-
car un esquema y diferenciar, altn mis, los rasgos estructurales
ya dados, para lo cual, lééicamente, se siguen los procedimien-

tos contrarios a l1os de la nivelacidn.

Ambas fbrmulas, aunque utilicen resursos opuestos, tienden a
eliminar esa minima ambigltiedad que favorece la simplicidad es-
tructural por la wnificacibén o por la diferenciacibén de los

r.e.g.

4.1.1.6.2. La proyeccibn, el escorzo y la superposicibn: tres
opciones plasticas para representar la forma.
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La forma es el elemento plhstico que més eficazmente preserva
la identidad visual de un objeto. Esto es debido a que la cons-
tancia de forma es la més intensa y, por tanto, la gue prevale-
ce, en Gltima instancia, sobre las de color o tamafio, La Fforma
es responsable, por tanto, de la identidad visual y, al mismo
tiempo, de 1la significacibn pléstica que va asociada a ésta,

ya que toda proposicibn visual tiene, como férmula de enuncia-—
cidén, una forma pléstica. Me refiero aqui, como ya se ha adver-
tido en otras ocasiones, a un tipo de significacibn especial
que no se corresponde con la produccibén de sentido entendida

en términos convencionales. Aqui se distingue la significacién
plastica de esa otra significaciébn semintica a la que ahora me

refiero.

Hay tres opciones plisticas de representacién (o, si se quiere,
de significacién) de la forma que producen tres resultados vi-—

suales diferentes: la proyeccibn, el escorzo y la superposicibn.

La proyeccién implica adoptar un punto de vista fijo y repre-
sentar un fmico aspecto del objeto. De estas opciones, en 1o
que a su relacibén con la realidad se refiere, me ocuparé en el
capitulo siguiente; aqui trataré algo previo: la sSeleccién de
una forma que identifique al objeto en cuestibén de entre las
infinitas que éste posee. ¢Cull seri esa forma, y qué propie-
dades debe poseer para salvaguardar la identidad de la estruc-—

tura?

Al seleccionar esta forma, habri que elegir aquella que refina
el nfimero suficiente de rasgos estructurales capaces de preser-
var la identidad visual del objeto, teniendo en cuenta que és-—

ta depende de la estructura y no de la forma o aspecto visual
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que, como ya he dicho, es variable. Tal forma, no se correspon-—
de con ningfin 4ngulo de visién o punto de vista caracteristico
y es tan variable como el objeto al que representa. La forma
mis eficaz para identificar un automévil sers, asi, la lateral
o de perfil, mientras que ésta seria menos eficaz que la planta

en la identificacién de uwn avibn.

La proyeccibén de un objeto con volumen en un plano bidimensio-
nal no es mis que ﬁna forma de abstraccibn visual. Para que

esta proyeccidn sea valida deberi poseer 1os dos atributos ti-
picos de toda abstraccién: esencial y generativa. Tendr&, como
ya se ha dicho, los rasgos bisicos de la estructura del objeto,
pero ademds habr& de generar nuevas formas o aspectos del mis-
mo porque, aunque la proyeccibdn recoja lo esencial, no olvide-
mos que es sblo una de las mltiples formas visuales del obje~

to, algo muy parcial.

La proyeccibn restablece la totalidad del objeto que representa;
el escorzo, sin embargo, sugiere esa totalidad mediante una par-
te solamente. Una imagen, visualmente, esti escorzada cuando se

la percible como una desviacibn de otra estructuralmente més

sencilla. Tal desviacién supone la adopcibn en la imagen es-—
corzada de la orientacidén oblicua cuando el objeto que se re-
presenta posee una orientacidén horizontal o vertical., (La 1&mi-

na 4.5. representa una imagen escorzada) (15).

ARNHEIM (1.979,137) apunta tres maneras diferentes de emplear
el término escorzo. En primer lugar puede hablarse de escorzo
cuando la proyeccibén de un objeto no es ortogonal, ya que, en
este caso, siempre existe contraccibén proyectiva. En segundo

lugar puede hablarse de escorzo aim en la proyeccibdn ortogonal,
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cuando la imagen no suministra un asPecto caracteristico de la
totalidad. Asi, una proyeccién ortogonal de una cara no seria

un escorzo Si se representa frontalmente, y si estaria escorza-
da, si se hace de perfil. Toda proyeccién implica escorzg por
Oltimo, ya que todas las partes de un objeto, fuera del plano
paralelo al de la representacibn, sufren una deformacibdn de sus

proporciones.

Las formas ni se encuentran ni se representan aisladamente en
general, mis bien las encontramos amalgamadas unas con otras;
para que esta superposicién de formas sea plésticamente efi-

caz, su percepcibén debe cumplir uwna condicibn: que sean vis-
tas como cosas independientes y situadas en diferentes térmi-
nos. Si esto se da, la superposicidn cumple, eficazmente, dos

funciones plésticas:

1. Establece una jerarquia entre las diversas formas
representadas ya que éstas no se perciben como un todo indife-

renciado, sino como unidades independientes.

2. Articula es espacio en diversos términos y favore-
ce, en cierta medida, la construccién de la tercera dimensién
en el plano, aunque la superposicibén no es, realmente, una cla-
ve para la profundidad, como muchos autores sefialan (por ejempio
KEPES 1.976,112), o, al menos, no es muy objetiva ya que presu-
pone el problema que quiere explicar, que un objeto se encuen-
tre "delante" de otro sblo es posible en un medio en profundi-
dad. Se est& mezclando, por lo tanto, una experiencia sensorial

y una situacibn fisica.
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4,1.2. Elementos dinidmicos de la imagen.

Hemos visto, hasta ahora, aquellos elementos que tienen una
presencia real y material dentro de la imagen; elementos que,
mediante sus relaciones, crean un espacio al cual quedan ine-
ludiblemente asociados. La adicién de elementos y relaciones
plasticas como los descritos, no son, en ningin caso, suficien
tes para crear ese modelo de realidad que es la imagen. La
realidad tiene, por encima de todas sus caracter{sticas una
predominante: la dinamicidad. Para ir completando este anflisis
"horizontal" de la imagen, deben estudiarse aquellos elementos
por los que la imagen adquiere esa naturaleza dinémica, y que

son, blsicamente, tres:

1. Bl movimiento
2. La tensibn

3. E1 ritmo

Los dos primeros son las dos variables din&micas que se corres—
ponden con dos tipos de imAgenes cuya tmica diferencia es la
de poseer movimiento, real o ficticio. Recordemos una de las

clasificaciones expuestas en el capitulo dos:

estitica fija aislada

dinémica mévil secuencial

En este epigrafe, al hablar de movimiento, me referiré a la

imagen dinémica-mévil, y, por tensién, a la imagen din&mica-—

fija, independientemente, en ambos casos, de su naturaleza

aislada o secuencial. El1 tercer elemento dinémico, el ritmo,
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afecta a cualquier tipo de imAgenes, al margen de su dimensién
temporal, en 1o que coincido totalmente con BERGER (1.976-c,

259) quien afirma:

", ..en contra de la opinicdn general, las ar-
tes plasticas no son sblo artes del espacio,
sino del tiempo y, por tanto, son enjuiciables

por el ritmo,"

4.,1.2.1., E1 movimiento.

El movimiento implica un cambio en el espacio y en el tiempo.
El primero de estos cambios es evidente, En la interpretacién
del segundo surgen ciertos problemas. Si el movimiento impli-
ca un cambio temporal, ¢es correcto identificar temporalidad

y movimiento?, ¢depende aquélla de éste?.

El movimiento vehicula, a veces, la temporalidad pero nunca la
crea; la temporalidad nace del orden de los atontecimientos y
éste depende del espacio. El paso de un punto a otro implica
movimiento, pero, si no existe orden, no habri temporalidad;
los Gnicos rasgos temporales existentes serén la aparicibn y
desaparicibén de los hechos que acontezcan entre ambos puntos
sucesivamente incapaces de construir una estructura temporal.
Si existe un orden, por el contrario, (por ejemplo en el caso
que esos dos puntos sean el principio y el fin de un relato)
las partes integrantes de éste, sintlcticamente ordenadas for-

mando una secuencia, producen la temporalidad del relato.
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Llegamos aqui al punto en que hay que distinguir tres términos
relacionados con este problema: simultaneidad, sucesién y secuen
cia. La sucesibn como vefamos antes, no produce temporalidad,
porque no implica orden; la dimensibén temporal de cada elemento
se pierde en el momento que éste se desvanece, y, a partir de
este momento es imposible reconstruir la estructura temporal
global. La secuencia se identifica con la temporalidad, 1o que
no implica que la simultaneidad lo haga con la atemporalidad.
La simultaneidad es el orden de la pléstica fija, del espacio;
su temporalidad se diferencia de la secuencial porque, en este
tipo de imégenes, la secuencialidad no es necesaria para la lec
tura de la imagen; ésta se realiza sucesivamente porque no es
posible de otro modo, y ademés, el orden de lectura de los ele-
mentos de la imagen no influye apenas en el resultado final.

En las obras secuenciales, sin embargo, este orden entre las
partes de la estructura debe ser respetado, sino se quiere des-
trozar la obra. Es este orden el que crea la temporalidad en

este tipo de obras.

Decfa antes que la temporalidad era creada por el orden y

que é&ste dependf{a del espacio. Veamos ahora por qué. La simul-
taneidad, que es el orden espacial, no desaparece tampoco en
las obras secuenciales., En una serie de acontecimientos la
significacibén global se obtiene de la relacidn del total de
esos elementos entre si, pero, como sblo es posible percibir
esos acontecimientos de uno en uno, tenemos que recurrir al
recuerdo de los pasados para relacionarlos con el presente, y
es aqui, en la memoria, donde se manifiesta, de nuevo, la si-
multaneidad porque el almacenamiento de estas huellas de los
acontecimientos pasados se lleva a cabo en simultaneidad espa-

cial. Como dice Arnheim, los rastros de memoria tienen domici-
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lio, pero no fecha.

Como conclusibn, si la simultaneidad es el orden espacial, y
ésta es necesaria para relacionar la estructura total del re-
lato, es correcto afirmar entonces, que la temporalidad crea-—
da por el orden de la secuencia depende de la estructura espa-—

cial.

De lo anteriormente expuesto deduzco que no tiene mucho sentido
seguir manteniendo clasificaciones obsoletas como la que divide
a las artes en espaciales y temporales, que surgen equivocada-.
mente de la consideracién del tiempo como un parimetro equipo-
tente con el espacio, mientras que de 10 que en realidad se
trata, a mi juicio, es de dos clases de espacio, uno permanente

y otra mutable, como vamos a ver a continuaciédn.

En toda imagen convergen tres operaciones: una seleccibdn de la
realidad que es el objeto de la propia imagen, unos elementos
icbnicos y una sintaxis que los ordena para crear las relacio-—
nes plésticas modelo de las reales. En las llamadas artes espa-
ciales, se organizan estos elementos en una direccibn, tamafio,
forma y ubicacibén determinados; se crea un espacio nuevo y per-
manente. En las artes temporales, en la danza, por ejemplo, el
bailarfn (que actia aqui como elemento icbnico), tiene que crear
el espacio pléstico a través del tiempo, entendiéndolo no como
una sucesibén de momentos cronolbdgicos sino como la ordenaciédn
sintictica de esa direccién, tamafio, etc, que en las artes espa
ciales es permanente, y en las temporales cambiante. La direc-
cibn es creada asi por el movimiento, 1o mismo que la forma o

la ubicacién.
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Decia al principio de este epigrafe, que el término movimiento
se aplica a imégenes din&micas-mbviles, concepto éste que ne-
cesita una cierta explicacibn.y, sobre todo, una mayor expli-
citacién de aquellas imigenes que pueden ser consideradas como

tales.

El concepto en cuestibén implica dos cualidades; la primera de
ellas, el dinamismo, lo hemos dado por supuesto en este tipo

de imAgenes ya que el movimiento implica, por definicién, di-
namicidad. No hay que confundir en relacibn con esta matizacidn,
los conceptos de dinamismo y ritmo, de este modo es posible
que una imagen con mbvimiento real posea un ritmo muy atenuado
o sea arritmica 1o que no quiere decir que poéea poco dinam{ s~
mo o carezca por completo de &l. Por imigenes mbviles entien-
do, como ya se ha dicho varias veces, aquellas que poseen mo-—
vimiento en sf mismas y, sin el cual, no completan su signifi-

cacibén plastica.

Veamos, a continuacibn, l1os principales tipos de imAgenes que
responden a este principio de clasificacién. Los criterios a
emplear en este caso no estén nada claros, fé que, si tomamos
como factor diferenciador, el hecho de que el movimiento re-
presente‘un cierto tipo de imigenes, el rasgo estructural mis
importante, como sugiere BERTOLA (1.973), se quedan fuera de
esta naturaleza dinémico-movil multitud de imhgenes que deben
incluirse en la misma. El1 hecho de que este criterio no sea
el (nico, no obstante, no quiere decir que aquellas obras cuyo
rasgo fundamental sea el movimiento deban ser excluidas. Las
obras cinéticas constituyen muy al contrario, el primer tipo
de creaciones a tener en cuenta. En este grupo se incluyen

composiciones bi y tridimensionales, y no creo que en los afios
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ochenta existan alin reticencias a la hora de incluir dentro

del concepto general de imagen, algunas de estas obras de

tres dimensiones (ejemplo de éstas son la mayoria de los tra-
bajos de Tomasello, Soto, Vasarely, Schbffer, Le Parc...). Es-
tas obras tienen en el movimiento el "qualia" (16) predominan-
te, del que obtienen su especificidad. BERTOLA (1.973,21) que
ha estudiado detenidamente la naturaleza del arte cinético, de-

fine asi sus manifestaciones:

"La obra cinética es un objeto en el cual

el movimiento no esti representado sino, por

el contrario, presente en su realidad concre-
ta. La obra cinética no muestra entonces una

imagen del movimiento sino que ella misma es

movimiento,"

Hay que afiadir a la definicién anterior que la especificidad
del cinetismo depende adem&s del movimiento, de la transforma-

bilidad®de 1a obra debida al movimiento del observador.

Otro tipo de imAgenes a considerar aqui son las que engloba la
denominacién general de "op art". Me refiero a todas aquellas
obras sin movimiento real pero con movimiento éptico; esa clase
de movimiento en el que la proyeccibén del objeto se desplaza
por la retina del observador sin que éste acompatie con movimien-
to ocular alguno el propio movimiento del objeto. Bértola, en

la obra citada anteriormente, las incluye dentro de las obras
cinéticas, a mi juicio de una forma contradictoria porque ella
es wno de los autores que utilizan como criterio bisico para

la denominacibén de obra cinética la consideracién del movimien~

to fisico u éptico, como el rasgo determinante que define su
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especificidad, y, si bien es cierto que el movimiento.es uno

de los rasgos estructurales importantes en este tipo de imége-
nes, resulta muy arriesgado otorgarle esa hegemonia,.como lo
hace Bértola, ya que otros elementos, como la forma y el color,
son quizés mAis importantes en obras "6pticas" como por ejemplo
la que muestra la l&mina 4.6, ("Cascada" de Bridget Riley); no
olvidemos que el movimiento éptico de esta obra se obtiene por
contraste entre el blanco y el negro de esas particulares for-
mas lineales., De cualquier modo, ya he dicho que no conviene
sobrevalorar el criterio del movimiento como rasgo determinan-—
te, una vez hecho esto no existe ningin problema para conside-

rar el "op art" como una forma dinimica-mévil.

En un tercer y amplio grupo incluyo el resto de las imAgenes
que poseen esta naturaleza y que podemos denominar im&genes

registradas de proyeccidn luminosa. Me refiero, con el fin de

abreviar la exposicibn, a una sbla de ellas, la imagen filmi-
ca, en la que es razonable pensar que haya acuerdo uménime a
la hora de atribuirle esta naturaleza din&mica que estoy con-

siderando en las imAgenes con movimiento,

4,1.2.2. La tensibn.

En este epigrafe dedicado a la tensibn intentaré esclarecer las
principales causas de las que depende el dinamismo de la imagen
fija. Dado que la tensibn cumple la misma funcidn en este tipo
de imédgenes que el movimiento en las mbviles, puede ser una ten-
tacidn para el creador de imigenes fijas imitar los efectos del

movimiento real, pero eso significaria desconocer la naturaleza
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de estas imigenes, en cuanto a su cualidad din&mica se refie-

re.

El primer error seria confudir esa imagen fija activa (es decir,
poseedora de tensiones dirigidas en su seno) con una fase con-
gelada en el tiempo del movimiento real, que, como dije en el
epigrafe anterior es dindmico por naturaleza. La tensién siem—
pre es producida por los propios agentes plésticos encerrados
en la composiciébn, y la imitacidén mimética del movimiento real
no siempre consigue aportar dinamicidad o tensién a la imagen
fija. Es famosa la comparacidn de un cuadpo de Géricault, "El
derby de Epsom", con cualquier foto "finish" de hipbdromo} en
esta imagen ﬁue 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 anima-—
les ofrecen una posicidn imposible al desplegarse en horizontal

hacia atris y hacia adelante.

Otro camino equivocado para buscar un mayor dinamismo en este
tipo de imAgenes serfa desequilibrar la composicibn pléstica.
Es sabido que el equilibrio estabiliza cualquier qomposicibn,
alguien podria pensar que al desestabilizarla se produzca una
cierta energia manifestada como una tensibén dentro de la ima-
gen. El cllculo viuelve a ser errbneo porque wna composiciébn
estable no quiere decir que no posea energia, sino que las
fuerzas producidas se contrarrestan unas con otras. Una compo-
sicién con equilibrio inestable (17) es, precisamente, la més
eficaz para crear tensiones dirigidas en su seno. ARNHEIM
(1.976~a,339) explica este procedimiento equivocado de la si-

guiente forma:
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"En las composiciones de equilibrio imperfec-
to, las formas no se estabilizan en la ubica-
cibén que le corresponde, sino que se muestran
como si fueran a trasladarse a localizaciones
més adecuadas. Lejos de hacer que la obra re-
sulte mis dinimica, esta tendencia produce el

penoso efecto de una parélisis."

Antes se afirmd que la tensidén la crean los propios agentes
plasticos presentes-en la composicibén. Veamos culles son estos
elementos activadores, de 1os que depende la dinamicidad en la

imagen fija.

1. Las proporciones. Toda proporcién que se perciba
como una deformacién de un esquema mis simple, produciri ten-
siones dirigidas al restablecimiento del esquema original en

aquellas partes o puntos donde la deformacibn sea mayor.

El cambio en las proporciones que se manifiesta entre el Rena-
cimiento y el Barroco, es un ejemplo muy ilustrativo de 1o que
estoy diciendo. La arquitectura barroca es més dindmica que la
renacentista ya que sustituye formas atensas o equilibradas,
como el cuadrado o el circulo, por otras mis dinfmicas o ten-
sas, como el rectingulo y el évalo. Los recténgulos son otro
ejemplo que podria servir para crear una escala de tensidén en
10 que se refiere a sus proporciones; mientras mis difieran és-
tas de las de un cuadrado, se produciri mayor tensibn; es fécil
comprobar cbmo un recténgulo, construido segfn la seccibébn atrea,
sigue pareciendo atenso y armonioso y prolongado ligeramente,
sin embargo, su lado mayor, pierde sfibitamente tales propieda-

des.
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2, La forma. No creo necesario advertir que las for-
mas irregulares son las mAs dinémicas. Dentro de este tipo de
formas, la tensién se produciri en las partes menos consisten—
tes de los objetos o de sus imigenes. Las tensiones producidas
por la forﬁa dependen, fundamentalmente, del esqueleto estruc-—

tural de ésta.

3. En la representacién bidimensional de la profun-
didad siempre hay movimiento aparente.y, por tanto, cierta

tensibébn en la direccibn de la forma més simple.

4, La orientacibn. La oblicuidad es la mis dinémica
de las orientaciones, dinamismo que se ve muy aumentado en el
caso en el que la orientacién oblicua no sea la comfn del ob-

jeto.

Dos son los hechos fundamentales en este sentido, que producen

dinamismo en la gran mayorfa de las imégenes fijas:

-~ La oblicuidad se separa de la orientacibn prin
cipal (horizontal-vertical) propia de los estados de reposo y

estatismo.
-- En todas las representaciones en perspectiva

central, la oblicuidad siempre est& presente en la representa-—

ciétn de la tridimensionalidad.

4,1.2.3. E1 ritmo,
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MITRY (1.978-a,339 y ss) comienza su ensayo sobte el ritmo
citando mis de una docena de definiciones acerca de la natu-
raleza de este factor. Ninguno de los autores que han abordado
el estudio del ritmo segin &1, ha conseguido una explicacién

completa y coherente:

", ..uno se pierde en explicaciones que sbélo
tienen en cuenta las normas particulares a
través de las cuales se manifiesta (el rit-

mo)."

Esta es una puntualizacidn acertada ya que el ritmo, como ele-
mento dinémico, sblo se puede percibir intelectualmente; es
1{cito afirmar, por tanto, que se trata de una abstraccibn.

La mayoria de las veces se confunde este elemento con sus efec-
tos. En este sentido la naturaleza del ritmo y la tensibn se
encuentran ligadas, intimamente, a la experiencia del observa-—

dor.

Otro prejuicio extendido e$ asignar al ritmo una Gnica dimen-
sién: la temporal, de donde se deriva la clasificacibn de las
artes en temporales y espaciales, clasificacién que como ya
afirmé en el epigrafe del movimiento, me parece absolutamente
ineficaz y, en ciertos casos, falsa. No voy aqui a acufiar una
nueva dicotomia entre ritmo temporal y espacial, porque seria
absurdo, pero si{ se habla, desde luego, de manifestaciones rft-
micas espaciales o, 10 que es 1o mismo, de un tipo de‘ritmo
propio de la imagen fija. No se deben confundir estas caracte~
risticas ritmicas con propiedades espaciales como la regulari-

dad, la simetria, etc. E. d'Eichtal ha llegado a afirmar que:
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",,.el ritmo es al tiempo lo que la simetria

al espacio." (18)

Tanto en las relaciones espaciales como en las temporales,
cuando se produce regularidad o simetria, se pierde en acti-
vidad y dinamismo; existe cadencia pero no ritmo. Matila Ghyka,
un autor que ha estudiado profundamente los problemas del rit-

mo, en su obra Essai sur le rythme, habla de dos ritmos dife-

rentes que se corresponden, en funcibén de lo dicho anterior-
mente, con el ritmo -propiamente dicho y la cadencia. Transcri-

bo un pasaje de su obra:

"BEstos transcursos puntuados ambos por un ja-—
lonamiento periédico, una continuidad discon-
tinua, ilustran respectivamente las dos espe-
cies de ritmos posibles: el ritmo homogéneo,
esthtico, completamente regular, cadencia
propiamente dicha o metro, y el ritmo dinémico,
asimétrico, con olas de fondo inesperadas, re-
flejo del propio aliento de la vida, o ritmo

propiamente dicho." (19)

Si las llamadas artes espaciales pueden ser analizadas también
en funcibén del ritmo, ¢qué naturaleza poseerid éste?, ¢de qué

factores plésticos depende?

Siempre que exista ritmo en una composicién espacial fija, és-
ta estaré jerarquizada en cuanto a sus componentes. Lo mismo
que en la misica, el ritmo se consigue en la pléstica fija, me-
diante la alternancia de elementos "fuertes" y "débiles", sin

olvidar los silencios. Si se cambian los sonidos por las for-
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mas plésticas, las relaciones que se crean pueden definirse a

un cierto nivel en cuanto a sus caracterf{sticas ritmicas.

Respecto a la segunda pregunta planteada, la respuesta es cla-
ra: cualquier elemento pléstico es capaz de crear relaciones
ritmicas dentro de una composicibn espacial fija, aunque aque-
1l1os elementos como el color, que poseen al mismo tiempo pro-
piedades intensivas y cualitativas, son los més indicados para

esta funciébn.

4,1.3. Elementos escalares de la imagen.

La significaciétn de la pléistica, sobre la que tanto se ha in-
sistido hasta ahora, depende en primer lugar de las relaciones
que mantienen entre si{ los élementos icbnicos que la componen.
Hemos visto hasta ahora, dos tipos de elementos de naturaleza
diferente, los morfolégicos y, los dindmicos. Cada tipo de es-—
tos elementos produce también relaciones diferentes en cuanto

a su naturaleza. Los primeros se caracterizan por relaciones
cualitativas, comfinmente asociadas al espacio; los segundos por
relaciones que afectan a la temporalidad de la obra. ¢Qué re-
laciones se establecen entre estos elementos escalares de la
imagen? Se trata fundamentalmente de relaciones cuantitativas,
de magnitud, lo que no quiere decir que 1o0s cuatro elementos
que aqui voy a citar puedan ser excluidos de un aqélisis formal
de la imagen, todos ellos, cuando estin referidos a la pléstica,
participan de la misma naturaleza icbnica que puedan poseer la

forma el color o el ritmo. Encuentro en este sentido cuatro ele-
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mentos escalares que cumplen estas caracteristicas plésticas:

1. La dimensién
2. E1 formato
3. La escala

4. La proporciébn

4.,1.3.1. La dimensibn.

La dimensién, igual que el resto de los elementos escalares,
son agentes plésticos, y Pueden, inclusc, compararse con otros
elementos nobles como el color o el ritmo. Si esto es asi, sen
qué medida un factor de naturaleza puramente cuantitativa puede

afectar la significacién pléstica de una composicién visual?

En nuestra realidad la dimensién es uno de los factores claves
de definicibén de las cosas y de la naturaleza. Podria decirse
que el Gltimo atributo de un objeto es su tamafio o dimensién;
previamente se encuentran las definiciones cualitativas de
forma, color, orientacibn espacial, etc. Si esto es asf en la
realidad, en la imagen, las propiedades de definiciébn y de
"construccién" (20) de los elementos cuantitativos, cumplen una
funcién similar, sobre todo en las imAgenes bidimensionales,

en las cuales la caracteristica b&sica de la dimensién (que es
el volumen), se encuentra abstraida y debe ser restituida me-
diante férmulas de representaciébn especificas. Este hecho se
ve favorecido por las caracteristicas de constancia del tamafio;
recordemos que sblo las constancias de forma son superiores a

las de tamafio, las cuales son no obstante muy intensas.
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"Cuando en una pelfcula de dibujos animados

se ve expandirse un disco pequetio, la percep-
cibn ha de elegir entre mantener constante la
distancia y registrar un cambio de tamafio, o
mantener constante el tamafio y cambiar la dig
tancia. Sopesando estos dos factores de simpli
cidad, la percepcién opta por la segunda al-
ternativa: transforma el gradiente de distan-

cia." (21)

Volviendo a la pregunta inicial, hay que decir que la dimensién

condiciona, y es condicionada, por el formato de la imagen y por
el Egmg*de la misma., Del primero me voy a ocupar en el siguien-—

te epigrafe; en cuanto al tema, citado aqui por vez primera,

conviene hacer algunas puntualizaciones.

Al hablar del tema no me refiero al contenido seméntico de la
imagen, sino a aquellos repertorios -grificos o visuales- que
se dan en algunas manifestaciones plésticas, los cuales estén
particularmente definidos en las obras pictéricas sacras desde
los siglos X y XI hasta las vanguardias, con el periodo rena-
centista como ejemplo mis claro. En las "anunciaciones", "cru-
cifixiones", etc, es el propio tema el que impone unos patrones

significativos de dimensién o tamafio. Conviene resaltar en este

sentido, la evidente, pero no por ello menos importante, funcibn

jerarquizadora de la dimensién.
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4.1.3.2. E1 formato.

El formato marca los 1imites del espacio fisico donde debe
construirse ese otro espacio imaginario -como decfa René Ber-
ger- (1.976-a,201), en cuyo seno se manifiestan las relaciones
plésticas originadas por los elementos icbnicos que en é1 se
albergan y que definen, y dan especificidad, al tipo de imagen
que ellas crean. E1 formato es, pues, el primer factor que con-
diciona las relaciones espaciales de los componentes de una

imagen, principalmente las de forma, tamafio y ubicaciébn.

Hasta ahora al hablar de los elementos bésicos de la imagen,
casi © nunca me he referido a la naturaleza de ésta. He estudia-
do indistintamente el comportamiento y las funciones plésticas
de cada uno de estos elementos sin diferenciar entre imégenes
creadas o registradas. Al hablar del formato, sin embargo, es-
ta distincibén es absolutamente necesaria ya que, en la imagen
registrada, este dato viene dado a priori por las medidas es-
tandar de los fabricantes de material sensible, y, pese a que
existe, sobre todo en fotograffa, una cierta variedad de for-
matos (22), la libertad compoéitiva del fotégrafo se ve limi-

tada por ellos.

El espacio plastico de la imagen registrada est4, pues, orien-
tado hacia un cierto tipo de composicién determinada por el
formato de los materiales y, en seguado lugar, por la tradi-
cibébn compositiva que el primero de estos hechos ha supues~
to y que se resume normalmente en el empleo de un formato rec

tangular.

No creo que exista ninguna cuantificacién de 1los tipos de for-
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mato empleados en la imagen registrada, pero no dudo que el
mis empleado haya sido el ya citado, que bien pudiera aproxi-
marse al recténgulo de la seccién aurea. A los formatos de
estas proporciones se les ha atribuido, en ocasiones, una
cierta idoneidad para la narracibén, -una de las principales
funciones de la imagen—, porque permitfan una cierta progre-
sibén espacial sobre la horizontal, que es la orientacién huma-
na por excelencia, y sobre la que se organiza la mayor parte

de nuestra experiencia visual.

Una interpretacibén més "natural" de este hecho, que no es
privativo de las imAgenes registradas sino que se produce
también en las creadas, se apoyaria en las dimensiones del
campo visual hwnano, favorecidas por una identidad natural

en los formatos rectangulares de base longitudinal mayor.

Como se vio en el epigrafe anterior, el tema impone la di-
mensiébn y ésta, a su vez, el formato; y, si antes hablé de
repertorios tem&ticos, también ahora se podrfan mencionar
repertorios de formatos correspondientes con los anteriores.
De este modo y dgeneralizando 1égicamente, las “anunciacio-
nes" tendrian como estandar un formato de ratio 1:2, dado
que se trata de una composicibén binaria basada en des ele-~
mentos (virgen y 4ngel) con atracciones reciprocas y en las
que, normalmente, se prescinde de la representacibn ' en pro-
fundidad de estos dos elementos (1&mina 4.6). Las "ascensio-
nes" se caracterizan por formatos de ratio aproximado 1,5:1.
Las M™iltimas cenas", ofrecen el formato mis extenso sobre la
horizontal, .l1legando incluso a ratios 1:3 (hay también excep-
ciones, por ejemplo "La cena" de Thierry Bouts que se encuen-

tra en San Pedro de Lovaina, tiene el lado vertical més largo,
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incluso, que el horizontal. El formato 3de las "crucifixiones"
pese a que la mayoria de éstas son composiciones ternarias,
suele aproximarse al formato cuadrado. Quisiera, antes de
concluir este epigrafe, citar uwn ensayo de Lucien Rudrauf,

L'annonciation. Etude de ses variations en peinture et en

sculpture, en el cual se hace un andlisis comparativo de las
diversas versiones de este tema de la anunciacibn, y que me
ha orientado en este sentido, en el estudio de los reperto-

rios temiticos del arte sacro.

4,1.3.3. La escala.

"Es el elemento icénico mis sencillo sin duda, y pese a su sen—
cillez, sin embargo, es imprescindible para el conocimiento y
comprensibén visuales, dado que es el procedimiento que posibi-
lita la modificacién de un objeto sin que se vean afectados
sus rasgos estructurales genéricos ni cualquier otra propiedad
del mismo, eXcepto su tamafio. La escala implica siempre rela-
cibn, y, mis exactamente, medicién de esta relacibn, aunque
no sean las mds relevantes sus caracteristicas cuantificado-

ras.

Las constancias de tamafio a las que aludia en el epigrafe de
la dimensién pueden explicarse en funcién de la escala, ya que
es ésta la que, en realidad, permanece constante y no el tama-
fio de los objetos. Esta sI es una caracteristica importante,
es decir, su continua relacién con el entorno; si no, este ele-
mento no tendria sentido. Gracias a ella es posible poner en

relacibén los objetos que en é1 se albergan.
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La figura 4.7., muestra cbdmo el recténgulo inscrito de la iz~
quierda resulta grande con respecto al marco que 1o contiene.
El cuadrado inscrito de la derecha, sin embargo, pese a ser

mayor resulta, por comparacibén con dicho marco, mucho mis pe-

quetio.

La escala es, para concluir, la objetivacibén de la proporcibn,

de la que a continuacién me voy a ocupar.
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4.1.3.4. La proporcién.

Bs la relacién cuantitativa entre un objeto y sus partes cons—
titutivas y entre las partes de dicho objeto entre sf. Si se
aplica, una vez ms, el principio bé&sico de la percepcibn, el
de simplicidad, como la proporcibén es wna relacibén, la més sen-
cilla resultari la m&s iddnea. ¢Cudl es la proporcibn mls sen—

cilla? o, al menos, ¢cull es la que se percibe més fdcilmente?

Vasari la hablar & las proporciones correctas de las estatuas

en pleno Renacimiento recomendaba lo siguiente:

"Cuando las'estatuas van a ir colocadas en lu-
gar elevad.-o, y abajo no queda mucho espacio
que haga posible alejarse para verlas desde
cierta distancia, sino que hay que estar casi
debajo de ellas, hay que hacerlas una o dos
cabezas m4s altas. (...) Lo que se afiade en
altura viene a consumirse en el escorzo y al
mirarlas resultan realmente proporcionadas,
correctas y no empequefiecidas sino llenas de

gracia."

Cuando Vasari habla de aumentar el tamafio de las estatuas una
o dos cabezas, 1o hace porque la medida de la cabeza era el
mbédulo dimensional de 1os cénones clésicos, asi en el canon de
Policleto (s. V a C), la cabeza es la séptima parte de la al-
tura total del cuerpo, en el de Lisipo (s. IV a C), éste tie-
ne ocho veces la altura de la cabeza, etc. No existe, pues,
una respuesta a la primera de las dos preguntas formuladas, vy,

mucho menos aftin, en lo que se refiere a la sequnda, ya que,
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como siempre que se alude a la experiencia visual para resolver
un problema, éste queda, necesaria y parcialmente, sin solucién

al no ser tal experiencia totalmente objetivable.

La historia del arte ofrece una serie de propuestas acerca de
las proporciones que han tenido mayor o menor persistencia a

lo largo de la historia, pero que, en ningtn caso, han supues-
to un hecho irrefutable, entre otras razones, porque la obje-

tivacibén de la proporcién ideal parece ser una utopfa.

El modelo de proporcibén que mhs se acercd a esta utopia, se-
gin muchos autores, es el de la seccibn aurea. Utilizada por
los griegos y ensalzada en el Renacimiento, esta "divina pro-
porcibén® pasa por ser la forma mé&s sencilla de relacibn de un
cuerpo con sus componentes. Veamos, brevemente, el fundamento

de tal proporcidn.

Se obtiene gr&ficamente al biseccionar un cuadrado regular y
proyectar la diagonal de una de las dos mitades sobre la pro-
longacibén de la base del cuadrado; el lado horizontal més lar-
go del rectingulo resultante, es al lado vertical més corto,

como la suma de ambos es al primero.

~

S —
~
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Numéricamente, la relacibén mis sencilla entre las dos partes
ay b de un segmento es conocida con los nombres de media o
extrema razbén y seccién aurea, y su expresibdn y valor numérico

son los siguientes:

a*rb __a
2 b
2B EY e (23)
b. 2

Valor que fue denominado "numero 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 progresidn geométrica de
nimeros de razén @ se caracteriza porque cada uno de sus valores

se obtiene por la suma de los dos precedentes:

# 1 -

La razdn @ parece estar presente en todas las figuras geométri-
cas derivadas del pentégono regular y del dechgono regular.
También afecta, por 1o tanto, al dodecaedro e icosaedro regu-
lares. Toda subdivisién o sintesis de cualquiera de estas figu-
ras se tendrad que hacer por particiones o sumas de segmentos

en funcién de la seccibdn durea.

GHYKA (1.978-a, 1.978-b y 1.979), quizé el autor que mis a fon-

do se ha planteado el estudio de la proporcidn, afirma que las
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estructuras de los estados finales de las formas inorgénicas
son regulares con una simetria de tipo cfibico; esto es debido
al principio rector que rige su evolucibn, el de "minima ac~
cién" o de "Hamilton". En sistemas vivos con materia organiza-
da, sin embargo, los estados finales se basan en formas con
simetria pentagonal (gobernados por el modelo de proporcién de

la seccién aurea).
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3.2. La composicién pléstica.

Hasta ahora y a lo largo de este capitulo he hablado de los
elementos formales de la imagen. Se ha descrito su naturaleza
y sus propiedades, pero, hasta aqui, no se habfan relacionado
entre sf en ninglin momento. Para evitar que este capiltulo se
convierta en un mero abecé de los elementos icénicos, debo ana
lizar los principios que rigen esta puesta en relacién de di-

chos elementos, es decir, la composicién de la imagen.

El objetivo primordial de toda composicién es consegquir el

enunciado visual mis idoneo de la realidad, mediante la selec—

cibén y ordenamiento de 10s elementos plésticos apropiados para

tal fin. Una vez més 1llamo la atencién del lector sobre los 1%
mites casi infinitos del término realidad, que para mi, e siem
pre el referente de cualquier imagen, independientemente de
que ésta sea una réplica exacta de dicha realidad o una comple
ta abstraccién de la misma. Los objetivos de una composiciébn
pléstica pueden definirse en este sentido, frente a una obra
de Millet o Coubert 1o mismo que ante un Mondrian o un produc-
to suprematista, y esto es asf{ porque la imagen ofrece una in-

finita variedad de modelos de la realidad.

Una vez definido el objetivo bésico de la composicién, y estu-
diados —alo largo de este capitulo~ aquellos elementos plésti-
cos de 1os que el "compositor" se vale para su logro, queda
enunciar los factores que la afectan para poder analizar el re
sultado de 1la misma, que no puede ser otro que el equilibrio
si se cumple la premisa inicial de méxima idoneidad en el enun

ciado visual.
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Debo advertir, previamente, que en todo momento me refiero a
un tipo de composicién que podemos denominar, eventualmente,
"normativa"f en la que los criterios de eficacia en el enuncia
do visual y la coherencia en 1os resultados estén presentes y
priman sobre cualquier experimento de bfisqueda o investigacién
de nuevos comportamientos plésticos basados, precisamente, en
la transgresién de toda norma y, a veces, de la propia natura-

leza de los elementos plésticos.,

Estos criterios no son privativos de ninguna clase de imAgenes
que puedan definirse en funcibén de un determinado grado de ico
nicidad, sino que se aplican tanto a imégenes figurativas como
no figurativas. Ya se ha dicho que la composicibén sigue unos
principios de ordenacién de unos elementos. Estos pueden ser
réplicas exactas de 1os reales o meras abstracciones. Veamos
entonces cuiles son algunos de estos principios que determinan
el desarrollo de la composicibén y que es importante tener en

cuenta.

1. Hay que tener.presente, en primer lugar, el orden
visual impuesto por el sistema perceptivo que puede condicionar
el propio orden visual de la composicién. El primero tiende,
siempre, a la simplicidad y en el desarrollo compositivo no
puede ignorarse un hecho como éste, Como principio general pue-
de afirmarse que una composicién es tanto mis eficaz cuanto més
econbmica resulte plésticamente. (Los c¢riterios de eficacia de-
pendientes de la simplicidad estén recogidos en el epigrafe
4.1.1.5.1.)

2. En relacibn con lo anterior, hay que puntualizar

que la simplicidad no es antbénimo de complejidad en la composi-
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cibn plastica. En este sentido, técnicas de composicibn basa-
das en la simetria, regularidad, no suponen un resultado com-
positivo necesariamente simple, o cuando mencs, esta simplici-

dad no tiene demasiado valor pléastico.

Por esto disiento de la opinién de algunos autores como DONDIS

(1.976,133) cuya opinibén puede resumirse en la siguiente cita:

"El orden contribuye considerablemente a la
sintesis visuval de la simplicidad, técnica vi
sual que impone el carécter directo y simple
de la forma elemental, libre de complicacio-
nes o elaboraciones secundarias., La formula-
cibn opuesta es la complejidad, que implica
una complicacibn visual debido a la presencia
de numerosas unidades y fuerzas elementales,
que dan lugar a un dificil proceso de organi-

zacibdn del significado."

La simplicidad nada tiene que ver con la elementalidad de 1la
forma o de cualquier otro elemento, ni con un tipo de composi-
cibn poco elaborada, La obra de Picasso es, en este sentido,
un claro ejemplo de cbmo formas estructuralmente muy evolucio-
nadas se armonizan de una manera sencilla en el proceso de la
composicién de 1a obra, proceso -por otra parte- enormemente
cambiante y elaborado, como 1o demuestra la historia gréfica
de "Guernica" o "La Garoupe", en las cuales el denominador co-
min de los resultados plésticos es, siempre, el vigor expresi-
vo conseguido de una manera plésticamente simple como tendremos
ocasibén de comprobar en el capitulo sexto de este trabajo al

analizar, precisamente, la primera de estas obras citadas como
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ejemplo.

3. Aunque se presentan en la composicién pléstica, en
cada caso concreto, elementos no equipotentes entre si dado que
una de las propiedades bisicas de la misma es su jerarquizacién,
no existe razbén objetiva alguna, en principio, por la cual atri-
buir a ningfin elemento una mayor influencia pléstica dentro de
dicha composicién. La historia de la pintura demuestra cbébmo, en
determinados periodos, se ha recurrido al empleo de determina-
dos elementos morfolégicos con un caricter dominante. Como de-
cfa anteriormente tales elementos ceden ese caricter, y a ve-

ces, adquieren otro secundario en diferente contexto pléstico.

4, Del mismo modo que no existe ninguna escala de va

lor dentro de los elementos icbnicos de una composicibn, tampo-
co estos poseen valores estables de significacibén pléstica. Su
actividad y dinamismo dependen de su interrelacidén. Un contor-
no, por ejemplo, es mé&s activo cuando se superpone sobre una
superficie, y este hecho produce unos valores intensivos y cua-
litativos diferentes en dicha superficie. La zona endotépica
(es decir, aquella porcibébn de superficie encerrada por el

contorno) se activa en mayor medida que el resto.

5. El resultado visual inherente a toda composicién,
depende de un efecto de totalidad y nunca de una adicibn de
elementos. La composicidén es algo mis que la seleccibébn mechnica
de un espacio y unos elementos que 1o habitan, el efecto de to-
talidad es facilmente perceptible, 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
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la compuesta, dichos limites resultan infranqueables. Este efec
to de totalidad ofrece a la imagen una impresibén de unidad y no

de multiplicidad.

4.2.1. Bl equilibrio dinémico como resultado pléstico.

He introducido en el enunciado de este epigrafe, premeditada-
mente, el adjetivo "dinémico", porque ésta es la primera pro-
piedad del tipo de equilibrio al que me refiero. No quiero mul
tiplicar, una vez més, la terminologia de este trabajo, pero
haya o no una formulacién explicita de este hecho, existen, y
esto es indudable, dos formas de composicidén cuya resultante

es una diferente versién del equilibrio,

La primera de éstas se corresponde con un tipo de equilibrio
que podria denominarse "est&tico" (aunque repito, esto no es
realmente importante) caracterizado por técnicas compositivas
como la simetria, la repeticibn de elementos, la modulaciébn
del espacio en unidades regulares, etc; y un segundo tipo de
equilibrio, en el que, mediante la jerarquizacibén del espacio
plastico, la diversidad de elementos y el contraste, se con-
sigue ese estado de permanencia e invariabilidad de la compo-
sicibén caracteristicas en el equilibrio, as{ como ese estado
de "necesidad", del que habla Arnheim, del todo con respecto a

sus partes:

"En una composicién equilibrada, todos los fac--

tores del tipo de 1a forma, la direccibn y la
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ubicacibébn se determinan mutuamente de tal modo
que no parece posible ningin cambio, y el todo
asume un carcter de ——necesidad-- en cada una

de sus partes." (23)

Cuando el equilibrio es imperfecto, la composicién aparece como
una fase mis del proceso de elaboracibén, algo que no esté con-
cluido y que puede modificarse en cualquier momento. E1 resulta
do inmediato es la aparicibn de varias opciones visuales, de
diversas alternativas, la composicién se torna ambigua y su pri
mer objetivo, la consécucidén del enun¢iado visual mls idoneo,

se derrumba.

En algunas ocasiones, qué duda cabe, la intencibn del "composi-
tor" icbénico es obtener precisamente un resultado ambiguo. Ya
he advertido que me refiero a composiciones normativas y que,

por tanto, tales procedimientos no son objeto de consideracién.

Un intento de objetivacién del equilibrio plistico ofrece se-
rios problemas., Yo 1o puede comprobar al realizar, en 1.979, un
estudio experimental con esos objetivos. La muestra humana la
componian medio centenar de estudiantes de la Facultad de Bellas
Artes de Madrid, todos ellos con la suficiente experiencia y
pericia plésticas como para no tener que inventar soluciones

graficas en cada momento de la prueba.

Esta investigacién sobre la naturaleza del equilibrio en 1la

imagen fija se centrd en cinco puntos:

1. Valoracibén del equilibrio.

2, Fijacibén de un repertorio de elementos icbnicos.
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3. Jerarquizacibn de tales elementos.
4, Jerarquizacibén de la superficie del cuadro.

5. Conmutacibén de las diversas variables plésticas.

El primer punto, la valoracibén del equilibrio, supuso un inten-

to de objetivacibn de las causas de las que supuestamente de-
pendia el equilibrio. Obtuve algunas conclusiones parciales y
una general que,es, sin duda, la mis importante. Entre las pri-

meras destaco las siguientes:

1. Algunos aspectos del equilibrio son cuantifica-
bles; por ejemplo, la superficie de los objetos dentro del mar-
co visual, la relacibn de ésta con la superficie total del cua-
dro, los repertorios de elementos pllsticos, el grado de ambigle
dad que puede establecerse en composiciones no figurativas en
funcibén de los cuatro visionados blsicos que se obtienen al to-
mar como base del cuadro cada uno de los cuatro mlrgenes. Se
podria decir que est equilibrada aquella composicibdn que su—~
pone una Unica opcibén visual para un grupo de observadores.

Cabe argumentar, y con acierto, que es posible que ninguna de
las cuatro opciones bésicas de visibn de la imagen esté equili-
brada y que la menos desequilibrada pueda tomarse como iddnea.
Esto es cierto, y hay que admitir que, si es relativamente facil
darse cuenta de ligeros desequilibrios en las imégenes, emitir
uwn juicio sobre lo contrario est& lejos de la objetividad. En

mi investigacidén recomendé a los sujetos el uso de formas sim-—
ples para facilitar el discernimiento y poder llegar, al menos,

a unas minimas conclusiones.

2. Otro de los pequefios hallazgos fue comprobar, ade-

mis de la existencia de un equilibrio dindmico y otro estético,
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que el llamado equilibrio estitico no est& ligado absolutamen-
te a la simetria y a la regularidad, sino que, condicionado 1§
gicamente pbr el equipo perceptivo humano, favorece ligeras
desviaciones de esta exactitud que se le atribuye. Se consiguie
ron mejorar, por ejemplo, los resultados visuales de algunas
composiciones basadas en la simetria, al trucar algunas medidas
y distancias de 1os elementos entre sf. Un ejemplo conocido es
la biseccién de una recta vertical; el sujeto siempre divide

la recta en dos mitades desiguales de las cuales la superior

es m&s corta. Este equilibrio estético, en el que, al contra-
rio que en el dinimico, 1a mayor parte de sus propiedades si
son objetivables, por su posibilidad de cuantificacidén, puede
mejorarse, como decfa, si se tiemen en cuenta fenbmenos como

el de la divisibn de la recta.

3. En el equilibrio dinémico, a medida que aumentan
los elementbs icénicos y su diversidad, es mhs dificultosa la
valoracién del equilibrio, no tanto por razones puramente cuan-—
titativas, sino porque los elementos, absolutamente polivalen-
tes, modifican sus funciones de relacién y no mantienen valo-~

res estables.

4. Otra conclusibén parcial fue, que el formato"dureo"
Favorecia, quizi por razones de aprendizaje y tradicién repre-
sentativa, el equilibrio dinimico. Se ensayaron composiciones
con formatos circulares, ovaladas, rectangulares de base menor
y cuadrados, con lo que crecia el grado de ambigliedad conside-

rablemente.

La conclusién general a la que me he referido al principio, es

que el equilibrio es una respuesta hwmana y, como tal, no es
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objetivable. En un sistema de fuerzas fisicas, el estado de
equilibrio se caracteriza porque la-resultante de todas las
fuerzas que actuan sobre &l es cero; de este modo en fisica es
perfectamente analizable el estado de equilibrio de un cuerpo
asf como las variedades de este equilibrio en funcibén de la di-
reccidén de desplazamiento’ del centro de gravedad de dicho
cuerpo, en las cuales es perfectamente posible medir la inten-
sidad de las fuerzas que actfian y sus propiedades. No ocurre

1o mismo con las fuerzas en una composicién. Los elementos plés
ticos (que son los que engendran dichas fuerzas) no poseen unos
valores de actividad estables; se potencian, en un contexto de
terminado o se inhiben en otro similar, Si afiadimos a esta na-
turaleza cambiante de los elementos que el espectador condicio
na, en gran medida, su propia percepcidén del equilibrio al es-
tar implicados diversos procesos de conducta, acabaremos conclu
yendo que es inviable la objetivacién de un modo de valorar el

equilibrié.

El segundo punto de la investigacién no resultd tan probleméti-
co como el anterior. De los centenares de pruebas plésticas re-
cogidas extraje los tres grupos de elementos que se han expues—
to anteriormente en este capftulo y que agrupé en funcibn de su
naturaleza, en tres conjuntos: morfolbégicos, dinémicos y escala

res.

Los resultados del punto tres, acerca de la posible jerarquiza-
cién de este repertorio de elementos, fueron negativos. Como ya
se ha dicho en el apartado 3 del epigrafe anterior, no hay

ninguna razbén objetiva para entender que exista jerarquizacibn

alguna.
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En 1o que se refiere al punto cuatro, se encontrd, por el con-
trario, que el espacio pléstico esté& muy jerarquizado y que,
incluso la superficie fisica que delimita tal espacio -la su-
perficde de la tela o del muro en pintura, o la de la placa fo-
togréfica, que no pueden considerarse todavia espacio pl&stico
(24)~- ya poseen distintos valores de actividad en su seno. En
el gréfico 4.7, la zona nfmero uno es 1dgicamente la de mixima
atraccién, por ejemplo; podria decirse, por tanto, que es la
més activa. El resto de las zonas circuladas siguen en activi-
dad a la central dado que estén alojadas en las principales
orientaciones espaciales (horizontal, vertical y diagonales);
pero, ¢qué diferencias existen entre esas otras zonas?, gse
comportan del mismo modo en cualquiera de estas zonas los ele-

mentos de los que depende el equilibrio?
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Los resultados de la investigacién fueron rotundos en este sen-
tido, pero, para explicarlos, hay que introducir un hecho del

que depende directamente el equilibrio; me refiero al peso com-

P
positivo.

La razbdn de ser de este hecho hay que buscarla en una caracte—
ristica del espacio pléstico: su anisotropfa. La mitad superior
de una composicién no pesa 1o mismo que la inferior. La aniso-
tropfa esti originada por la fuerza de la gravedad; un objeto,
situado en la parte superior del cuadro, pesari mis que en la
inferior, por eso no es posible el c¢quilibrio en la vertical
del espacio a no ser con objetos diferentes en alguno de los
aspectos de los que depende el peso, Nuestros hibitos visuales
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 1lfnite inferior tiene
més peso que en el superior. El equilibrio se conseguiri con
la correccidn de estos hébitos al colocar algo en el 1imite

superior en pos de una correlacién de pesos.

La tradicidén 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 XVIII.

Volviendo al origen de esta cuestibn, la jerarquizacién del es—
pacio pléstico, puede decirse que es producto del peso de cada
elemento, aunque existen otros factores que lo afectan, y que
dicho peso esti condicionado poderosamente por la ubicacidn
del elemento en la vertical del cuadro. La primera conclusibn
que se obtiene de este hecho es la existencia de zonas activas

en las cuales un elemento incrementa su peso compositivo, y zo-
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nas 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 (1.979,45) en su capftulo sobre el equilibrio, cita co-
mo ejemplo de lo que aqui se dice una obra de Piet Mondrian.,
Segfin este autor sus cuadros parecen equilibrados sobre la ver-
tical y las masas cromaticas estén dispuestas aparentemente ca-
si por igual en tal orientacibén. Si se da la vuelta al cuadro,
sin embargo, el observador tiene la impresibén de que todas las
Pormas se vienen hacia la parte inferior (25). ¢Qué sucede con

la otra orientacidn espacial bisica, la horizontal?

Aunque resulta menos evidente que en el caso anterior, existen
en esta orientacibn zonas estables y zonas mis activas. La
izquierda del cuadro posee una mayor estabilidad y, por tan-
to, 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 1los elementos de
la imagen, se encuentran alterados sObitamente. Al dar la vuel-
ta la imagen, el orden y el equilibrio se restablecen., Diver-
sos autores se han ocupado de este hecho de forma general
(Arnheim, Wolflin...), pero quisiera mencionar un breve, pero

sugestivo artfculo, de Mercedes Gaffron titulado Right and left

in pictures, en el que su autora establece esas diferencias

1
cualitativas sobre la horizontal a las que me he referido, a
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partir del anllisis del cuadro de Peter Janssen, "Reading woman".

Las razones de este hecho pueden ser varias. La mis razonable
parece ser,que, debido a los h&bitos occidentales de lectura
segin la direccién izquierda-derecha, y de arriba-abajo, se
han creado ciertas inducciones perceptivas acomodadas a esta
direccibn. Las explicaciones neurofisiolbgicas, quizis las més
extendidas, no me convencén ya que la funcibén bésica del equi-
librio corresponde a centros subcorticales del cerebro en 1o0s
cuales no existe ortentacibén alguna, ni izquierda ni derecha.
Las tesis mantenidas por algunos autores afirman que la loca-
lizacidén del equilibrio corresponde al hemisferio izquierdo
del cerebro, pero un hecho muy concreto como son los enfermos
de corea y Parkinson, privados del sentido de equilibrio, de-
muestran 10 errdneo de esta teoria ya que las 4reas afectadas
en tales patologias son precisamente los centros subcorticales

cerebrales.,

Como resumen de este punto, referido a la jerarquizacibn de 1la
superficie del cuadro, se puede decir que existe una zona de
mixima estabilidad, coincidente con el cuadrante inferior iz-
quierdo, la cual va decreciendo al desplazarse la ubicacibn del
elemento hacia la parte superior y hacia el margen derecho del

cuadro.

El Gltimo punto sobre el cual se centra la atencibn acerca de
la naturaleza plistica del equilibrio fue un ensayo de valida-

cibén de los anteriores mediante la conmutacidén de algunos ele—

mentos de 10s que supuestamente dependfia é&ste. En el momento

en gque adverti, después de concluir con el punto tres, que no

existe wna jerarquizacibén de los elementos plésticos, este Gl-
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timo punto perdié una parte de su intencionalidad. Se podfa
afirmar ya, que en la conmutacidén de un elemento por otro, el
equilibrio podia no ser alterado, y si lo era, este hecho no

se debfa a la actividad especifica del élemento conmutado,

sino al nuevo contexto que este elemento constitufa. Estable-
c{ no obstante una serie de elementos bésicos del equilibrio a
partir de dos muy generales, el peso y la direccibn, sefialados
también por ARNHEIM (1.979,37), con el fin de explicitar, a con-

tinuacién, los factores modificadores de estos elementos, peso

y direccibn, de los que depende el equilibrio pléstico.

El peso de un elemento plistico depende, como ya he dicho an-
teriormente, de su ubicacibn en 1la superficie del cuadro. Ya
vimos, al hablar de la jerarquizacidén de la superficie del
cuadro, que existen zonas cuya estabilidad varfa considerable-
mente. Un elemento ubicado en alguno de los ejes principales
del cuadro seri mis estable, alin soportando mis peso, que otro
elemento alojado fuera de dichos ejes. las diferencias cualita-
tivas entre las diversas zonas de la superficie de un cuadro
aunque en sentido relativo sean dignas de tenerse en cuenta,
pueden llegar a parecer inapreciables de forma absoluta por
existir otros factores que afectan al peso compositivo con mu-

cha mas evidencia.

El tamafio es uno de ellos. Estas diferencias cualitativas a las
que aludo pueden ser compensadas y superadas, al aumentar, por
ejemplo, el tamafio de un elemento. Si en un cuadro de formato

rectangular, se sitfian dos objetos de igual forma, color y ta-
mafio, uno en el 4ngulo inferior izquierdo y otro en el superior

derecho, tebricamente, el equilibrio no seri perfecto por esas
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diferencias cualitativas provocadas por 1a ubicacién. Basta-
ri con disminuir ligeramente el tamafio del elemento de la de-

recha y el equilibrio se conseguiré fécilmente.

He hablado de @ ementos iguales en forma, color y tamafio; se ha
considerado este ltimo elemento como un posible corrector de
las diferencias cualitativas debidas a la diferente ubicacidn
de un elemento en el cuadro. Si el tamafio es capaz de anular
esas diferencias también podré crearlas. La forma o el color,
ambos, elementos morfolbgicos, pueden también ejercer el rol
de policias plésticos y salvaguardar el orden y el equilibrio
de la composicidn. Segfin ARNHEIM (1.979,58) las Formas regula-
res pesan mas que las irregulares y los colores claros més que
los oscuros. No me atrevo a sostener tales afirmaciones porque
l1os resultados de mi investigacibén no fueron, en absoluto, ro-—
tundos. Ya se ha dicho en varias ocasiones que es el contexto
y la puesta en comin de los elementos icbnicos, 1o que crean
las relaciones plésticas. Atribuirlas al concurso o influencia

de uno u otro elemento me parece arriesgado.

Los resultados no fueron claros en el caso de la forma y el co-

lor., Otra cosa diferente ocurre con la profundidad de campo.

Cuando un elemento se sit@ia en su 1imite, el peso aumenta de
una manera importante pese-a, que como es 16gico, su tamafio dis-

minuye.

El aislamiento de un elemento es otro factor que aumenta 1la

actividad del mismo y le confiere un mayor peso.

La direccibn es el segundo elemento general a considerar en el

estudio del equilibrio, y lo primero que hay que decir al hablar
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de la direccibén es que puede estar representada, realmente, o
inducida. Cuando la direcciédn se representa depende de una se-
rie de elementos presentes en la imagen que explicitan gréfica,
o mejor icbnicamente, 1los vectores de direccidn; 1los més comunes
son los objetos puntiformes, los brazos y dedos extendidos, tan
frecuentes en la imagineria cristiana, el movimiento en la ima-
gen cinética, que crea un sentido en la direccibn del despla-

zamiento, etc, etc.

Las direcciones representadas no son las mis frecuentes ni las
mis importantes plasticamente sin embargo. Las direcciones in-

ducidas activan a veces, de una forma mis eficaz, la composicibm.

Las direcciones inducidas més importantes son las creadas por
las miradas, que en la bibliograffa anglosajona reciben el nom-
bre de "visual lines". También las producidas por la atraccidn

de objetos o elementos entre si, efecto muy frecuente en com—

posiciones con perspectiva central en las cuales el gradiente
de tamafio marca unas direcciones de avance o retroceso entre
el primer término y el punto de fuga. E1 formato, y la propia

estructura de la composicibén imponen, a veces, vectores de di-

reccién dominantes apoyados por otros secundarios como 10S ex—

puestos.

En el epigrafe 3.1.3.2. se vieron algunos casos tfpicos, extrai
dos de la pintura sacra. En las "anunciaciones", Mascensiones",
"crucifixiones" y, en muchos casos en la "piedad", existen es-

tos vectores dominantes cuya direccidn resulta evidente.

En el capitulo sexto de este trabajo llevo a cabo un anllisis

mds detallado de las direcciones presentes en "Guernica", obra
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en la que también existe ese vector principal al que antes he

aludido.
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Notas al capitulo cuarto:

(1) FRANCASTEL (1.969,39). El subrayado es mio.

(2) La fuente utilizada para distinguir ambos términos la he
encontrado en MOLES (1.975), quien define el término si-
mulacién por analogia con el de modelo como: "el proceso
de construccién de organismos generalmente demasiado com
plejos para ser analizados directamente" (pag. 630); y
el término correlacibn, como: "la unidén estadistica en-
tre dos magnitudes -x- e -y- de tal modo que cuando una
magnitud mensurable x, crece, se conoce la manera en que
variari la magnitud y" (pag. 184).

(3) ARNHEIM (1.979,287)
(4) DONDIS (1.976,56)
(5) XNOBLER (1.970,108)

(6) Las dos ilustraciones de las l&minas 4.3. y 4.4. han sido
tomadas de BERGER (1.976-b, 261-62)

(7) KUPPERS (1.979) recoge mias de 5.500 gamas cromaticas di-
ferentes.

(8) XUPPERS (1.980,35)

(9) La mayorfa de los manuales sobre color coinciden en defi-
nir a éste en funciébn de tres propiedades: el matiz, la
saturacidén y el brillo (muy a menudo son denominados de
otras maneras). El matiz, es la sensacibén de color gque
producen determinadas longitudes de onda de la energia ra-
diante. La saturacibn, es un valor que indica la propor-
cibén de gris o blanco que contiene un color. Los colores
primariqs-son muy saturados. El brillo, por filtimo, hace
referencia a la intensidad de 1a luz.

Utilizaré el término "perspectiva valorista"™ cuando en el
texto se haga referencia al sentido que le da Berger, ya
que é1 es el autor de tal denominacién.

(10) Arnheim, op.cit. pag. 70



(11)

(12)

(13)

(14)
(15)

(16)

(17)

(18)
(19)

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)

(25)
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Citado por Arnheim, op.cit. pag. 73. El subrayado es mio.

Estos rasgos no son los representados gré&ficamente sino
los percibidos.

Citado por Arnheim, op.cit. pag. 75

Las traducciones a las que me refiero son las de DONDIS
(1.976) y ARNHEIM (1.979)

Foto tomada de ARNHEIM (1.976-b,79)

Término utilizado por BERTOLA (1.973) para designar la
cualidad fundamental de una obra gracias a la cual obtie-
ne ésta su especificidad.

Por equilibrio inestable entiendo aquella forma de equi-
librio conseguida mediante compensacién de las tensiones
particulares de los elementos de la composicidn ubicados
asimétricamente., La simetria compositiva serfa una forma
de equilibrio estable.

Citado por MITRY (1.978,340)
Citado por Mitry, op.cit. pag. 344

El término "construccidn” tiene aqui un sentido de crea-
cién de un equivalente pléstico de la realidad.

ARNHEIM (1.979,306)

Los formatos fotogr&ficos copiados sobre papel tienen es-
tas medidas en centimetros: 6/9, 9/13, 13/18, 18/24, 20/
25, 24/30, 27'5/35, 30/40 y 40/60.

Arnheim, op.cit. pag 35

El espacio pléstico se considera como tal a partir de la
inclusibén del primer elemento morfoldgico en el espacio
fisico.

Al hablar de parte inferior me refiero a una orientacidn
ambiental que coincide generalmente con la retiniana
aunque no es una condicibén imprescindible.



CAPITULO V

EVOLUCION DE LOS FUNDAMENTOS
DE LA REPRESENTACION VISUAL
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Cap{tulo Quinto: Bvolucibn de los fundamentos de la
sentacibén visual.

5.1. E1 esquema como principio,
5.2. "Hacer y corregir",
5.3. Algunas conclusiones previas.

5.4. Conclusidén final.

repre-
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"El realismo solamente es posible
merced a la existencia de unos es~
guemas para la representacibn de la
realidad que han ido evolucionando
a lo largo de los siglos."

E.H. Gombrich

La idea original que ilumind este capf{tulo suponia un estudio
de la diacronfa de la representacidn espacial, puesto que en
esta evolucibn se encerrabam atn —en mi opinién- muchos enigmas
directamente relacionados con la hipbtesis principal de consi-

derar a la imagen un modelo de realidad.

No se si la fijacibn espacial en la representacidn es el hecho
determinante, ya que, en este momento, no considero demasiado
importante esa jerarquia de valores. Estoy seguro, en cambio,
de que la operacibn de representar trasciende a cualquier pari-

metro o elemento concreto

El primer punto que quiero dejar claro es que la evolucibdn de




-281-

la representacidn no debe identificarse ni confundirse con el

cambio gradual que ha habido en los sistemas de representacibn

esEaciales. Las fronteras que se establecen, por ejemplo, entre
el Renacimiento y la época anterior, deben ser matizadas porque,
si bien es cierto que aquel supuso una concepcibén revoluciona-
ria y de ruptura con el canon de representacibn espacial del me
dioevo, no es correcto, a mi entender, cifrar el salto cuali-
tativo entre estos dos modos de representar exclusivamente en
1o que se refiere al parémetro espacial. Desde un punto de vis
ta como éste la tranéformacién espacial renacentista no es més

que una variable dependiente de la evolucibén representativa.

¢Cudles son, entonces, los fundamentos reales de la representa—
cién? Es urgente hacer una declaracién de principios en este
sentido para poder llevar a cabo, posteriormente, un andlisis

de la evolucidén de tales fundamentos.
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5.1. Bl esquema como principio.

La cita que encabeza este capftulo y que suscribo entusiéstica-
mente, quizé debiera situarse en el inicio de este epigrafe, En
linea con el sentido de la cita de Gombrich, creo que la evolu-—
cibn de la representacibn visual hay que estudiarla a la luz

de una continua transformacién de "esquemas representativos".
Conviene hacer varias puntualizaciones acerca del concepto de

esquema o, al menos, al sentido que aqui se da a este término.

1. La representacibén es una seleccibén de la realidad,
una modelizacibn, para continuar con la terminologia anterior,
El hombre, desde siempre, ha creado sus modelos de realidad sin
preocuparse demasiado por la naturaleza representativa de los
mismos. (Esta fue inventada, muy posteriormente, por los tebri-
cos del estilo). Esos modelos diferentes de realidad son, pre-
cisamente, los esquemas a los que me refiero. Han sido tan di-
versos como las funciones que tenfian que cumplir. En el arte
egipcio, por ejemplo, existen repetidas muestras de escenas co-
tidianas en ias paredes de sus tumbas, las escenas de la siem-
bra, la cosecha y el cuidado del ganado se corresponden con las
estaciones del afo, la inundacidén, el florecimiento y la sequia;
la interpretacibén de estos pictogramas ha sido, casi siempre,
erronea ya que se les atribufa una funcidn narrativa o, al me~
nos, descriptiva muy poco articulada y desarrollada. No son
imigenes narrativas, sin embargo, sino simbdlicas y conceptua-
les, y la funcién razonablemente mis cierta es la opuesta a la
narracibén: la atemporal. Gracias al detenimiento del tiempo el

muerto tenia asegurada su inmortalidad anhelada.
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Los esquemas de representacién egipcios no sélo cumplian fun-
ciones simbblicas, Las repreéentaciones egipcias de plantas re-
cogian, muy al contrario, gran variedad de formas, punto este
que vuelve a contradecir la opinién generalizada que atribuye

a tales representaciones una tosquedad absoluta, al ver en sus
estereotipos una falta de,fecursos para la diferenciacibn icod-
nica. Es cierto que &stos exi;ten en el arte egipcio y que son
profusamente empleados: la representacibén de perfil y la inte-
gracién en un sb6lo plano de este perfil y de otro aspecto fron-
tal, era la norma, sélo ignorada en la representacién de enemi-
gos, presos o villanos (14mina 5.1.) en la que prevalecia la
visién frontal. La explicacién es simple; no habfa ninguna ne-
cesidad de diferenciar a los ciudadanos entre s{, 1o cual se
entiende en una sociedad teocrética como la suya. Otra cosa
sucedia en los tratados de boténica en los que las formas es-—
t&n perfectamente diferenciadas o en la representacién de los
nubios o los hititas. La conclusién que se debe extraer del
arte egipcio sirve de corolario a este primer punto: el esquema

representativo se modifica si la funcibn 1o requiere.

2, Este esquema es un equivalente estructural de la

situacibén real que representa, que, lejos de ser una réplica

fiel de la misma posee, en ocasiones, dgran cantidad de rasgos
distintivos. Como dice GOMBRICH (1.979,75) al considerar la po-

sibilidad de que coincidan "realidad" y "esquema":

"Mi tesis es més bien que el lograr tal coin-
cidencia siempre ser& un proceso gradual, pa-
so tras paso; el tiempo que ocupe y lo dificil

que resulte dependeri de la eleccibn del esque

XX
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Lamina 5.1.



~285-

ma inicial que hay que adaptar a la funcibén de

servir como retrato."

La evolucién de los esquemas de representacidén ha estado sujeta,
desde sus origenes, a una continua accidn de "ensayo y correc—
cibén". Un nuevo modo de representar la realidad ha sido, siem-
pre, la rectificacién de algln factor clave en el modelo ante-
rior, y la explicacién de tales cambios hay que buscarla en la

adaptacidn de la imagen a nuevas funciones,

Elementos subsidiarios de la representacidn, cual era el caso
del espacio que antes comentaba, se transformaron en el Rena-
cimiento -por ejemplo- cuando las nuevas funciones representa-
tivas requirieron mostrar la realidad y el mundo sensible de
los vivos y no el entorno divino del espiritu caracteristico
de la época anterior. Siempre que hablo de la época prerrena—
centista no incluyo el siglo XIV en lo que se refiere a la
representacibn, siglo en el cual, segtn PANOFSKY (1.979,237)
ya se encuentran algunas de las constantes del cambio rena-

centista en 1o que &1 1lama el “Rinascimento dell'Antichita".

3. La naturaleza del esquema, como ya se ha dicho

al principio del capitulo, no es espacial sino perceptiva.

La representacibén funciona, a veces, como el juego del billar,
Tres son las bolas en &1 y tres los agentes que actfian en to-
do modelo de realiddd, en cualquier imagen. La primera bola
que se pone en movimiento es la percepcibn, que golpea a la
segunda constituida por los elementos que vehiculan tal re-
presentacién (elementos que se han analizado en el capitulo an

terior), con 1o que se consigue la carambola al activar esa
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tercera bola, sin duda la de color rojo, la realidad, y produ-—

cir la transferencia reciproca realidad-imagen. Analizaré con

mis detenimiento 1la naturaleza de esta curiosa partida de bi-
llar.

Entre la realidad y la representacidén flctica de la misma se en-
cuentra el equipo mental del emisor y del observador, es decir,
la bola de la percepcidn. El sujeto tiene que extraer su es-—
quema representativo de esa realidad (ser& un esquema preicb-
nico), elegir un medio y unos elementos de representacibn y
construir una equivalencia de ese esquema inicial, es decir,

representarlo.

El orden de los acontecimientos de este proceso no se corres-—
ponde con la dindmica de las bolas en nuestra partida de bi-
llar, 1o mismo que tampoco con el equipo mental del emisor y ob-
servador. Ambas cuestiones estin conectadas, y debo confesar
que esa alteracidn de orden entre la explicacién del proceso y
el juego de billar es premeditada. La partida de billar se
refiere al proceso del observador y la explicacibén al del emi-
sor (artista, creador...). Un grafico elemental aclarar& ambos

extremos:

emisor

REALIDAD - PERCEPCION ®— REPRESENTACION

observador /
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(Es posible otro tipo de representacidén no fictica, menos tan—
gible? La respuesta es afirmativa dado que la representacibdn
posee una doble naturaleza; ademis de la sensible, matérica o
"fictica" como aqui se ha denominado, tiene, en su origen, una
naturaleza perceptiva. No olvidemos que la primera fase de la
representacién la constituye ese esquema preicbdnico que antes
he citado y que es, absolutamente, perceptivo. En el capitulo
segundo enuncié una hipdtesis segln la cual determinadas confi-
guraciones representativas podrian tener su origen en codifi-
caciones perceptivas anteriores ,resultado de una cierta manera
de registrar la realidad. Tanto si esto es cierto como si no,
el origen perceptivo de la representacidén se pone de manifiesto
en el esquema grafico anterior. Serfa necesario descubrir una
prueba experimental que demostrara 1o anterior, porque, enton-
ces, ese caracter perceptivo serfa su propiedad més determinan-
te. Hasta que tal prueba no exista consideraré esa doble natu-

raleza representativa.

El enunciado mismo de este epigrafe ya supuso esa declaracidn
de principios que anunciaba, lineas atrids. En tal enunciado
hay que ver efectivamente, una actitud aunque no de escuela, si,
al menos, de tradicién cientifica. La consideracién de la dia-
cronia representativa como un flujo incesante de esquemas en
continua correccibén y todas las consecuencias tebricas que de
ahi se derivan, puede entenderse como una concepcidén necia o

brillante pero, en ningin caso, ingenua.

Detr&s de ella se encuentra una vasta corriente cientifica y
de pensamiento: la teorfa Gestalt. Los puntos de vista aqui ex-
puestos, sobre todo en el capitulo tercero, coinciden en muchos

casos con los de dicha corriente. Sin embargo el pensamiento de
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la Gestalt ha sido ampliamente criticado en las Gltimas déca-
das en 10 que a la psicologfa del arte y la imagen se refiere,

por otra corriente cientifica: el psicoanélisis.

No me gustaria cerrar este punto referido a la definicién del
esquema representativo sin traer antes la voz de uno de los
mis destacados autores psicoanaliticos, Anton EHRENZWEIG (1.973,

29) quien afirma lo siguiente:

"Mi tesis principal seri, naturalmente, que

la visién normal de la realidad no se basa en
la interpretacién de ningtn esquema, sino que
va directamente al objeto visual, interesén-
dose muy poco por su forma abstracta (...) El
que la cualidad pléstica de viveza a la reali-
dad depende, més que de la articulacién preci-

sa de ésta, de la supresién de la forma."

Esta forma abstracta a la que Ehrenzweig se refiere no es otra
cosa que la gestalt de la imagen, precisamente la clave de la
percepcién primero y de la representacidén después, puesto que son
sus componentes, esos rasgos estructurales que ya he analizado
en diversos momentos de este trabajo, los responsables de la
identidad del objeto y por extensién de la realidad. La concep-
tualizacién de la realidad visual se basa, recordémoslo, en la
percepcibn de esos rasgos estructurales que forman un "esquema",

inherente a su forma.
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5.2. "Hacer y corregir".

Hasta ahora se ha centrado la exposicibén en torno a dos puntos:
la diacronia representativa, como un continuo devenir de esque-
mas, y, en segundo lugar, se ha analizado la naturaleza de ta-
les esquemas. Si la evolucién de la representacidn consiste en
una continua correccibén de modelos anteriores, el siguiente pa-

so seré investigar cbmo se produce tal correccibn.

Si volvemos de nuevb al arte egipcio, éste impone la visidn
frontal, ademas de otras convenciones representativas. El na-
turalismo, progresivamente implantado, supone una acumulacién
de correcciones surgidas de la observacibén de la realidad cir-
cundante. Y éstas (que suponen "igualar" las apariencias entre
el mundo sensible y su imagen), son el efecto inmediato de esa
constante ley de "ensayo y correccibén" presente una vez mis, en
toda evolucibn de la representacibn visual. El siguiente paso
en la evolucién de la representacién, despues de los egipcios,
la Grecia clésica, supuso una manera nueva de "igualar" y de
corregir el esquema anterior. Los dgriegos se desvian del mode-
lo conceptual egipcio para instaurar una nueva forma de repre-

sentacién basada en las apariencias sensibles de la realidad.

La evolucibén de la representacibdn seflala un lento y ciclico
camino desde el arte conceptual, basado en 1o "conocido", has-
ta aquel otro, més prbéximo a las apariencias sensibles, a 1o
"visto". Ambos extremos son el fundamento de una polémica que
siempre han mantenido los psicbdlogos de la imagen entre si{ en
torno a una misma pregunta: ¢Se representa lo que se ve o lo

que se conoce?
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No me voy a detener demasiado en esta cuestibn porque ya ha
sido tratada también en el capitulo tercero de este trabajo,
al estudiar la abstraccidén visuwal. S{ quiero recordar no obs-
tante, que en el principio de todo concepto visual se encuentra
el percepto inicial que dio origen al concepto después de un
proceso de abstraccibn, y que, planteada la cuestibn en térmi-
nos de absoluta ortodoxia, no existirfia problema alguno en tal
cuestién. En 1o que al arte y a la representacibn visual se re
fiere sin embargo, este rigor cientifico no tiene demasiado .
sentido porque todos los creadores de imigenes saben 1o que es
trabajar con un modelo delante o de memoria. En cierta ocasién
un noble briténico le encargd a Gainsborough que le hiciese un
cuadro de una villa de su propiedad, el pintor le respondié no

sin cierta indignacién, del siguiente modo:

"Mr. Gainsborough presenta sus humildes salu-
dos a Lord Hardwicke, y siempre tendr& a hon-
ra el estar empleado en cualquier cosa para su
sefiorfa. Pero en lo que toca a vistas reales
de la naturaleza en este pafs, nunca ha visto
lugar que ofrezca asunto ni para la més pobre
imitacién de Gaspar o de Claude; (...) Si su
sefioria desea algo tolerable que lleve el
nombre de Gainsborough, el asunto enteramente

tiene que ser de su propio cerebro." (1)

El paisaje que Mr. Hardwicke querfa fue pintado por otro artis-
ta, Constable, y el resultado, su magnifico cuadro de ‘'"Wivenhoe

Park".
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Esta anécdota ilustra magnificamente 1o que el problema de re-
presentar lo "visto" o lo "conocido" significa para el arte, y
la consecuencia general que obtenemos es que en la diacronia
representativa se han alternado repetidas veces las representa-
ciones conceptuales (egipcios, Gainsborough) junto a otras ba-
sadas mucho m&s en la apariencia sensible del objeto (griegos,
Constable). Puede hablarse en este sentido de un caracter ci-

clico de la representacibn.

Al principio de este epigrafe advert{ la necesidad de investi-
gar cbmo se producia esta correccibn de los esquemas represen-—
tativos que supone éiempre una evolucién de la representacidn
visual. Creo estar en condiciones de afirmar que son dos bési-

camente, las opciones correctoras: la esquematizacibn vy la

mimesis. A continuacién me referiré a ambas por separado.

1. La esquematizacién. Para la critica tradicional

del arte, representacién significa "imitacién de las formas
externas de los objetos". Su corolario es que una imagen ha
de ser o una copia exacta del objeto, o una abstraccibén gradual
de la forma del mismo., Este grado de abstraccibn es, pues, el
mejor metro para medir, a su vez, el nivel de esquematizacién

que una representacién posee.

El conocer el grado de abstraccibén de una imagen, referido a
un determinado valor numérico de una escala de iconicidad-abs-
traccibn, es un dato muy parcial y casi nada nos dice acerca
de la naturaleza de la representacidn. Dos imAgenes pueden po-
seer un valor similar en esa escala y responder, no obstante,
a férmulas de representacidn absolutamente diferentes., No es

el grado de abstraccién, sino la naturaleza de ésta el hecho
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fundamental que puede diferenciar esas dos im&genes anteriores.
Asi, dentro de esa oposiciébn de los sistemas de representacién
que se ha detectado en funciédn de su relacibébn con la realidad

que respondfa a esa vieja dicotomia entre 1o "visto" y lo "co-
nocido", se encuentran varios ejemplos a 1o largo de la histo-
ria del arte dentro de este grupo de imégenes que, con esta na
turaleza comin presentan, a la vez, grandes diferencias. El ar
te egipcio y el cubismo por ejemplo, pertenecen a este grupo.

Ambas son representaciones conceptuales y, no obstante, creo

que nadié los pueda tomar como equivalentes, ¢cudl es entonces

esa diferencia en 1o que se refiere a la representacibn?

La respuesta creo que es clara: la diferente naturaleza de la
abstraccibn que produce esa imagen esquematizada. Se debe ha-

blar de una abstraccién visual que produce imlgenes descripti-~

vas y de una abstraccidn de sentido que da origen a imégenes

simbblicas. La primera se corresponderia, en mi ejemplo, con la

representacibén cubista y la segunda con el arte egipcio.

———— abstraccién visual ~———-— rep. descriptiva

Realidad ———————qy

———— abstraccién sentido -—-- rep., simbblica

2. La mimesis. La esquematizacibén y la mimesis eran
las dos opciones de correccidn de los esquemas representativos
en cuya evolucibédn y continua modificacibén se ha cifrado, aqui,

el fundamento bésico de la diacronia representativa. Ambos tér—
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minos, y sobre todo, el segundo, deben tomarse en sentido re-
lativo ya que la mimesis objetiva no existe sino en la imagen
registrada y, atn en este tipo de imAgenes, una afirmacién ta-

jante en tal sentido serfa muy discutible.

En el anilisis de la mimesis icbnica, e incluso en el de cual-
quier representacibn figurativa, son tres los factores a tener
en cuenta: el medio de representacibn, el equipo mental (pri-
mero del creador y 1ﬁego del observador) y el problema de la

equivalencia,

En 10 que se refiere a este tercer factor, ya he comentado an-
teriormente que la representacién en ningln caso es una réplica
exacta de la realidad, aunque su grado de iconicidad sea eleva-
do. Cuando la intencién del creador-icénico es describir las
apariencias sensibles del mundo que le rodea, ¢cabe tomar en-
tonces como una imperfeccibn este tipo de representaciones que
no alcanzan el mimetismo icbnico? En ningln caso, ya que la
imagen no nos da nunca el total de informacién visual, sblo
proporciona la cosa "en si" mediante la identificacién de
algunas de sus propiedades: silueta, color, estructura, etc.

La informacién visual y el realismo fotogr&fico estén, muy a
menudo, refiidos. Los diagramas excluyen, por ejemplo, gran can
tidad de datos que act@an como "distractores", son selectivos

y recogen sblo aquellos datos pertinentes de acuerdo con la

funcibn de la imagen.

Que el medio condiciona en gran manera el modelo de realidad
que el creador quiere representar, es algo que ya se ha oido
muchas veces pero conviene, ahora que se ha hablado del pro-

blema de 1a equivalencia, volver a formular también el "pro-
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blema" del medio representativo dado que ambos se encuentran
ineludiblemente ligados como lo demuestra esta cita de ARNHEIM

(1.976,135):

"La representacidén ofrece una equivalencia es-—
tructural de la experiencia que le dio origen,
pero la forma particular concreta en que dicha
equivalencia se muestra, no puede inferirse sé
1o del objeto. Estd también determinada por el

medio."

Veiamos en el capitulo anterior al estudiar los "elementos",
que cada medio, o mejor, cada tipo de imégenes posefa un "qua-
1ia" (2) dominante, responsable y vehiculo de la especificidad
del medio o de 1la imagen. Ese rasgo de identidad es abstraido

o restituido segln el medio en el que se representa, y esta
circunstancia es el hecho que marca esta nueva dimensién de la
influencia del medio sobre la representacién, ya que, no olvide
mos que el origen de esta reflexiédn es la opcibn correctora que

la mimesis supone en la diacronfa representativa.

El espacio sirve, de nuevo, como ejemplo ilustrativo. En la es-
cultura, el espacio de la realidad se halla restituido mientras
que, en la pintura, por ejemplo, es una abstraccibén. Y no sola-
mente se produce esa restitucibén espacial de la escultura cuan—
do la obra es una copia exacta del objeto, sino cuando ofrece
ese equivalente estructural del que habla Arnheim en la cita

anterior.

Esta nueva dicotomia entre medios abstractivos o restitutivos,

en 1o que a la identidad visual del objeto se refiere, es mu-



-295-

cho mis compleja que esta formulacibén que se acaba de ofrecer.
En un sentido absoluto podria decirse que esa restitucidn del
rasgo dominante no se da, sino en el caso en el que nuwestra es-
cultura tenga idénticas dimensiones, color y aspecto que el ob-
jeto que representa, Tal argumento puede ser tenido en cuenta,
pero en este caso deberfamos empezar a eliminar de nuestro vo--
cabulario y de nuestras teorias el término y el sentido de la
mimesis ya que ésta se habrfa convertido en una entelequia por-
que esa representacidén que sustituyera "totalmente" los rasgos
de identidad del objeto deberia poseer el miximo grado de ico-
nicidad y segin todas las escalas conocidas, éste sblo 1o po-
see el mismo objeto. (Moles, 1,975,335} 1le otorga en su esca-
la el maximo valor de iconicidad al objeto, el cual segim é1,

se representa a s{ mismo").

Vaya por delante mi intencién de no aumentar el confuso campo
seméntico de la Teorfa de la Imagen con nuevas formulaciones
terminolégicas; si he distinguido aqui dos nuevos aspectos de
la representacién ha sido para llamar la atencibén sobre un
hecho que considero importante al hablar de la representacidn

figurativa y abordar el problema de la mimesis.

Como dije al principio, que el medio influye en la representa-
cibén es algo demostrado hace tiempo, 10 que yo intento probar
es otro tipo de influencia que parte de esa naturaleza restitu-
tiva o abstractiva del mismo y de la consideracibn relativista
del concepto de mimesis, para concluir que ésta es, en filtima
instancia, una tendencia permanente en ese devenir de la evolu-
cibn representativa, que sblo se interrumpe en ciertos periodos.
La identidad imagen-realidad no es, en algunos momentos de es-

ta evolucibn, excesivamente evidente debido entre otras razones
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a esa naturaleza del medio de representacibn.

El tercer factor a considerar junto al medio y al problema de
la equivalencia icbnica, estl también relacionado con estos dos;
me refiero al "equipo mental"™ del observador y al del creador,
empleando otros términos, a los sujetos de la decodificacibn y

codificacibn de la imagen representada.

Quiero subrayar este hecho con la reproduccibdn de una curiosa
anécdota transmitida por el escritor bizantino Tzetzes y reco-

gida por Franciscus Junius en Pintura de los antiguos (3):

"Los atenienses, queriendo consagrar en una al-
ta columna una excelente imagen de Minerva,
pusieron a la obra a Fidias y Alcamenes, con

la intencién de escoger la estatua mejor. Alca
menes, no teniendo ningin conocimiento de la
geonetrfa ni de la bptica, hizo a la diosa ma-
ravillosamente hermosa para 10s que la miraban
de cerca. Fidias, por el contrario (...) consi
derb que toda la forma de su imagen cambiaria
segiin la altura del lugar destinado, y por 1lo
tanto la hizo con la boca muy abierta, la nariz
un poco deforme, y todo 1o demés por el estilo
(++.) cuando después se descubrieron y compara
ron las dos imAgenes, Fidias corrié gran peli-
gro de que lo lapidara la multitud, hasta que
por fin las estatuas fueran puestas en lo alto,
Porque, los suaves y diligentes toques de Al-
camenes ahogados, y la desfigurada y torcida

rudeza de Fidias esfumada por la altura de lu-
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gar, resultbé que se rieron de Alcamenes y es—

timaron mucho mis a Fidias."

La representacibén icbdnica no puede entenderse desconectada de
los "modos de ver" del creador y del receptor, caracteristicos
de cada época representativa. No abundo en m&s detalles al res-
pecto ya que este hecho ha sido el objeto de todo el capitulo
tercero de este trabajo; all{ se puede encontrar el papel por-

menorizado de la percepcibn dentro del proceso icébnico.
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5.3. Algunas conclusiones previas.

En este capitulo sobre 'la evolucibén de los fundamentos de la
representacién visual, hemos visto hasta ahora el "cémo" y el
"por qué" de esa continua correccidn de esquemas representati-
vos que supone dicha evolucibn. Voy a analizar ahora culdles son
los resultados de estas operaciones de los que sin duda obten-

dré las primeras conclusiones.,

1. La transferencia de la realidad a la imagen de
ciertos elementos; es una cuestibébn de principio, quizé este sea
el fundamento més antiguo y claro de toda representacién; la

transferencia de la imagen a la realidad es mis infrecuente,

pero también se da.

Llegados a este punto hay que introducir en nuestra discusién
un nuevo agente o protagonista de la representacibén que sig-
nifica un nuevo elemento a tener en cuenta en su evolucibn,

me refiero al papel del observador. Oscar Wilde, hombre de fra
ses afortunadas, ilustrd en cierta ocasién el principio al que
me refiero al comentar que "no habfa niebla en Londres antes

de que Whistler la pintara.”

La historia del arte icénico podria perfectamente denominarse
historia de las apariencias. Toda evolucibn representativa ha
tenido que sufrir un periodo de acondicionamiento en el cual

el observador "igualaba" el modelo de realidad que la nueva
imagen le proponia, con la realidad misma. Es en este periodo
donde se produce este tipo de transferencia imagen-realidad, y
naturalmente que estc no quiere decir que de la imagen salga

una caravana de elementos que se alojan en la realidad y la en-



-299~

riquezcan. La imagen renovada ofrece una visibn de aspectos ca-
racteristicos de esa realidad que los esquemas representativos
anteriores habian ocultado por muy diversas razones. E1 Renaci-
miento nos ensefié que los embaldosados de los pavimentos nos
transportaban hacia el infinito; los impresionistas que los pra
dos eran, a veces de color rojo, y Picasso nos mostrd los dos

ojos de un toro de perfil.

2. Una segunda conclusién en relacibén con esta Gl-

tima reflexibn, me hace pensar que la representacibén en Gltima

instancia es un pacto entre creador y observador. Explicaré

este extremo a partir de una cita de GOMBRICH (1.979,319):

"Las formas del arte antiguo y moderno no son
duplicados de las que el artista tiene en 1la

mente, como no son duplicados de lo due ve en
el mundo exterior. En ambos casos son trans-—
posiciones a un medio desarrollado por la tra
“dicibén y la habilidad —-la del artista y la

del contemplador--.

Esta habilidad a la que Gombrich se refiere supone en el crea-
dor la capacidad de producir unas "expectativas" en la represen
tacibn innovadora que deber&n ser completadas por el observador

mediante su "proyecciédn" en la misma.

Enunciado de esta forma el problema resulta ciertamente cripti-
co, sin embargo, la aparicién de la funcibn narrativa en la
imagen es un buen ejemplo de esta colaboracién creador-observa—

dor.
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El cambio de funcibn de la imagen era una de las causas de la
evolucién de la representacibn, y el arte primitivo .-no narra-
tivo-, se basaba unicamente en la captacién de unidades visua-
les aisladas, la relacién espacio-temporal asociada a la repre=
sentacibn no existe todavia. El arte griego ofrece las prime-
ras estructuras de narracién junto a este sistema de expecta-
tivas y de proyeccibén del observador, quien las desarrolla pa-
ra completar esa funciédn de la imagen. No olvidemos que la narra-
tividad imblica, en muchas ocasiones, secuencialidad o, al
menos, sucesibén y que ambas férmulas para conectar todos los
elementos de la narracidn necesitan un espacio ideal de en-

cuentro, el equipo mental del observador.

La narratividad de la imagen no es més que uno de los ejemplos
en los que se evidencia este pacto; siempre que ha habido una
transformacién representativa y ésta se ha implantado, ha sido

posible gracias a este hecho.

3. Otra conclusibén en lo que a las representaciones
figurativas se refiere y abundando en el papel del observador

es el hecho por el cual, la identidad creada por la imagen no

existe mids que en la imaginacibén del mismo. La representacibn,

por 1o tanto, no se completa hasta que no es observada por al-
guien, puede decirse que tal observacibén es la Gltima fase de
la misma, igual que aquel esquema preicédnico era la primera.
Los 1imites de la representacibén son, pues, ambos de naturale-

za perceptiva.
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5.4. Conclusibn final.

La idea que ilumina permanentemente este trabajo asocia los
conceptos de realidad, percepcidn y representacibén, y des—
de este cuerpo comfin, he intentado estudiar todo el complejo
mundo de la imagen en 10 que ée refiere a wna formulacibn

tebrica del mismo.

En algunas consideraciones hechas en el capitulo dos sobre la
realidad, utilicé aigunos aspectos perceptivos y representa-
tivos para explicar el proceso de seleccidén de esa realidad
que culmina en la obtencién de una imagen. El capitulo tres
acerca de la naturaleza de la mediacibn visual del observador
fue un continuo comparar aspectos‘representados con otros pre—
sentes en la propia realidad. Si se deja al margen el cuarto
capitulo, que tiene un caracter fundamentalmente descriptivo,
el tratamiento del hecho representativo, en este quinto capi-
tulo, utiliza los dos vértices restantes del trilngulo reali-
dad-percepcidn-representacibébn. De todo esto se deduce que la
regla metodolbdgica seguida ha supuesto, hasta ahora, el estu-
dio de uno de estos "componentes" en funcibén de su relacibdn

con los otros dos.

Las conclusiones obtenidas van a estar, forzosamente referidas,
a tales hipbtesis y por ello resultarin absolutamente parciales,

como es parcial el objeto de investigacibén de este trabajo.

.
Ademis de las conclusiones previas ya expuestas, y algunas
otras secundarias, existe una conclusibén general que las englo-

ba a todas y que podria enunciarse del siguiente modo:
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Los cambios habidos en la evolucibén de la representacibn visual,

expresan los modos diferentes de ver y reconstruir la realidad

por parte del creador y del observador.

A esta conclusibén he llegado a partir de las siguientes premi-

sas:

1. La representacién visual se ha basado siempre en

un modelo representativo anterior.

2. Tales esquemas representativos han intentado re-
gistrar las caracteristicas visuales y conceptuales de la rea-

lidad, los dos fundamentos bhsicos de la representacibn.

3. Aln en los esquemas conceptuales basados en lo
"conocido", las caracteristicas sensibles de 1la realidad, aun—

que abstraidas, se encuentran presentes.

4, La diacronia representativa supone un continuo in-

tercambio entre esquemas visuales y conceptuales.

5. La evolucibén de los medios de representacibn se
entiende como una exigencia de la evolucibn de los fundamentos
representativos y nunca al contrario.

6. La reconstruccién de la realidad que supone la

representacién es un fendmeno de naturaleza perceptiva.
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Notas al capitulo quinto:

(1) Citado por GOMBRICH (1.979,332)

(2) Término utilizado por BERTOLA (1.973) para referirse al

rasgo estructural que determina la especificidad de ese
tipo de imagen.

(3) Citado por Gombrich, op.cit. pag. 173
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"El arte tiene que ver con sintesis,
con imAgenes. Pero vosotros en lugar
de imAgenes, quereis conceptos."

Hermann Hesse

Inipio este filtimo capftulo con la decidida voluntad de huir,
pPoOr un momento, de la febril especulacién que ha presidido mi
discurso en algunos momentos de este trabajo y 1llevar a cabo
la puesta en escena de gran parte de los planteamientos tebri-
cos anteriores en este anélisis, o reflexién, en torno a la na
turaleza del "Guernica" de Pablo Ruiz Picasso. ¢Qué valor
podria tener, por otro lado, una teorfa que rehuye la confron-

tacibébn con su objeto?

Con esta voluntad declarada de realizar un anilisis mls concre-
to que especulativo vamos a comprobar qué posibilidad existe de
aplicar a la pr&ctica los contenidos que aqui se han expuesto
hasta ahora. Debo responder que dicho "corpus" tebrico, es el
marco general para entender la naturaleza icébnica y que, a par-—

tir del mismo, y no antes, es cuando debe construirse el "apara-
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to" metodoldgico con el que se puede proceder a dicho anélisis.
No existe una correspondencia mimética, por otra parte, entre
los planteamientos tebdricos de cualquier disciplina y sus ca-
tegorias de anblisis; éstas son producto de ese sustrato teb-
rico pero nunca su imagen especular. Los procesos de abstrac-
cibén de la mente no afectan sblo al tratamiento de los datos
sensibles de la naturaleza, estén presentes también en todo

acto de construccibn intelectual.

Sobre la posible uriiversalidad de un modelo analftico icbnico,
poco hay que decir. Hasta los mismos estudiantes de Imagen,
después de  sus primeros contactos con el anilisis, se repi-
ten obsesivamente que no existe un modelo tnico, y que las
categorfas empleadas con un tipo de anllisis son ineficaces
al analizar las de un medio diferente. Habrfa que dar un paso
més y certificar, puesto que lo avala una cierta experiencia
en este terreno, que alin dentro de un mismo medio icénico, el
empleo de un mismo modelo de anlisis estarfa, en muchas oca-
siones, condenado al fracaso. A propbsito de esta cuestibén de
los "modelos" cabria decir que cada imagen requiere uno espe-
cifico y que es impensable la eficacia de un modelo general

a no ser que lo hagamos coincidir con unos principios muy
laxos y generales, y, aln en este caso, estos deberian ser

especificos para cada medio icbnico.

Aqui voy a intentar ofrecer un modelo de anilisis para la ima-—
gen fija, con-plena conciencia de que su aplicacién al "Guer—
nica" no significa, en modo alguno, que pueda emplearse para
el anélisis de otras imAgenes pictéricas o el resto de las

obras de Picasso.
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Antes de concluir esta introduccidn, quisiera exponer las razo-
nes que me movieron a escoger "Guernica" como el objeto de este

an&lisis. Fueron cuatro bisicamente:

1. En primer lugar, elegf{ una obra pictbrica por la
relativa facilidad que supone adquirir material gr&fico y re-
producciones de este tipo de imigenes. Las continuas referen-
cias a obras pictbdricas hechas a 1o largo del trabajo, no sig-
nifican desinterés por otros medios de imagen fija (cartel,
comic, etc), ni preferencia por este tipo de representacidn;
la razbn de ser de este hecho es la misma por la que se ha es-—
cogido "Guernica" como imagen de anilisis y que, repito, es la

disponibilidad de material, incluso de excelente calidad.

2. E1 hecho de analizar una obra pictbdérica y traba-
jar con reproducciones de la misma puede parecer una contradic-
cibén. Se me podria argumentar que la obra elegida podia haber
sido cualquiera de las depositadas en los museos espafioles y
tener, por tanto, la posibilidad de trabajar con el original.
Las dificultades no son menores en tal caso debido al celoso
empefio de los ujieres de los museos en impedir a cualquier vi-
sitante, por nobles que sean sus intenciones, aproximarse mi-
nimamente a las obras; pero, ademis, la razbn por la que elegf
"Guernica", a pesar de los inconvenientes de encontrar una re-
produccién adecuada, fue la universalidad y difusibén de este
cuadro, que lo hace idbéneo para posibles y futuras confronta—-
ciones de metodologias de anélisis, dado que, sin duda alguna,

es la obra pictérica sobre la que mis se ha escrito.

3. E1 primer motivo para su eleccibn aunque, hasta

ahora, no 1o haya mencionado, es que se trata de una imagen fi-
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ja. Su naturaleza icbnica es ademls ciertamente paradbdgica ya
que, bajo la apariencia de una imagen aislada, se descubre una
marcada secuencialidad. Como veremos en su anllisis, éste es
s6lo un ejemplo de la variedad y riqueza pléstica que esta obra
posee, y, en estas palabras, no hay que buscar la fhcil y obli-
gada alabanza hacia la obra del "genio" consagrado; la "Garoupe"
por ejemplo, es una obra quiz& més elaborada que "Guernica" y,
sin embargo, no presenta esta variedad y polivalencia a la que

me refiero.

4. La filtima razbn que me 1levd a introducir en este
trabajo el anilisis de "Guernica", es de indole personal. Hace
casi tres afios, iniciado ya este trabajo, publiqué un estudio
sobre esta obra (1) con cuyos resultados no estoy, en estos mo-
mentos, muy de acuerdo, entre otras razones, porque tal anéli-
sis no procedia de unos planteamientos propios de la Teorfa de
la Imagen, y, como sefialé en el capitulo primero, uno de los
objetivos bésicos de mi investigacibdnu fue conectar la teoria
y el anilisis icébnicos, finica forma coherente a mi juicio, de

llevar adelante la praxis analftica con éxito.



-309-

6.1. Objetivo del andlisis.

El caracter simbblico de"Guernica" ha motivado a la mayoria de
los autores que 1o han estudiado, a centrar sobre 1la interpre-
tacibén seméntica de la obra sus mayores esfuerzos. Obras como
las de LARREA (1.977), SCHNEIDER (1.974), BARR (1.974), BERGER
(1.976~c), PALAU i FABRE (1.979), ARNHEIM (1.976-c), son un
ejemplo fiel de 1o que este hecho significa. El comln denomina-—
dor de todas ellas, en mayor o menor grado, son sus contradi-
ciones, puestas de manifiesto, sobre todo, al intentar asignar
a cada elemento, humano o no humano, del mural un referente en
la realidad. Asi Larrea por ejemplo, no duda en definir al to-
ro como el simbolo del pueblo espafiol republicano victima de

la agresibén fascista que, a su vez, representa el caballo del

mural.

"Tirados a los pies del caballo yacen los res—
tos de un personaje, una cabeza cercenada y
unos brazos extendidos, con una espada rota:
el miliciano, victima de las pezufias de 1la

bestia franquista, sin equivocacién posible."(2)

"El papel del toro revela entonces su impor-—
tancia: esté protegiendo con su cuerpo a la
madre y al nifio, al presente y al futuro his

pénices." (3)

M&s adelante llega a afirmar que esta madre sollozante repre-
senta a Medrid, el corazbn de Espafia, para completar el senti-

do protector del astado.
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A la mujer portadora del candil le asigna LARREA (1.979,56) el

‘bersonaje" de la Repliblica:

"Sin demasiado riesgo puede, por consiguiente,
aventurarse aqui que esa misma Rep@blica, en
actitud militante, es la que se precipita so-

bre el caballo nacional blandiendo la l&mpara."

Y de esta forma, uno por uno, explica el mencionado autor el
enigma simbdlico qué se encierra en cada personaje de 'Guerni-
ca". Incluso cuando en cierta ocasibén Picasso llegd a decir a
Jerome Seckler que el caballo de "Guernica" simbolizaba al

pueblo espafiol, las palabras de Larrea fueron estas:

"Por eso ya desde ahora me atrevo a afirmar
que si Picasso dijo o dejdé de decir a Mr.
Seckler que el caballo representaba al pue-
blo fue porque en su fuero interno estaba
pensando que representaba al pueblo espafiol
falangista. ¢0 acaso los falangistas no han

crecido en los lugares de Espafia?

Atn sintiendo profundo respeto y admiracién por la obra inte-
lectual de Juan Larrea, recientemente fallecido en el mis ab-
soluto ostracismo, y, aunque,considero su anllisis de "Guerni-
ca" tan licito como cualquier otro, no puedo estar de acuerdo
con el mismo, igual que no lo estoy con los de otros autores,
como Arnheim, con el que tantas veces me he identificado, por

una razbén fundamental: que son andlisis seménticos.

El objetivo al comenzar el anllisis no es confesado generalmen-—
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te por ninguno de los autores que han estudiado "Guernica"; el
resultado, en la mayor parte de los casos, supone un torpe ané-
lisis de contenido que reduce a "sentido" todo el texto icdnico
e ignora las principales relaciones plasticas en beneficio de
esas otras relaciones seminticas. He calificado de torpes es-
tos an&lisis seménticos debido a que en ninguno de ellos exis-—
te una minima metodologia de anilisis, todos los resultados
surgen de la ingeniosa interpretacién de sus autores y, como

es obvio, tales resultados resultan inverificables.

A mi juicio las categorias pléasticas de las que se dispone,

son suficientes para "explicar" el texto icbnico de "Guerni-
ca", siempre que no se pretenda averiguar qué es 1o que Picasso
quiso decir al mundo, sino cbémo lo dijo. Los elementos de jui-
eio para esta explicacibén han de ser, forzosamente, dicébnicos,
1o mismo que los que se empleen para el anilisis del "Roman-—
cero gitano" de Garcia Lorca, por ejemplo, deberéin ser lin-
glisticos; perder de vista estos limites elementales nos lle-
varfa a un reduccionismo que anularfa la especificidad de 1lo
plastico y de lo poético. Que duda cabe que en el trasfondo

de la obra de Picasso y Lorca, prbéximas en el tiempo y en las
circunstancias, existen sin embargo grandes identidades. Es-
tos datos, como tantos otros, vilidos para an&lisis sociocul-
turales, no son pertinentes en un anélisis icénico que, ademés,

pretende ser formalista, en el mejor sentido del término.

Este anllisis formal de la plistica de "Guernica" seri, pues,
mi fmico objetivo en este trabajo, 1o que deja abiertos, cbmo
no, 1os caminos que puedan completarlo con otras interpreta—

ciones, histbdricas, culturales o semibticas.
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6.2, Metodologfa analftica.

Tres son, a mi juicio, los niveles de aproximacién para el anb-

lisis de la imagen fija:

1. Hay que proceder a una cperacidén de lectura en pri

mer lugar en la que se obtienen los datos suficientes para la

definicibén de la imagen.

2, BEsta definicibn de la imagen, que supone el segun-

do paso metodolbgico, permite averiguar las variables de anli-

sis, las cuales suponen una cualificacibn de los datos extrai-
dos de la lectura. Con un criterio de pertinencia, en funcibdn
de la naturaleza de 1la imagen, se obtienen dos tipos de elemen-
tos de anilisis, aquellos que vehiculan la significacién plés—
tica son las denominadas variables de anhlisis. Y son estos
datos, cuya pertinencia es variable de una imagen a otra, los
que hacen inviable (como decia al principio de este capitulo),

la utilizacién del mismo modelo en diferentes anilisis.

Este segundo nivel trasciende a una simple definicibn de la
naturaleza de la imagen, es, de hecho, una operacién de anili-
sis en todas sus dimensiones ya que se lleva a cabo el estudio
de esos elementos o variables con el uso de criterios plésticos.
Podria decirse que se trata de un an&lisis "horizontal" o "sin-
crbénico™ a falta, tan sbdlo, de una explicacién global de la

obra para poder considerarlo definitivo.

3. Bl anflisis pllstico, propiamente dicho, supone

el estudio sintictico de 1la imagen y la explicaciébn pléstica

de la misma.
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6.2.1. Lectura de "Guernica".

El primer dato que se necesita obtener es el nivel de realidad

de la imagen que segin ARNHEIM (1.976-c,26) supone:

"...el nivel de abstraccidén en el que una

imagen representa la realidad."

Si este nivel de realidad es suficiente, como 1o es en "Guer—
nica", es posible llevar a cabo una lectura monosémica de la
imagen absolutamente indispensable para poder establecer, sin
ambigliedad, las relaciones plésticas de los elementos de dicha
imagen. E1 cuadrante superior izquierdo del mural por ejemplo,
es el més activo y esto se debe al concurso del resto de los
elementos presentes en él, cuyo nivel de abstraccibn no es 1o
suficientemente alto como para introducir uwn grado de ambi-
glledad que entorpezca las relaciones plésticas (de dependen~
cia, potenciacién, etc) presentes en la obra. Si dicho nivel
de realidad no fuera suficiente para salvaguardar estas re-
laciones e hiciese imposible por tanto una lectura monosémica
de la imagen, la metodologia del anilisis deberia ser otra. El
primer dato a tener en cuenta en la lectura de la imagen es

por esto el nivel de realidad.

La naturaleza espacial "y la temporalidad de la imagen suponen

un segundo nivel a tener en cuenta para su posterior defini-
cibn. Dentro de la imagen fija ademis, ambos parémetros estén
conectados debido a elementos como el formato, el ritmo, las

direcciones de la escena, etc.

La planitud de "Guernica" es su caracteristica espacial més
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acusada. Este dato no pertinente, en este primer nivel metodo-
1bgico de la lectura, cobrari méxima pertinencia en el anéli-
sis sinté4ctico de la composicién que se llevari a cabo més
adelante, y, es a la vez un buen ejemplo de esa "cualificacibn"
de algunos datos extraidos en esta primera aproximacién a la

obra.

El espacio es plano en cuanto al soporte, a la terminacidn no
texturada (5) del mismo y porque la representacién no esté cons
truida en "Guernica', en funcibén de leyes bpticas. En lo que se
refiere a la temporalidad, la pintura posee una clara estructu-
ra narrativa, sin duda alguna, debido a un orden (6) interno
que se organiza en tres compartimentos espaciales, a modo de
triptico. Esta narratividad le confiere, pues, un marcado ca-

ricter secuencial.

Un tercer nivel de lectura pone de manifiesto el repertorio de

elementos plasticos presentes en la imagen. Tomo como marco de

referencia en este sentido el capftulo cuerto de este trabajo,
por 1o que aqui me limitaré a explicitar esos elementos presen—
tes en la imagen y pospondré, hasta el anélisis sintéctico de

la composicidn, el estudio de las relaciones que producen.

Dentro de los elementos morfolégicos se privilegia el empleo

de l1a linea, el plano, la textura y la forma. El color esté

ausente en "Guernica" pero no el tratamiento luminico que,

como veremos mis adelante, cumple varias funciones y es al-

tamente significativo.

En "Guernica" los elementos dinémicos estén muy potenciados:

el ritmo v la tensibn, son fundamentales como variables diné-



-315-

micas de la imagen fija.

En 1o que se refiere a los elementos escalares, dos son los més

pertinentes: el tamafio y el formato.

La operacién de lectuvra, propiamente dicha, concluirfa con este
tercer nivel. Pueden ser asimilados a la misma sin embargo,
otros datos secundarios, sin duda de gran utilidad. Concreta-

mente en "Guernica" serian dos:

1. E1 repertorio de elementos figurativos presentes
en el mural. La solucién final de la composicibén dependid, se-
gin puede comprobarse en el estudio de los bocetos prelimina-
res, del resultado representativo de algunos de estos elementos.
El toro y el caballo concretamente, sufrieron un laborioso pro
ceso de representacién, con continuas correcciones; la "ubica-
cibébn", en el caso del primero, y la "forma", en el del segundo,
fueron dos hechos determinantes en el ensamblaje final del mu—

ral.

El repertorio figurativo de "Guernica" 1o componen tres catego-
rias: lo humano, representado por cuatro mujeres, un hombre y
un nifio; lo animal, un toro, un caballo y una paloma; 1o obje-
tual, se incluye, leyendo el mural de izquierda a derecha, 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 l&mpara, una flecha, una mesa...,
todo ello enmarcado por las aristas del techo y paredes del in-

terior.

2, Un segundo dato a tener en cuenta, asimilable a
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la operacibn de lectura, son los antecedentes pictbéricos de
"Guernica", representados, a mi juicio, por la "Minotauroma-
quia (1.935) (8), y por la primera fase de "Suefio y Mentira de
Franco" (1.937), aunque esta segunda obra poscee este valor en
10 que se refiere a la interpretacibdn de "Guernica"™ mas que a

su anilisis formal.

6.2.2., Definicibébn de la imagen.

Cuatro son los atributos que definen, bisicamente, la natura-
leza icébnica de Guernica; se trata de una imagen fija, plana,

secuencial y dinfmica.

Se ha dicho, reiteradas veces, que la significacién pléstica
esté profundamente condicionada por la naturaleza de la imagen,
y que ésta depende de las relaciones que establezcan entre si
los elementos icbénicos que la componen. Veamos, entonces, cub-
les son estos elementos pertinentes en "Guernica", responsa-—
bles de su naturaleza y, por tanto, de su significacibn plésti-

ca, que no de sentido.

Antes de estudiarlos por separado voy a representarlos gréfica-
mente, para explicitar su relacibén con los atributos que se han

utilizado para la definicién de la imagen.
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FIJA PLANA SECUENCIAL—————ee—-—DINAMICA
i | |
| I
| B |
! anflisis anélisis
andlisis espacial: temporal:
sintaxis
compositiva-—-- construccibén |anal.narratividad:
1linea Formato ritmo
plano est. triptica
textura direc. escena
direc. lectura
N tamafio tensibn

Este cuadro debe ser matizado porque es, en muchos aspectos,
imperfecto, y su imperfeccibén no es ficilmente subsanable ya
que 1o que representa, las relaciones plasticas de "Guernica",

pueden ser dificilmente esquematizadas.

Si se lee el cuadro de izquierda a derecha, vemos, en primer
lugar, que la naturaleza fija de la imagen desde un punto de
vista formal, viene condicionada por un tipo de sintaxis com-
positiva especifica (el movimiento y, en gran medida, el para-

metro temporal, abstraidos).

La imagen es plana debido, como ya se ha dicho, a tres hechos:
las caracteristicas fisicas del soporte que aqui no se consi=-
deran; la ausencia de textura no visual y la construccién no
bptica del espacio en el que vemos multitud de planos que se
contradicen unos a otros en la posible biéisqueda de la profun-
didad; profundidad que por otra parte rechaza el pintcr al cons

truir un espacio simbiético como demostraré pronto en su ané-
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lisis.

Las relaciones que muestra el cuadro hasta ahora son correctas.
Las dificultades surgen al analizar la naturaleza secuencial
de la imagen en la que se hayan implicadas no sblo su tempora-
lidad, y su estructura narrativa, sino, ademds, algunas carac-—
teri{sticas dindmicas como son las alternancias ritmicas que se
observan en "Guernica". Esta confluencia de lo narrativo, 1lo
dinémico y 1o temporal, que definen la secuencialidad del mu-
ral se ha encerrado en ese cuadro interno del esquema general
y, aunque en el anllisis pormenorizado de estos hechos proceda
a su estudio individualizéndolos, deben considerarse relacio-

nados en el andlisis global de la obra.

6.2.2.1. E1 espacio en "Guernica".

Ya se ha dicho, en dos ocasiones anteriores, que no es un es-
pacio éptico, y, en este sentido, no restituye la tercera di-
mensién pese a que hay algunos atisbos de 1o contrario como

son las aristas que forman el techo, y las paredes en 10s ex-
tremos izquierdo y derecho del mural, el pavimento del solar
que tiene una ligera convergencia, la superposicibén madre-toro-
mesa, y, en general, la direccibén oblicua de la gran cantidad
de lineas que pueblan el cuadro. La construccién espacial de
"Guernica" es muy similar, en bastantes aspectos, a una esceno-

graffa teatral.

La caracteristica més importante de la obra sin embargo, es la

simbiosis que su autor hace entre dos espacios diferentes: uno
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exterior y otro interior, como si de un fundido encadenado se
tratara. Reproduzco en las léminas 6.1 y 6.2 las superficies

que ocupan, a mi juicio, ambos espacios.

Esta simbiosis global de los dos espacios que forman la totali-
dad de "Guernica", se manifiesta, de nuevo, en la propia espa-
cialidad de un elemento figurativo, el caballo, que, como bien

dice BERGER (1.976-c,168):

", ..el animal nos muestra el flanco derecho y
a la vez el flanco izquierdo que normalmente
deberia estar oculto. Gracias a este desplie-
gue del espacio, vemos a un tiempo la 1laga ~
abierta del lado izquierdo, as{ como la lan-
za clavada en el cuerpo, y el orificio del

lado derecho del que brota sangre."

En resumen, el espacio de "Guernica" es ellstico; pese a su
planitud ofrece también una cierta profundidad; se transforma
en interior o exterior, 1o mismo que las figuras ambiguas de
Rubin; no muestra un fnico aspecto de las cosas; es, quiz&, 10

que mis se parece al espacio mental.

Antes de pasar al analisis de la secuencialidad habria que de-
tenerse, brevemente, en lo que se refiere al uso de tres elemen
tos morfolbgicos asociados al espacio: la 1linea, el plano y 1la

textura.
El empleo de la linea y el plano con fines de construccibn es-

pacdial es obvio en "Guernica". Las direcciones internas de 1la

escena son vehiculadas, desde un punto de vista pléstico, me-

XX



Lam. 6.1, Espacio exterior (en ne;ro)




321

LAn.€e2. Bspacio interior (en negro)
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diante el uso de la 1inea, y la compartimentacidén de los dos

espacios presentes en el mural se ejecuta a través del con-

traste luminico de los diversos planos que los componen.

En cuanto a la textura "visual", explicita sobre todo en el
cuerpo del caballo, puede decirse que responde también a ra-—
zones estrictamente plésticas, cuales son 1la diferenciacién
visual del animal con respecto a la escena circundante (la
més poblada) y la de descomponer el movimiénto de éste, 1o
que crea dos direcciones visuales, una de ellas, la que apun-

ta hacia el &ngulo superior izquierdo, de gran intensidad.

6.2.2.2, Temporalidad, narratividad y secuencia,

Se ha definido esta obra como secuencial y ello implica a otras
dos categorias: 1o temporal y 1o narrativo. Me permitiré citar-
me a mi mismo y reproducir un pérrafo del epfgrafe 4.1.2.1, en
el que se definen estas relaciones que se advierten ahora en

"Guernica®:

"Bl movimiento vehicula a veces la temporali-

dad pero nunca la crea; la temporalidad es

. creada por el orden de los acontecimientos y

este depende del espacio. El paso de un punto
a otro implica movimiento, pero si no existe
orden no habr4 temporalidad, los Gnicos ras-
gos temporales eixtentes serén la aparicibdn y
desaparicién de 1os hechos que acontezcan en-—

tre ambos puntos sucesivamente, incapaces de



=323~

construir una estructura temporal. Si por el
contrario existe orden, por ejemplo en el ca-—

so en que esos dos puntos sean el principio y

el fin de un relato, las partes integrantes

de éste, sinticticamente ordenadas formando

una secuencia, producen la temporalidad del

relato." (9)

Soﬁre el caricter secuencial de "Guernica" no creo que existan
dudas ya que éste viene implicito en la estructura compositiva
del mural. En 1o que se refiere a la temporalidad y a la es-
tructura narrativa, las palabras subrayadas en el p&rrafo an-

terior son la clave de ambas cuestiones. "Guernica" es un

"relato" icbnico en el que se definen clarisimamente sus 1i-

mites, su orden sintéctico y en el que existe una progresibn,

cualitativa y cuantitativg de los acontecimientos.

Como se ver4, en el anilisis de la sintaxis compositiva del mu-
ral, el orden interno de la obra nos obliga a llevar a cabo
una lectura de izquierda a derecha y de abajo a arriba; ade-
mis, de las tres zonas del mural vemos que la derecha es la
menos activa (ningin elemento 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 decfa, va aumentando a medida que el relato llega a su
fin., La progresibn cualitativa se produce al fijarse definiti-
vamente en las 2zonas dos y tres del mural., Todas las direccio-
nes internas de la escena originan ese vector dgeneral al que
antes aludia, que potencia el sentido y progresibn de la na-

rratividad del relato. Esta progresién formal entre las tres
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zonas estl justificada cuantitativamente, a mayor abundamiento,
por el aumento, en la superficie del cuadro, ocupado por las
figuras que esthin implicadas en el relato (siete, ya que el ni-
fio y 1la madre lo considero una unidad), a medida que nos tras-—

ladamos hacia la izquierda de la composicibn.

Esta naturaleza secuencial, y las caracteristicas narrativas y .
temporales inherentes a la misma, que hipotéticamente supongo
estaban dentro de los objetivos de Picasso, estin vehiculadas
por unos elementos icbdnicos muy concretos, Hasta ahora he apun—
tado tres: la estructura triptica del mural, las direcciones
marcadas por la propia escena y la direccibén de lectura que es
consecuencia de lo anterior., Existen otros dos elementos, am—
bos escalargs -segn la terminologia del trabajo-, que favo-
recen esas caracteristicas y naturaleza: el tamafio y el forma-

to.

El tamafio de una imagen es un elemento que se menosprecia con
mucha frecuencia y hay razones de orden perceptivo y compositi-
vo, sin embargo, ademis de otras de diversa {ndole, que aconse-
jan tenerlo en cuenta en el anélisis de la imagen. Se encontra-
r4 una descripcibén de estas razones en el epigrafe 4.1.3.1, es-
pecificamente dedicado a la naturaleza de este elemento. Por
encima de cualquier  argumento tebrico, est& el hecho de la
grandiosidad de "Guernica", el impacto visual de una superfi-
cie de mis de 27 metros cuadrados capaz de devorar al observa-
dor.

El formato es tipicamente narrativo; las dimensiones del mural
7,8 x 3,5 metros, que suponen un "ratio" de 1:2,2, favorecen

esta progresifm longitudinal a la que antes aludfa. Cabe desta-
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car un hecho en 1o que al formato de "Guernica" se refiere y es
que Picasso en los primeros estudios de composicibn utilizb
formatos de "ratio" aproximado 1:1,2; posteriormente realizb
wna nueva composicién = bastante acabada (el 8 de mayo) y el
nuevo "ratio" es ya de 1:1,9, 1o que parece indicar una cier-
ta evolucibén hacia formatos mis narrativos que le permitieran

construir la totalidad de la idea.

No creo, como muchas veces se ha dicho, que el formato de
"Guernica" sea un hecho que tenga més que ver con la casuali-
dad que con la concepcidn de Picasso; el formato es coherente
con el resto de 1los planteamientos icbdnicos presentes en la

obra.

6.2.2.3. La dinimica de "Guernica".

Bl cuarto atributo con el que defini "Guernica" se referia a
su naturaleza dindmica., Existen unos elementos figurativos
"objetivamente" din&micos en el mural que se identifican con
movimientos reales; en la 1lémina 6.3 se representan estos ele-
mentos.

\
El dinamismo viene vehiculado en este caso, como en los ante-
riores, por unos elementos plasticos concretos: la tensibn y

el ritmo.
Decia en el capitulo cuarto, que la tensibn es la variable di-

némica de la imagen fija, es decir, el movimiento de este tipo

de imégenes, Aquellas partes y elementos de "Guernica" que es—

XX
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tén "moviéndose" constituirén los elementos de tensibn de la
obra y las relaciones pléasticas que las provoquen, mi objetivo

de estudio,

Dos son en principio, los factores que llaman la atencibn al
observador en cuanto causas de esa tensibén: la orientacién y
la forma de los elementos figurativos. De los cuatro elemen-
tos dinémicos, dos de ellos -la fugitiva y la portadora- es—
t&n totalmente alojados sobre sendas orientaciones oblfcuas,
los otros dos 1o estin sb6lo parcialmente, pero poseen el su-
ficiente grado de "oblicuidad" como para aportar dinamismo

a la imagen.

El segundo factor que actfia como tensor es la forma. En "Guer-
nica" el aspecto de cada elemento figurativo es muy dindmico
debido a su deformacidn. Los personajes del mural no poseen un
nivel de abstraccién elevado, todos ellos son fécilmente reco=-
nocibles y, sin embargo, casi todas sus caracteristicas de for-

ma se encuentran alteradas.

El elemento clave, sin embargo, en la dinimica de "Guernica"

es el tratamiento luminico de la composicibn. E1 movimiento

de cada personaje en el interior del mural es creado mediante
el contraste progresivo de distintos valores luminicos; las
escalas de grises que van de tonos claros a otros oscuros, re-
sultan ser el recurso dinamizador mis eficaz dentro de esta
monocromia. En los cuatro elementos figurativos din&micos es
fhcil apreciar este contraste progresivo de luz; baste citar
como ejemplo el brazo de la mujer portadora del candil, que
"avanza" poderosamente hacia el centro de la composicibn, y

en el que se distinguen,claramente, tres valores de grises que
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suponen vna progresibdn de luz.

El segundo elemento dindmico de "Guernica" es el ritmo. Cito un
pasaje del capitulo cuarto que se refiere al ritmo (ver epigra-

fFe 4.1.2.3.):

"Siempre que exista ritmo en una composicibn
1%

espacial fija, ésta, estari jerarquizada en

cuanto a sus componentes. Lo mismo que en la

mhsica, en la pléstica fija, el ritmo se con—

sigue mediante 1la alternancia de elementos

——fuertes—r y —~débiles~—~, sin olvidar los si-

lencios. Si se cambian los sonidos por las
formas plésticas, las relaciones que se crean
pueden definirse a un cierto nivel en cuanto
a sus caracteristicas ritmicas (...) Cual-
quier elemento plastico es capaz de crear re-
laciones ritmicas dentro de una composicibn

espacial fija, aunque son aquellos elementos

que poseen al mismo tiempo propiedades inten-

sivas y cualitativas, los mis indicados para

esta funcibén." (10)

El subrayado explica perfectamente, como en la cita anterior,
el sentido ritmico de "Guernica". La composicibén est& muy je—
rarquizada, como ya se ha advertido en repetidas ocasiones;
existe una progresibn cualitativa de izquierda a derecha y

los elementos presentes en las zonas una y dos son dependien-
tes, compositivamente, de esa tercera zona que es la mas ac-~
tiva del mural pues, a su propia actividad, suma la de las

otras dos.
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En cuanto a las alternancias que producen el ritmo propiamen—
te dicho, son producidas fundamentalmente por los siguientes
elementos icbdnicos: la linea, las curvas se interrumpen cons—
tantemente con las rectas; la forma, existen gran cantidad de
formas geométricas, fundamentalmente triangulares, que se com-
binan con el resto de las formas figurativas y no figurativas
del mural; pero de nuevo el elemento fundamental vuelve a ser
la luz, como decia al hablar de la tensién, los mayores con-—
trastes son los luminicos. En las léminas 6.4, 6.5y 6.6 se re
producen los negros; grises y blancos que existen en "Guerni-
ca". Un iltimo hecho relacionado con la técnica de elaboracidn
del mural, favorece también estas cualidades ritmicas apuntadas;
me refiero a la ausencia de pinceladas que se aprecia en el mu-

ral, con elld las formas estén doblemente diferenciadas.

El ritmo de “Guernica", en resumen, tiene dos caracteristicas

fundamentales: es sincopado y, a la vez, progresivo.

La primera de ellas es el resultado de las continuas alternan-—
cias plésticas que se dan en el mural; la pincelada no existe
quedando las formas pof ello bruscamente interrumpidas; las -
rectas se combinan con las curvas, 1los blancos se articulan

con los negros 1o mismo que 1los grises de diferente valor to-
nal, y todo ello, provoca cortes en la composicibén y en la lec- .
tura del mismo; pero, a la vez, a medida que se avanza de la
zona uno a la tres, el ritmo es progresivo, se produce un
"crescendo" al quedar implicados nuevos elementos figurativos

y nuevas relaciones plésticas creadas por los primeros.

Antes de concluir este epigrafe dedicado a las caracterfsticas

dinédmicas de Guernica, quiero afiadir un nuevo factor que, aun-—
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que no lo considero elemento icédnico, constituye un nuevo nivel,
sin duda, dentro de la dinidmica de la obra, a tener en cuenta
en su anllisis; me refiero a las sinestesias presentes en "Guer

nica".

En mi trabajo anterior sobre esta pintura (11) el segundo paso
metodolbgico suponia un anflisis de la fenomenologia del emisor,
que tenia en cuenta cuatro niveles: el sinestésico, el asocia-
tivo, el emotivo y el ideolégico. Incorporo a este epigrafe el
primero de ellos por considerar, como ya he dicho, que las di-
ferentes sinestesias que presentan los elementos figurativos

de "Guernica" son un nuevo factor dinamizador. En el trabajo
citado utilicé un repertorio de doce elementos figurativos,
ademis de la sinestesia visual que todos ellos poseen, ocho

de estos elementos presentan sinestesias de otro tipo; a conti-
nuacibén reproduzco la definicibn sinestésica de estos elemen-~

tos citando entre paréntesis la naturaleza de la misma (12):

Mujer en llamas (actGstica y visual)
Mujer fugitiva (acfistica y visual)
Mujer portadora del candil (acfistica, visual y tactil)
Madre (actstica, visual y tactil)
Guerrero (acfistica, visual y tactil)
Nifio (visual)

Toro (acfistica y visual)

Caballo (acfistica y visual)

Paloma (acfistica y visual)

Flor (visual)

Flecha (visual)

Pufial (visual)
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6.2.3. Andlisis pléstico de la composiciédn.

Supone el Gltimo nivel metodoldgico de anélisis. El1 principio
de dicho an&lisis se ha producido en el anterior, en realidad,
al estudiar 1os elementos icbnicos que denominé "variables de
anilisis" y que son responsables de la naturaleza especifica

de cada imagen la cual se define en funcidén de estos elementos.

Como quedd gréficamente expuesto en el esquema del epigrafe
6.2.2, ahora hay que analizar la sintaxis compositiva de la
imagen fija que es "Guernica'.

Antes de comenzar el anilisis, quiero significar que el marco
tebrico de referencia que utilizaré en el mismo, y en donde el
lector encontrarid la clave de algunas cuestiones metodolbgicas,
se encuentra en el epigrafe 4.2. dedicado monogréficamente al

andlisis de la composicibdn pléstica.

En el mencionado ep{grafe se decfa que el resultado de toda

composicibn icénica, si se cumple su objetivo primordial que
supone conseguir el enunciado visual mé&s idoneo de la reali-
dad, seré siempre el equilibrio. Voy a proceder, entonces, al
estudio de la composicibn a partir de un anélisis de su equi-

librio.

La idoneidad de un enunciado visuwal en una imagen como "Guer—
nica" y la valoracibén consiguiente del equilibrio, son dos
cuestiones dificilmente objetivables. Existen no pocas razones
plésticas, sin embargo, que nos indican que dicha obra posee

un equilibrio dinimico razonablemente objetivo.
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La estructura compositiva de "Guernica" favorece, en gran me-
dida, el equilibrio, ya que se trata de una coﬁstruccién ter—
naria, sélidamente asentada sobre un gran triingulo central que
es flanqueado por dos rectéingulos verticales cuyas dimensiones
son casi idénticas. En la l&mina 6.7. pueden apreciarse las tres
zonas a las que me he venido refiriendo. El gran triéngulo cuya
base es la del mural, tiene inscrito otro més pequefio, pero cu-
yos lados, sobre todo el derecho, parecen trazados con tira~

1ineas.

La composicién, como puede comprobarse a través de los vértices
de los dos trilngulos, estd ligeramente desplazada hacia la
derecha, lo que favorece esa progresién de toda la escena ha-

cia el cuadrante superior de ese lado,

Dos eran los factores de los que dependia primariamente el
equilibrio: el peso y la direccibn (ver epifgrafe 4.2.1.). En
pocas obras plésticas se encuentran estos dos factores tan
conectados como en "Guernica", La direccién que, sin duda, es
el elemento compositivo mis pertinente, es responsable del pe~
so de casi todos los elementos figurativos del mural, o, al

menos, uwno de los principales.

Existe un vector direccional dominante que atraviesa el mural
diagonalmente desde el &ngulo inferior derecho al superior iz-—
quierdo. Este vector es creado por la direccibén del desplaza-—
miento’ de los tres elementos figurativos que ocupan la zona
central (fugitiva, portadora y caballo) y reforzado ademis por
otras tres direcciones inducidas que actuan en la zona izquier-
da (madre, guerrero y flecha). Estas seis direcciones parcia-

les de la escena tienen como resultante el mencionado vector
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principal, que es quien impone también la direccidén de lectura
de la obra. En la 1imina 6.8 se representan gré&ficamente estas

direcciones.

Los cuatro héchos que creaban direccibén en la imagen fija,
-las miradas o "visual lines", la atraccién de objetos o elemen-
tos entre si, el formato:y la propia estructura de la composi-

cibn-, estén presentes en "Guernica" de forma clara.

Mucho se ha insistidd a lo largo de este capitulo acerca de
esta direccidh principal que privilegia la ubicacién de la ca-
beza del toro, de cuyo'hecho no extraigo ninguna conclusién se-
méntica; si el lector alberga dudas sobre esto, le recomiendo
que coloque frente a un espejo una reproduccibén de "Guernica"
y observe cbémo, al desequilibrarse el cuadro, en la imagen es-
pecular, casi todos los elementos figurativos de la obra se

abalanzan mas alin sobre el lugar en que se encuentra el toro.

Ya dije, al esbozar los fundamentos tebricos de composiciébn de
la imagen fija, que la zona en la que los elementos icébdnicos
adquir{an un mayor peso compositivo, era la correspondiente al
cuadrante superior derecho del cuadro, y sin embargo vemos que
Picasso utiliza el cuadrante contrario para ubicar la figura
que plésticamente tiene més importancia, ¢no resulta esto con-

tradictorio?

La zona de mayor peso visuwal en condiciones normales es efecti-
vamente la superior derecha, pero esas condiciones a las que

me refiero implican una lectura de arriba hacia abajo y de iz-
quierda a derecha; como en esta pintura esa direccién de lectu-~

ra es la contraria, no existe contradicién alguna y la zona
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que ocupa el toro resulta ser la de mayor peso visual.

Se ve, que hasta ahora, todos los elementos inclinan el fiel de
la ‘balanza hacia la parte izquierda. Esto no favoreceria el
equilibrio compositivo si, en el lado contrario, no existiese
otro elemento, como la mujer en llamas, con una propiedad im-
portante que le confiere el suficiente peso visual como para
evitar tal desequilibrio; me refiero al aislamiento, factor
que, como se advirtid en el epigrafe 4.2.1., puede aumentar la

actividad y el peso visuales de un elemento,

Se ve, en resumen, que una correlacibén de 1los pesos visuales
de los elementos y la ordenacién de las direcciones, hacen

que "Guernica" resulte una composicibn sblida, pese a su he-
terogeneidad, que esté favorecida, ademis, por la propia es-

tructura de la obra.

Para concluir este capitulo y, con é1 este trabajo, me gusta-—
ria extraer algunas conclusiones de este anllisis en relacién
con los contenidos de los capitulos precedentes y, de esta for-
ma, cumplir uno de los objetivos de esta investigacibn: conec-

tar la teoria y el andlisis de la imagen.

6.2.3.1. Conclusiones dgenerales del anélisis.

La primera de ellas, referida al primer capitulo, ha sido com-
probar la posibilidad de llevar a cabo un anllisis exclusiva-
mente formal, y prescindir de cualquier interpretacién seménti-

ca de la obra. Como he dicho, al principio de este @iltimo ca-



-338-

pitulo, las categorfas plésticas para el anllisis suponen los
suficieptes elementos de juicio para descifrar, con un minimo
margen de error, la "significacibn pléstica" de la imagen ana-

lizada.

Otra conclusién, referida también al primer y segundo capitulo
demuestra que los fundamentos y las bases metodolégicas del ani
lisis icénico se encuentran eraizados en una Teoria General

de la Imagen, y que, aunque la correspondencia entre esos fun-
damentos tebéricos y analiticos no sea evidente, en una primera
lectura, si lo es, en cambio, cuando se profundiza en la natu-
raleza pléstica de la obra objeto del andlisis. Esta conclu-—
sién no estaba prescrita desde el principio de la investiga-
cidn; entonces sblo era una hipbdtesis razonable, y al comparar,
posteriormente, el contenido del capitulo cuarto y el propio
de este Gltimo capitulo, tengo que confesar que me ha enfervo-
rizado, en algunos momentos, porque las concomitancias que en-
tre ambos existen me hacen pensar que el andlisis basado en
categorfas pléasticas, aunque sus resultados no supongan un nue-
vo "descubrimiento del Mediterraneo", puede llegar a ser un ca-

mino metodolbégico adecuado.

Los comportamientos de los elementos icbnicos y las relaciones
plésticas creadas por éstos son, como acabao de decir, el ob-
jetivo fundamental de este tipo de anilisis, los responsables

de la significacién pléstica. El estudio de estos elementos a
10 largo de todo el capitulo cuarto en este sentido ha supuesto,
para m{, la herramienta ideal para el anllisis posterior de

"Guernica".

En este an&lisis han quedado sin abordar aspectos no poco im-
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portantes, me atreveria a decir que el anAlisis podria comple-
tarse tan sblo siguiendo los contenidos expuestos en el mencio-
nado capitulo. Puede destacarse el estudio del equilibrio, por
citar algin ejemplo, hecho en el anilisis de "Guernica". Uno de
los factores de 10s que el equilibrio pléstico depende es la
simplicidad, aquella ley visual bésica que estudiaba en el ter-
cer capitulo al revisar la teorfa Gestalt. Pues bien, al hablar
en el epigrafe 4.1.1.6.1, de los factores cualitativos de los
que la simplicidad depende, sefialaba tres fundamentales: la
eleccibn del medio de representacién, la unificaciébn de los agen
tes plésticos y la utilizacién de un repertorio limitado de

elementos plésticos.

En lo que se refiere al primer factor, "Guernica" es un ejem—
plo de eleccibn correcta del medio de representacibn, y no
porque la pintura sea normalmente el medio idoneo para la narra-
cibén de uwnos hechos, sino por esa naturaleza secuencial de la

que tanto se ha hablado aqui.

En cuanto a la unificacién de los agentes plésticos, "Guernica"
no es una obra "sencilla y genial" solamente por llevar la fir-
ma de Picasso, —es evidente que 1o es-, pero porque en ella se
encuentran las bases plésticas que la confieren esa sencillez.
Las formas presentes en el mural son casi todas variaciones so-
bre el mismo tema; puede comprobarse que la cabeza de’ todos
los elementos figurativos humanos posee la misma forma, que una
de las variables dinimicas y expresivas mds importante, la si-
nestesia actistica y visual, también es comin a todo lo humano

y no humano (excepto el nifio que sb6lo posee la visual); que
incluso esta unificacién pléstica se da en elementos figurati-

vos menores o secundarios tales como la "forma de la lengua"
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de los persoqajes (puntiaguda en el caso del toro, caballo y
madre, en el resto no .aparece), la de los "ojos" (en el toro

y guerrero es ojival, en la fugitiva y el caballo circular,
mientras que en la mujer que cae, la paloma y la madre, tie-
nen forma de 1l4grima), el "pelo" (caido en las mujeres excepto
la portadora del candil que 1o tiene igual que la crin del ca-
ballo y la cola del toro a modo de cdumna de huno, los dos per

sonajes masculinos aparecen sin pelo).

Y en 1o que al tercer hecho se refiere, la utilizacibén de un
repertorio limitado de elementos plésticos, el tratamiento lu-
minico de "Guernica" es el mayor ejemplo de economfia composi-
tiva, porque, ademls de tratarse de una monocromfia en la que
todas las relaciones y los valores estén creados mediante una
escala de grises, la luz cumple en el mural varias funciones
plésticas simultaneamente, como comprobaré al analizar 1los

elementos dindmicos de la obra.

$,Qué nuevas conclusiones se pueden obtener del anélisis de
"Guernica" en 1o que al capitulo quinto se refiere? Durante
el desarrollo del mismo insist{ constantemente en una idea:
la representacibén visual se basa en unos esquemas previos y

la evolucibn represeqyativa supone una constante transforma-
cién y correccién de tales esquemas: Aunque el ejemplo de
"Guernica" no sea una confirmacibdn general de esta idea, si
resulta un buen ejemplo de la misma ya que, como el lector po-
dré comprobar visionando los distintos ensayos de composicibn
que Picasso realizd desde el primero de mayo hasta el estado
final de l1a obra, el esquema compositivo del principio se man-
tiene constante y es el que corresponde al "Gltimo Guernica".

Este hecho puede comprobarse en las l&minas 6.9, 6.10 y 6.11,
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que corresponden a los primeros estudios de composiciém y en
las cuatro l&minas posteriores que suponen las filtimas correc—

ciones en la fase final de la obra.

XX
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Notas al capitulo sexto:

(1)
(2)
(3)
(4)
(5)

(6)

(7)

(8)

(9)

(10)

(11)

(12)

PEREZ, R.J. y VILLAFANE, J. (1.978)

Larrea, op.cit. pag. 52. El subrayado es mio.
Larrea, op.cit. pag. 54

Larrea, op.cit. pag. 147

No tiene textura "tactil" es decir, su acabado es pulido.
Si existen texturas visuales pero que no contradicen la
planitud del mural.

La idea de orden como se vio en el epigrafe 4.1.2.1. im-
plica una concatenacibn significativa entre las partes de
un todo que tanto en aquel caso como en éste, implica una
secuencia espacio-temporal.

Para futuras referencias las denominaré de la siguiente
manera: madre, portadora (del candil), fugitiva y mujer en
1lamas.

En este aguafuerte aparece el mismo repertorio de perso-
najes: caballo, toro, cuatro mujeres, hombre, casa, ven-
tana, escalera, brazo extendido, luz, espada, paloma, flor.
Ademhs la composicibn presenta algunas caracteristicas qu
se encuentran en "Guernica':. -

P4gina 234 de este trabajo. El subrayado no existe en el
original.

P4gina 246 de este trabajo. El1 subrayado no existe en el
original.

Vease un resumen de la metodologf{a empleada, en PEREZ y
VILLAFANE, op.cit. pag. 166,

Tomado de Perez y Villafafie, op.cit. pag. 178
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Las conclusiones de esta investigacién han ido surgiendo paula-—
tinamente con el desarrollo de la misma. En los dos Gltimos ca-
pitulos, ademis, figuran ya las primeras conclusiones referidas
a los hechos concretos de la representacibén y del anlisis icéd-

nico.

En esta iltima reflexién acerca del objeto y resultados de mi

investigacién, pretendo, tan sblo, llevar a cabo una recapitu-
lacibn, breve y general, sobre esos Fundamentos Metodolégicos
de la Teorfa de la Imagen, que han sido objeto de una continua

"basqueda" desde las primeras lineas del trabajo.

El primer resultado supone la existencia de un espacio tedbrico
propio y especifico de la Imagen. Se ha definido ya, en este
sentido, este espacio del que surge esta Teoria, y, se han fi-

jado los 1imites interdisciplinares del mismo.

La especificidad de la Teoria de la Imagen no supone una manera
particular de aproximacién a su objeto, ni una metodologia es-

pecialmente diferente a la del resto de las disciplinas impli-
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cadas; esta especificidad se basa en la mayor pertinencia de
determinados aspectos icénicos que emana de una jerarquizacibn

de 1los hechos involucrados en la Imagen.

Los dos hechos capitales, en este sentido, desde un planteamien
to propio de la Teoria de la Imagen, son los procesos de media-
cibén visual y de representacibn. El ciclo visual, como se ha
visto en los capftulos anteriores, 1o constituyen una serie de
fases y subprocesos, los cuales dependen en su totalidad, a ni-

vel general, de estas dos operaciones bésicas.

El objetivo cientifico principal de la Teorfa de la Imagen es,
por tanto, el estudio de la naturaleza icéniéa y, en tal sen-
tido, la explicacibn de las peculiaridades de cada medio de
produccibén de imégenes constituye un interés secundario para
esta disciplina. En el orden metodolbgico es aconsejable que
el estudio de los diferentes medios icbnicos surja de un plan-

teamiento general como el que aqui se propone.

Otra conclusibn importante en cuanto al anilisis de la imagen,

que constituye la aplicacibn prictica inmediata de esta Teoria,
es la necesidad de explicar la significacibn pléstica del tex-—

to icbnico analizado que se basa en las relaciones creadas den

tro de la imagen por los elementos icbnicos que la componen.

En este sentido, se considera no pertinente, cualquier précti-

ca analitica que reduzca a sentido el mencionado texto icénico.
Esos elementos icbnicos presentes en toda imagen constituyen

la esencia del lenguaje de la imagen y son los portadores de su

significacibn.
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La conclusién final que cierra esta investigacibn, manifiesta
la necesidad de llevar a cabo nuevas investigaciones tebricas
acerca de la naturaleza icénica con el fin de poder comple-

tar y desarrollar esta incipiente disciplina que es la Teoria

de la Imagen.
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Apéndice 1

HIPOTESIS: La percepciédn de la profundidad en la imagen bidi-~
mensional depende fundamentalmente del principio

de simplicidad.

La profundidad se percibirid en una composicidén cuan-

'do _ésta suponga la proyeccién de un espacio tridimen

sional cuya estructura sea mis sencilla-.que la de la

proyeccibén bidimensional.

COMPROBACION: Observar detenidamente los cuatro esquemas y con-
testar posteriormente las tres preguntas formuladas

a continuacibn:
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Pregqunta 1.- ¢(Percibes el circulo y el cuadrado en un mismo

plano?
ST SI SI SI
"wo 2n0 o %o

Pregunta 2.~ En los casos contestatdos negativamente, ¢qué

figura se encuentra en primere término?

circulo circulo circulo circulo
cuadrado “cuadrado cuadrado cuadrado

Pregunta 3.- ¢En que casos existe mayor distancia entre las

dos figuras? Enumerarlos ordenadamente,
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Apéndice 2

El Gnico objetivo de este breve glosario es fijar el signifi-
cado preciso con el que ha sido usado en el texto determinado
término. No tiene, por tanto, una intencibédn definitoria; y és-
ta es la razén por la que términos menos conocidos que otros

estén ausentes del mismo debido fundamentalmente a que tienen

un campo seméntico mAs delimitado.

COMPOSICION NORMATIVA. Me refiero a aquella composicién estan-
dar en cuanto a las medidas de la superficie del cuadro (for-
mato rectangular, ratio aproximado 1:1,5...) También puede ha-
blarse de una representacién normalizada en este tipo de com-

posicién (nivel de realidad suficiente, repertorios teméticos.)

CONCEPTUALIZACION., Empleo este término pese a no estar recono-
cido por la Academia, por poseer internacionalmente un campo
seméntico muy delimitado y aceptado.

La conceptualizacién visual es el resultado de la abstraccibn,

que se manifiesta en la percepcibn de la forma estructural.

CUADRO. Porcibn de espacio limitado por un borde. Es la con-
sumacién de la seleccibén espacial que supone la operacibn de

encuadrar.

ENCUADRE. Es vAlida la definicién de LARA y PEREA (1.980):
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"Efecto de encuadrar la realidad para disponer el limite de
la imagen. También se aplica al limite ffsico de una fotogra-

fia, dibujo o pintura".

DESDIFERENCIACION. Es el tipo de visién sincrética llevada a
cabo por un observador adulto, se opone a la visibn diferen—
ciada o analitica. Se caracteriza por ser una visibén totali-
zadora en la que no existe subestructura alguna. Le atribuyo
esta operacién al aﬁulto porque en un nifioc menor de ocho afios
habria que hablar de Indiferenciacién, es el tipo de visidn
propia de una fase del desarrollo en la que aun no se ha adqui-

rido la capacidad de diferenciaciébn.

GRADIENTE PERCEPTIVO. Es el aumento o disminucién gradual de

alguna cualidad perceptual en el espacio o en el tiempo.

IMAGEN EIDETICA. Es una representacién idéntica al percepto ori-
ginado por un estimulo que se mantiene en la mente una vez desa-
parecido dicho estimulo. Segéin NEISSER (1.976,170) una imagen

se denomina eidética cuando: 1.El sujeto la describe como te-
niendo una claridad y definicién comparable con la de ios ob-
jetos externos. 2.El sujeto "proyecta" dicha imagen, esto es,

la ve ocupando un sitio particular en el espacio. 3. El suje-

to la puede "examinar" como un cuadaro real. 4,No cambia su po-
sicibn con 1os movimientos oculares como lo harfa una postima-
gen. PINILLOS (1.975,408) afirma que sen ser una ducinacién,

se mantiene ante la vista del sujeto, una vez que las cosas

percibidas dejan de estar presentes., Una copia ins6litamente
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viva y persistente de un percepto.

IMAGEN HIPNAGOGICA. El1 tipo de imégenes que precede al suefio
sin que puedan, por esto, confunirse con las oniricas. Aunque
su naturaleza escapa al control voluntario, sin embargo, son
preconscientes. Se admite la importancia de las mismas en la

actividad combinatoria propia del proceso creador.

PERCEPTO. Es una categoria sensorial que remplaza al estimulo
real, Representacibén cerebral del objeto estimulante captado

sensorialmente.

PREGNANCIA. Segfin MOLES (1.975,572), es "la cualidad visual que
tiene.una forma (visuwal, sonora, etc) de impregnar el espi-
ritu del receptor humano en el proceso de percepcibn, es de-
cir, en el proceso de agrupacién en un todo de elementos reci-
bidos por los brganos sensoriales", Se debe afiadir que a este
término se afiaden todos los atributos que favorecen la esta-
bilidad de la organizacidn perceptiva (simetria, sencillez, ple-

nitud...)

RATIO. Bs la razén entre el lado menor y mayor de un cuadro.

SINTAXIS., Supone la ordenacibén de elementos siguiendo unas re-

glas propias de cada medio icénico.
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TEMA., Es la finica referencia en este trabajo al contenido se-
méntico de una imagen. Existen, en la pintura sacra, sobre to-
do, repertorios temiticos cuyas variaciones estén a veces més
préximas a puntos de vista formales que a otros valores cul-

turales (reflejo gréfico de una época, valor documental, etc.)

TERMINO. Dentro de un cuadro existen en funcibén de la ubicacidbdn
de los objetos diversos planos (normalmente imaginarios) que
estructuran el espacio del cuadro. A cada uno de estos planos
imaginarios marcados por 1os objetos de la escena, los denomi-

no términos.

TRANSFORMABILIDAD., En el arte cinético la transformabilidad es
wo de los agentes plésticos principales. E1 término trascien-
de, por tanto, a su significacién cotidiana para incluirse
junto a otros elementos o factores de composicibn pléstica co-

mo el movimiento, real u 6éptice, la forma, etc.

INTROSPECCION,Método utiiizado por la psicologia cientiticé
desde sus origenes en el estudio de aquellos procesos que
forman parte de la experiencia interna del sujeto y, por tan—
to, no pueden ser nunca directamente observables. En la in-
trospeccidn el sujeto informa, bajo determinadas condiciones

de control, de sus estados mentales.

UNWEHQ‘/
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