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INTRODUCCION

La cxpericncia visual ¢s la mcjor herramicnta que posecmos los scres
humanos para percatarnos de la realidad de los fendmenos a nuestro alrededor; no
exige mas que cl correcto funcionamiento dcl sistema éptico y cualquier
conceptualizacion dc lo que vemos, derivada de la experiencia, 1a cducacién y el
desarrollo socio-cultural, cs la consccucncia de un proceso cvolutivo dc
interpretaciones scgun las necesidades del hombre a lo largo de su historia.

La observacion sc cxperimenta cn dos dimcnsioncs dc perspectiva
arbitrarias; una cxterior y otra intcrior. La primera tiende hacia la purcza dc las
imagenes, cs dccir, a las cosas como son unicamente por la naturalcza de su forma;
la scgunda es aquclla vision quc, tras la utilidad fisica y espiritual que ¢l hombre ha
dado a las cosas, resguarda una rica gama dc significados.

Esto cs asi porque entre mds significados sc lc adhicren a una imagen,
menor cs su capacidad para mostrar formalmente lo que representa, lo cual si bicn
implica una mayor dificultad para descnmascarar sus propdsitos, también la
convicrte ¢n una herramicnta cada vez mas cficiente de comunicacion,

El objctivo principal dc la prescnte tesis cs, precisamente, proponer un
camino sencillo, por la via de la investigacion y el andlisis mctodoldgicos, para
redescubrir los significados ocultos cn la sencillez y la complcjidad de las formas, y
demostrar asi que una imagen cs, mds que una simple distribucion de trazos y
miatices, un conjunto de propucstas de orden significativo y simboélico capaz de
emitir un mensaje preciso y muchas veces voluntario.

La posibilidad dc intcrpretar imagenes depende, cn gran medida, de la
existencia de una scric de formalidades que rigen su cstructura y composicion,
dicho dc otra mancra, dc una sintaxis visual. Y si bicn ésta puede parccer
demasiado arbitraria respecto de las reglas ortograficas del lenguaje escrito, no es
mis que la consccuencia de la incalculable capacidad de las imidgenes de abstracr
los conceptos de la realidad, lo cual exige una mayor libertad de expresion. Si en
una oracion sc respeta la orientacion de la lectura y cl uso de rengloncs, pero se
intcrcambian alcatoriamente ¢l orden de las palabras, de las letras y de los signos
de puntuacion, pucde resultar una frasc totalinente incomprensible: cn cambio, si



asi succdicra con los clementos visuales en una imagen, cllo podria simplemente
gencrar un mensijc distinto.

El primer capitulo de este trabajo es una referencia teérica acerca de la
funcion que cumplen las imdgenes como canales de comunicacidn. En ¢l se
incluyen; la mancra en como las imdgenes pucden adoptar distintos significados,
una explicacién tentativa dec la géncsis de las imdgenes como insrumentos
utilitarios y proycctivos de la conciencia humana y un desgloce histérico para
cjemplicar como han opcrado éstas en distintas épocas importantes de la historia
del hombre; algunas de sus funciones mas importantes, y la importancia de la
pereepeion como antecedente para la interpretacién.

En ¢l scgundo capitulo sc introducc y sc cxplica el modclo de Enwvin
Panofsky para la interpretacion de imdgenes artisticas del Renacimiento, siendo
éste la basc para la propucsta de nuestro modclo.

En el tercer capitulo sc desarrolla nuestro modelo de interpretacion en tres
dimensiones de andlisis, ¢l cual tienc como objetivo primordial ser funcional y
operativo para cualquicr tipo de imagen sin limitarse a una época, estilo o periodo
histérico. Asimismo, a lo largo dc cada nivel sc explican detallamentc los
clementos nccesarios para comprender los fundamentos de la sintaxis visual que
determinan la construccion de las composiciones visuales, y cdémo nos valemos de
déstos para la interpretacion.

Finalmente, en cl cuarto capitulo se aplica, a tres imigenes distintas --un
fotograma, una imagen publicitaria y una pintura--, ¢l modelo de interpretacion
para corroborar su cficacia.

Dcbeimnos advertir al lector que la aplicacion de este modelo pucde variar,
tanto en su linca dc investigacion como cn sus resultados, scgin scan los objetivos
perscguidos. Por tal motivo, aunque por titulo lleva ¢l nombre de¢ "manual”, no debe
cntenderse en cl sentido estricto del término, sino mas bien como un método de
investigacion o como una herramienta auxiliar para llevar a cabo una.

Confiados cn quc la comunicacién, lejos de ser una especialidad mas, es
un cje sobre ¢l cual giran las rclaciones sociales y cuya buena aplicacion pucde ser
deteriminante cn la armonia colectiva, dcjamos ¢n manos de mgjores criticos el
resultado de una inquictud que se ha ido gestando a lo largo de varios afos de
cstudio, y cuya culminacion, esperamos, sca la utilidad y el provecho que dc cste
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trabajo pucdan obtener los cstudiantes y los investigadores para ¢l desarrollo del
conocimiento.



1. IMAGEN Y COMUNICACION

1.1. LA IMAGEN COMO SIGNIFICADO

El acto de ver resulta sencillo; es un proceso bdsico y natural que cjercitamos
sin mayor esfucrzo y quc expcrimentamos dc mancra automdtica; por ello, hemos
resuclto no darle --un tanto de mancra involuntaria~ la importancia que se merece como
herramicnta verdaderamente iitil del proceso de comunicacion.

Las imdgencs que continuamente percibimos cucntan con una cxtensa gama de
informacién a la quc podeinos acceder de mancra inmediata y "comprensible”, es decir,
sin necesidad de descifrarla.

Lo que vemos u obscrvamos gencralniente nos es familiar; lo entendemos y
asumimos como parte de la realidad cotidiana. Esto porquc cada imagen esté dotada con
un significado preciso que existe por si mismo, es decir, que se debe Unicamente a los
rasgos que la hacen caracteristica y la distingucn de otras. El hombre, por su parte, sc ha
encargado de nombrar las cosas, y por ende las imdgencs, para fines practicos.

Al obscrvar, por cjemplo, la imagen de un drbol, la informacion minima
necesaria que posccmos acerca de los arboles nos permite reconocer la figura y
ascmcjarla con ¢l objcto real, sin importar su tipo o clase, si es una fotografia o un dibujo
mal claborado. La primer semejanza sc hacc con una gencralidad: los arboles.
Postcriormente ¢l desciframiento pucde resultar en la identificacion precisa sobre del tipo
de arbol, donde estd situado, y demds. Pero el significado primario ¢s algo que
aprendimos desde pequeiios y, salvo que jamds hubiéramos visto un drbol u oido hablar
dc él, tenemos suficicntes referentes para basar nucstro conocimiento,

El significado convencional de cualquicr imagen estd estrechamente
rclacionado con nuestro citorno cultural y con nuestra cxpericncia personal. "En la
conducta humana no cs dificil detectar una propension a la informacion visual,
Buscanios un apoyo visual de nucstro conocinticnto por muchas razones, pero sobretodo
por cl cardcter directo de I informacion y su proximidad a la expericncia real. Buscamos
cl apoyo visual porquc la vision cs una experiencia directa y el uso de datos visuales para



suministrar informacion constituye la méxima aproximacion que podemos conscguir a la
naturalcza auténtica de la realidad".’

Las imdgencs poseen un camulo de informacion al cual podcmos acceder
facilmente cuando comparten un significado comiin; el drbol es drbol y lo reconocemos
sin importar de donde provengamos o ¢l idioma que hablemos; basta haber tenido una
relacion directa o indirecta con €1, lo cual generalmente sucede por aprendizaje.

Desde poqueitos aprendenios a reconocer y a nombrar a los objctos. Conforme
vamos creciendo adquirinios mas conocimicnlos y expericncias, y logramos obtener mds
informacion acerca dc los objctos que nos rodcan. Generalmente expresaios nuestro
saber por mcedio del lenguaje escrito u oral por ser la via mas préictica de comunicacion
que posce ¢l scr humano.

La costumbre de cxpresarnos a diario de mancra verbal o escrita ha provocado
que no considcremos al sentido visual como una cxtension cficaz de los canales de
comunicacién; sin cmbargo, las imdgenes nos rodean a diario y éstas nos comunican
mensajes pricticos, neocsarios y hasta indispensables. Por cjemplo, si vivimos cn la
ciudad y mancjamios un automovil, simplemente cl ver la letra E inscrita en un circulo
rojo y cruzada por una diagonal del mismo color, nos hace saber que cn ¢l lugar donde la
seilal sc encuentra colocada estd prohibido cstacionar nucstro auto. La imagen por si sola
y cumpliendo con cicrtas fornalidades de forma y color, bastd para comunicamos un
mensaje sin necesidad de ser expresado verbalmente.

Pero el climulo de informacién que la anterior imagen posece, si s analiza con
mayor detenimicnto, no se limita a solamente prohibir un acto tan comin y corricnte
oomo cs ¢l de estacionar un automévil. Su significado pucde extenderse a horizontes mas
amplios de informacion: nos dice también que si no acatamos la orden expresada, lo mas
scguro ¢s que una gria de Proteccion y Vialidad quite nuestro automévil del lugar y lo
depositc cn un corralon pudiéndolo daftar al momento del arrastre. Ademis, nos
veriamos obligados a trasladarnos al lugar indicado y pagar una multa por la falla
cometida, lo cual, scguramente, ademas del gasto econdmico, nos haria perder ticmpo,

Hewnos de precisar que si la imagen posce por si sola una informacion
"natural”, tatnbién posce un significado atribuido ¢l cual pone de manificsto la
mentalidad humana caracterizada por su entomo social, histérico y cultural. El
desarrollo dc las socicdades s cvidencia --cntre otros aspectos-- por los cambios y
difcrentes matices que adquiricron, tanto en forma como en significados, las imagencs

' D.A. Dondis, "La sintaxis de la imagen", Barcelona, 1992, p.14.



que lcs corresponden. "Toda cultura y toda época tiene su modelo favorito de peroepcion
y conocimicnto, y se inclinan a prescribirlos a todos y para todos".?

No debemos cacr en el error de creer en la imagen como 1a tnica o la mejor
representacion de la cxperiencia humana, aunque hemos de cstar de acuerdo que sf es
una muy importantc. "La experiencia visual humana es fundamental en ¢l aprendizaje
para comprender ¢l cntorno y reaccionar ante é1; la informacion visual s el registro mas
antiguo de la cxperiencia humana..."

Mcncionamos que la imagen posce significados atribuidos, esto es, pucde
dotdrscle voluntariamente de una informacion apropiada para dar un mensaje preciso.
De ahi que ¢l mensaje expresado cn una imagen dependa cn gran medida de odmo,
cudndo y porqu¢ sc lc atribuyo.

Parcocriamos cstar afirmando que la funcion de una imagen, al dotérscle de un
significado, cs sicmpre la dc cmitir una orden o pretender una respuesta directa, mediata
o inmediata, a una accidn detcrminada; sin cmbargo, éstc no es neoesariamente el caso;
El significado dc una imagen cs, también, una manifestacion que ponc de relieve los
principios subyaccntcs cnmarcados cn una mentalidad bdsica, una personalidad, y
conjuntados cnicra o parcialmentc cn una obra. “[Ulna pintura abstracta represcnta una
manifestacion dirccta del proceso del pensamicnto creador, tal como podria aparecer ch

los propdsitos de una computadora”.*

Si no somos cuidadosos podcmos cacr cn una confusién que impida
comprender cabalmente a fa imagen como portadora dc significados y su inclusién como
partc manificsta y trasoendental del proceso de comunicacién; la diferencia cntre
significado y mensaje,

El significado cs la informacion contenida en un objeto y nos permite, en
primera instancia, entender la naturaleza de lo represcntado; esto, claro csta, no resulta
facil si la imagen observada carece de una forma virtualmente realista, o por lo menos,
capaz de asemejarla, bajo alguna clave visual, al objcto que representa. Por tanto, como
mas adelante explicaremos, existen grados de significacion, asi como diferentes formas
de representacion visual.

2 Marshall McLuhan, "La comprension de los medios como extensiones del hombre",

México, 1982, p.28.
¥ D.A. Dondis, ap. cit., p.15.
' Murshall McLuhan, op. cit., p.30.



Por otra partc, debemos resaltar que ¢} mensaje difundido por una imagen sc
caracteriza primordialmente por cl uso, ¢l matiz y la combinacién de sus clementos y
su(s) significado(s). Hemos de estar de acucrdo con Marshall McLuhan en este aspecto
cuando afinna que "¢l medio cs el mensaje”, pues ¢l medio conforma y regula la cscala y
la forma dc asociacion y la accién humanas, En otras palabras, lo que determina el valor
de "algo" (cn cste caso la imagen), cs la mancra encdmo se Ic utiliza.

Al mencionar la palabra "valor” no nos estamos refiricndo a lo que
convencionalmente s¢ determina cn la escala moral de lo "bucno” y lo "malo”. En
nuestro caso particular, "valor" cs la capacidad de transmitir enunciados comprensibles.

En su libro "La sintaxis de la imagen”, la autora D. A. Dondis obscrva tanta
importancia cn lo visual que afirma cxistir una alfabetidad® visual. Y ¢s precisamente
por ¢l camino de la alfabetidad visual, aunque postcriormentc ya no s¢ mencione cl
término, como mejor podremos conocer y hacer uso de los clementos y la funcion de las
imagenes para descifrar sus mensajes subyacentes, "Los fines de la alfabetidad visual son
los mismos quc motivaron ¢l desarrollo del lenguaje escrito: construir un sistcma basico
para ¢l aprendizaje, la identificacion, 1a creacion y la comprension de mensajes visuales
que scan mancjados por todo ¢l mundo"®

¢Por qué alfabetidad y no lenguaje? El aprendizaje de un lenguaje cstd
soniclido a un aprendizaje cscalonado y muy riguroso, Se aprende un sistema de
simbolos (alfabeto), lo cual da pic a una combinacién de lctras y sonidos (palabras),
mismas que s¢ someten a una sintaxis comun. Entre mds scan las combinaciones de
Ictras y/o sonidos que sepamos, cnmarcadas cn la sintaxis comun (reglas de construccion
ortografica), mcjor o mds variada scrd nucstra capacidad de expresamos; sin cmbargo, la
existencia de una sintaxis coman tan rigurosa, haoe que aun cuando "{S]e considera cl
lenguajc como un medio de llegar a una forma de pensamicnto superior al modo
visual",” su capacidad cxpresiva sca vea mas limitada. La combinacién de letras y
palabras no pucde scr completamente arbitraria y ser logica. La logica dc una sintaxis
visual, si asi querenos llamarla, poscc mucha mayor libertad.

En cambio, las imdgencs no sc sujetan a un sistema de reglas para ordenar
como y cudndo deben incluirse y combinarse sus clementos, haciendo de su potencial de

% Como lo explica el traductor de la obra, alfabetidad es la palabra que uliliza para

enunciar el término en inglés literacy que significa un saber leer y escribir, ya que en espaiiol
no existe un ténmino correspondiente.

5 D.A. Dondis, op. cit., p.11,

T Ihid., p2)



expresion uno mucho mayor al del lenguaje escrito aunque su interpretacion sca de una
mayor dificultad. Volviendo al ejemplo dc "no estacionarse”: cl mensaje pudo haberse
expresado por medio de una infinidad de combinaciones de clementos visuales: quizds
un auto tachado por una cruz, posiblemente la imagen de una rueda partida a la mitad, o
cualquicr otra combinacion en la cual podamos pensar; al final, la intencion del mensaje
pretendido cs la que da la pauta sobre como disefiar la imagen. Pero no debemos perder
dc vista la existencia de una convencion social y cultural acerca de la forma y cl
significado dc gran cantidad de imdgencs, por lo cual, gencralmente se han convertido
en signos que expresan siempre un mismo saber. En nucstra sociedad ¢l circulo cruzado
diagonalnicnte por una raya nos hace saber que cualquier imagen inscrita dentro de ¢l se
reficre a un accién socialmente prohibida: no estacionarse, no fumar, no tirar basura,
cicétera. Pero, como mencionamos, esto s¢ debe a una convencidén que surgié de la
necesidad de prohibir ciertas acciones o modos especificos de comportamicnto; cémo
representarlos en una imagen ¢s un problema supeditado a dicha necesidad, y la
scleccién de forma, figura y color, es decir, su discilo, no es predescible.

Resulta prudente abrir un pequeflo paréntesis para hacer alusion al signo,
ténnino incluido en cl parrafo anterior, el cual requicre de una explicacion un poco mas
amplia: "Una imagen sirve como signo en la medida cn que denota un contenido
particular sin reflcjar sus caracteristicas visualmente. En cl sentido mds cstricto ¢s
posible que un objcto visual no sca sino un signo... no sc ascimcjan (los signos) a las
©00sas que represcntan... pucs una mayor cspecificacion distracria de la gencralidad del
proposito".® En otras palabras, ¢ signo demucstra la cistencia de una evolucion
comunicativa respecto de lo visual, rctoma y le da importancia a la imagen como un
conducto cfectivo para emitir un mensaje preciso y comprensible para ¢l obscrvador.,

El signo no ¢s una representacion de 1a realidad, no pretende serlo y, al parecer,
entre s se alcje de las caracteristicas visuales de lo que represcnta, funciona mcjor,

En cf signo ¢l mensaje se apodera del significado; cs decir, lo que capta de
inmediato nucstra atencién no cs la identificacion de la figura cn relacion con algin
objcto dc la realidad, ni su reconocimicnto formal, sino cl proposito de su presencia, cs
decir, entender cficazmente lo que nos esta dicicndo.

Si vinjamos a otro pais y nos topamos con una seial de transito desconocida,
pero intuimos su importancia pucs sabemos indica una regli, nucstra preocupacion sera
la de comprender su mensaje, y no la de identificar y reconocer su forma, cosa que de

¥ Rudolf Amhcim, "EI pensamiento visual”, Barcelona, 1986, p. 150.
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poco puede SCIVimos a menos que hos proporcionc una clave visual que nos ayude a
comprender el mensaje,

Retomando la problemédtica de significado y mensaje: si mencionamos con
anterioridad que cn cl signo cl mensaje adopta la forma de significado, entonces, pucde
suceder también a la inversa para cualquicr imagen que no sca signo. Al obscrvar la
imagen de una figura cualquicra, digamos un circulo, ¢ hipotéticamente sugerimos que
éste sc crcuentra en su fonma mas pura, plasmado sobre ¢l vacio donde no hubicra
influencia alguna dc otro clemento visual y ficra de cualquicr marco conceptual,
entonces su significado, cs decir, ¢l reconocimicnto inmediato de su forma, scria también
su mensaje: ¢l siniple hecho de saber que sc trata de un circulo.

Pero no desvirtuemos la afirmacion hecha de que el medio es el mensaje, pucs
un cjemplo de abstraccion tan absoluta, cl cual no sin razon llamamos hipotético, cs muy
poco factible; al final debemos accptar la imposibilidad, para cualquicr ser humano, de
reconocer todas las figuras del universo; las que gencralmente identificamos son
independicntes unas de otris, aun cuando figurativamente significan lo mismo dado su
marco contextual.

1.2. UTILIDAD Y BELLEZA DE LA IMAGEN

Hemos hablado de practicidad de las imagenes y, hasta ¢l momento, parccicra
como si todas tuvicran la finalidad cspecifica de haber sido creadas para un fin
determinado. No todas las imdgenes ticnen como objetivo unico la precision de su
mensaje; muchas de cllas son manifestaciones subyacentes de un pensamicnto creador
particular, y su significado no puedc comprenderse por medio de la obscrvacion directa y
dec mancra inmediata; no fucron crcadas con csa finalidad y sc hace nocesario un anilisis
de! universo que las circunda para comprenderlas. La experiencia visual humana "pone
de manificsto la necesidad de enfocar de una mancra nucva la funcion no solo del
proceso sino tambicn det visualizador en la sociedad. E1 mayor escollo para cste esfucrzo
es la clasificacion de las artes visuales cn artes aplicadas y bellas artes. En cualquicr
momento de la historia su definicion cambia y se altera pesc a lo cual hay dos factores
constantes de diferenciacion: Ia utilidad y Ia estética”.’

* D.A. Dondis, op. cit., p.15.



La utilidad responde primordialmente a necesidades, como en ¢l caso del signo
dc "no cstacionarsc”, dondc lo importante cs la respuesta conductiva dcl obscrvador, o
como scria cn ¢l caso de un instructivo cuyo objetivo es el de armar un jugucte. En
cambio, en el campo de la cstética, en lo puramente artistico, ¢l grado dc motivacién es
mayor hacia la creacion de lo bello.

"La vision contcmpordnca dc las artes visuales ha avanzado mas alld de la simple
polaridad cntre artes bellas' y ‘aplicadas’ llegando hasta las cuestiones de la expresién
subjetiva y la funcién objetiva, y una vez mds ticnde a la asociacién de la interpretacion
individual con la expresion creativa pertenecicnte a las <<bcllas artes>> y la respucsta a
Ia finalidad y ¢l uso pertenccicntes a las <<artes aplicadas>>".'°

Es posible afirmar que si una imagen posee significado(s) y, por lo tanto, ticne
la capacidad de cmitir mensajes, entonces tambicn puede ser interpretada; sin cmbargo
ya quc hemos resaltado 1a brecha existente entre las imdgenes puramente artisticas y
aqucllas sencillamente utilitarias. reconozcamos que cntre ambas cxiste una diferencia
entre lo prictico y lo bello, lo cual ciertamente afecta su forma de interpretacién. La
finalidad de ambas no cs la misma, como tampoco resulta igual la sensacidon al momento
de percibirlas. "La lectura de las obras de arte no sc hace, ni siquicra por los iniciados, de
una mancra automatica y cspontdnca”,'’ como lo serfa cn el caso de una seital de
trdnsito, aun para los no iniciados. Esto no quicre decir que cn ambos, aunque cn grados
disimilcs, no exista una propensién contundenite hacia lo significativo. "Sc considcra que
el artista traduce, mediante su lenguaje particular, una vision del mundo comin de Ia
totalidad de la socicdad cn que vive"'” y, "[L]a obra de artc no solo aparcee en ¢l campo
de la expericncia humana como un dato fundamental unido a la existencia de un tipo de
objctos de la creacion, sino que ademds —como la mayoria dc los objctos naturalcs--
postula que todo hombre posee la facultad de captarla ¢ intcgrarla en su expericncia
personal, sin recurrir a ninguna técnica de comprension”.'?

La anterior ascveracion dc Francastel deja por sentado que las imdgenes, sin
duda alguna, posecn una carga significativa, aunque ciertamentc desecha la necesidad de
una "técnica particular dc corprension” para intcgrarla a nucstra experiencia personal;
sin cmbargo, al hablar dc una integracién a la expericncia personal, se abarca un campo
demasiado amplio cl cual dcja de lado ¢l aspecto de la comprension para fines pricticos.
Tanto cs una cxpericncia personal quemarnos un dedo con fucgo y saber que si lo

1 thid., p.17.

""" Pierre Francastel, "Sociologia del arte”, Madrid, 1990, p.10.
2 Ihid.,p8.

Y Ibid., pY.



repetimos cf dafio fisico y cf dolor sentido serdn similarcs, cuanto lo es amar, sentimicnto
quC aunque eXperimenlenios una vez, no nos permite saber cdmo serd la proxima,

En otras palabras, no podcmos hablar dc la imagen y permancecer con la idea de
poder interpretar ficlmente su significado y su mensaje, si solamente nos remitimos a
intcgrarla a nucstra cxpericncia personal sin un cnfoque analitico alcjado de la
apreciacion inmediata; no quercmos decir con esto ¢l no poder participar del goce que
una obra artistica pucda proporcionarnos. "El cstilo de vida contempordnca ecsti
profundamente influido por los cambios que cn ¢l ha introducido...” por cjemplo, "...la
fotografia. En ¢! impreso, ¢l lenguaje cs cl cleimento primordial y los factores visualcs,
como ¢l marco fisico, ¢ formato y la ilustracion, son secundarios. En los micdios
modemos olc?rrc justamente lo contrario. Predomina lo visual, y lo verbal viene dado por
afadidura".”

Quc lo verbal venga dado por afladidura en lo visual, como afirma Dondis,
alienta ¢l hecho de que por si sola. la imagen cobra cada vez mis un papel
preponderante como canal de comunicacion. Esto significa que en la actualidad nuestro
desarrollo cultural y, por aiiadidura, nucstra crecicnte cullura de lo visual, no dcbe
permitirnos permanccer en el plano de lo inmediato frente a una imagen y, por vias
quizas ain no plenamente desarrolladas, cs decir, écnicas de obscrvacion y andlisis, sc
hace necesario aprender un sistema --si no tan ncto como cl del lenguaje verbal, si por lo
menos bien estructurado y sujeto a una seric de reglas-- para poder interpretar la
informacidn de las imdgencs.

Si somos capaces de comprender mas alld de lo proporcionado por una
observacion supertficial e inmediata, entonces scremos capaces de transgredir la barrcra
histérica y socioldgica dc! arte, y hacer uso de csa comprension para cntcnder
cabalmente los aspectos fundamentales que rodcan a toda imagen pictorica, ya sca
artistica, comercial o netamente utilitaria.

“La vision incluye algo mas que el hecho fisico de ver o de que sc nos mucstre
algo. Es partc integrantc del proceso de comunicacion que cngloba todas las
consideraciones de las bellas artes, las artes aplicadas, la expresion subjctiva, y la
respuesta a un propdsito funcional”."®

Henios de hacer incapié en ¢l hecho de que las imdgenes que rcalmente nos
interesan cn cl prescnte trabajo son las artisticas (al hablar dc imagencs artisticas no nos

“ DA Dondis, op. cit., p.19.
B Ibid., p.20.



estamos remiticndo solamente a aqueltlas consideradas dentro de las "bellas artes”, sino a
aquellas que poscen la virtud inventiva del ser humano), dejando de lado aquclias de
cualquicr otra naturalcza que poblan nucstro entorno, que si bien hemos decidido
mencionarlas o cjcmplificarlas en algin momento del texto, es por la necesidad de
esclarccer conceptos.

Si afirmamos quc la imagen posce significados manipulables, y 1a facultad de
enunciar, voluntaria o involuntariamente, un mensaje capaz dc scr intcerpretado per el
observador, es porque "[E]xiste una sintaxis visual. Existen lincas gencrales para la
construccion dc composiciones. Existen clementos bisicos que pueden aprender y
comprender todos los estudiantes de los medios audiovisuales" (y no solo ellos), "sean
artistas o 1o, y que son susceplibles, junto con técnicas manipuladoras, de utilizarse para
crear claros mensajes visuales. El conocimicnto de todos estos factores puede llevar a una
comprension mas clara de los mensajes visuales”.'® Es decir, cxiste una alfabetidad
visual que pucde cstablecer analogias concretas con cf lenguaje para aplicarse cn la
interpretacion de Ia informacion visual,

Es, por lo tanto, logico mencionar que una comprension cabal de 1a imagen no
pucde limitarse solamente a su forma perceptual, pucs como ¢n ¢l caso de una obra de
artc pictorica, ¢l resultado cs fa unidn cntre una conducta técnica y un punto de
cncucitro cspiritual. Tiene cieta razén Picrre Francastel cuando afirma cn su libro
"Sociologia dcl artc" que: "No me sicnto menos estupefacto, por otra paste, cuando oigo
a cspiritus cxquisitos afirmar taxativamente quc van a estudiar, por cjemplo, ¢! empico
dec la imagen cn la socicdad contcmporanca climinando todo lo que constituye su
cardcter cstético para no reiener sino las significacioncs. Una vez mds, resulta
absolutamente claro que los inicresados estan privados de! sentido de la vista"." Sin
cmbargo, retener lo significativo de una imagen no significa disociarlo de lo estético ni
de las normas socio-culturales de las épocas en que las imdgenes fucron creadas. Al
contrario, si ciertos valores cn lo éstetico y del concepto de Jo bello han cambiado a lo
largo dc la historia, cs meucster entender que forman parte de lo siguificativo junto con
la imagen, y un andlisis valorativo de los mismos nos pucden hacer comprender mejor,
no solamente cf significado, sino el universo mismo al que pertenecen.

Las imdgenes, mds aun si sc prescntan como composiciones complcjas y, en
ocasioncs, altamente cstilizadas, cl considerarlas como "producto de una actividad
problemdtica, cuyas posibilades técnicas, asi como las capacidades de integracion de sus
valores abstractos, varian de acucrdo con cada uno de los dmbitos considerados... y s

' Ibid., p.24
" Pierre Francustel, op. eit., p.i1.
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absolutamente necesario tener en cucnta el desigual desarrollo dc las facultades
intelectuales dc los difcrentes ambientes en las difercntes etapas de la historia",'® no

seria de gran ayuda para acercarnos a su verdadero significado.

Claro est4 que no toda imagen cs una obra de arte y, por lo tanto, los difcrentes
grados de significado varian la dificultad para abordarlas. Estamos de acucrdo que
"[NJingin signo matcrialmentc constituido, ningun vinculo formal posec” (y aqui
agregamos siempre) "caracteres definidos, objetivos ¢ inmutables, y el mismo elemento
colocado en un contexto diferentc es susceptible dc cambiar de significacion";'® sin
embargo, si logramos definir ¢l contexto con precision, cntonces si resulta posible
enmarcar una infagen con caracteres bien definidos. Ya cxplicamos quc para una
sociedad como Ia nucstra, una seffal de trnsito cs un signo bicn definido, aunque quizis
cn algunos anos --tras un constanic desarrollo social- desparczca, adquicra otro
significado o simplementc sc convierta en un documento historico. Basta situarse cn la
época correcta, para cncontrar su funcionalidad; por cllo debemos discernir con Picrre
Francastel cuando nicga quc los clementos y las estructuras poscan valor intclectual y
significativo.

"Para comunicarnos, neccsitamos haber tenido algun tipo de cxperiencia
similar cvocable en comin, para evocar en comun nccesitamos significantes
comunes".2® Por su parte, "[Ljos hombres cvocan en comiin algunos conceptos mediante
diversos significantes. Estos significantes pucden scr palabras o gestos, que cvocan una
pluralidad de scatidos, cntre los cuales uno ¢s preponderanic y sc evoca cn comun. Si no
hay un minimo dc sentido comprensible para los sujctos. no hay comunicacion®?'
(intcligibilidad).

Si a lo largo de cste capitulo hemos afimiado que lo visual y, cn sentido mas
estricto, las imagencs son un canal efectivo de comunicacion, cs por la razon de que
ofrecen equivalentes cstructurales de todas las caracteristicas de los objetos que
representan, a distintos niveles es cierto y no siempre de la misma mancra, pero las
cuales, cn gencral, no necesitan ser traducidas a un lenguaje particular para su
reconocimicnto. Veo uia manzana y se que es una manzana indcpendicntemente del
lenguaje quc hablc o del pais donde viva.

S Ibid., p.13.
Y tbid,p17.
% 5. Antonio Paoli, "Comunicacion ¢ informacion: perspectivas tearicas”, México, 1990,

A1
?' Ibid., p.14.



Claro cstd que "[L]a comunicacion cvoluciona y con clla la accién social,
gracias a las nucvas informaciones. Los significados comuncs pueden dejar de scrlo,
cuando se¢ han informado de una mancra distinta. Ejemplo: Antes de Cristo, la cruz
significaba castigo para los malhechorcs, después de Cristo, cl significado de la cruz
cambi6 para los primeros cristianos, evocaba en cllos la redencion del género humano,
El significado cambid notablemente, la comunicacion en este sentido se habia roto” ? Si
la comunicacion se rompe al cambiar el marco contextual dentro del cual estd inmersa la
imagen, csta comunicacion puede reestablecerse mediante cl andlisis de dicha imagen,
volvicndo a situarla en su contexto original. Si queremos obtener informacion acerca de
la cruz, dcbemos situarla cn un determinado periodo histérico o situacién social, e
intcrpretar su significado a partir dcl mismo, familiarizAndonos con los datos pertinetes
dc su época.

Si como afirma Rudolf Amheim: "¢l acto de pensar exige imagenes y las
imagencs conticncn pensamicnto”... -y las artes visuales, cn concreto la creacion de
imagencs-- "...constituycn cl terreno familiar del pensamicnto visual,” entonces el
significado de las imigencs son una declaracion al pensamiento que constituyen la
capacidad de asociar lo visto a un cuerpo comin de informacion quc permita su
comprension a distintos niveles de perocpeion.

1.3. LA IMAGEN EN LA HISTORIA

Dado que cl presentc trabajo no es un estudio histérico de la imagen, sino un
andlisis de sus clementos primordiales, este apartado no es mis que una reflexion acerca
de las posibles causas que motivaron al ser humano para utilizar a la imagen como
medio de comunicar sus idcas y pensamientos, y asi lograr entender mejor la
impontancia dcl papel que actualmentcy a lo largo de la existencia del hombre ha jugado
lo visual.

Scria imposible abarcar todas las épocas historicas y analizar a la imagen bajo
la perspectiva de cada una de cllas; sin embargo, esperamos que el lector, a lo largo de
este capitulo, logre comprender que ¢l surgimiento de la represcntacion pictorica no fuc
un hecho fortuito, sino dotado de la necesidad concreta de cxpresarse, y que como (al, su
papel cn cl desarrollo del hombre ha sido de innegable importancia.

2 Ibid., p.16.
B Rudolf Aruheim, op. cit., p.267.
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El scr humano, cn su necesidad por anmonizar socialmente, debié desarrollar
un sistema practico, 16gico y suficiente para corresponder a dicha necesidad, es decir,
poder intercambiar la informacion minima indispensable a fin de convivir en grupos
estructuralmente organizados y para su supervivencia colectiva. En otras palabras, debid
aprender a expresar sus necesidades, sus sentimicntos, sus exigencias, a scr entendidoy a
entender a los demds.

El impulso dcl proceso comunicativo al cual se vio somclido ¢l hombre no
partié solamente de una lucha con la Naturalcza por su cxistencia fisica, sino por su
existencia cspiritbal. De ahi que cuando sc cnfrenta al mundo visible como algo
terriblemente cnigmdtico quc no ofrece respucsta alguna -0 en primera instancia,
légica-- a los fendmenos naturales, y mds aun, al tratar de llevar cste mundo visible a su
congicncia forzado por su propia naturalcza, rocurre a la actividad artistica como
instrumento csencial cn cl desarrollo de la conciencia humana 2!

Al hablar de concicncia, estamos dicicndo de que ¢l hombre no se conforma
con accptar las manifcstacioncs de su alrededor como cventos aislados sin mayor
significado quc la mera accptacién de éstos como incdgnitos que altcran o participan cn
su subsistencia. El ser humano no solamente sc pregunta ¢l ;por qué?, ¢l jpara qué? y cl
(o0mo? de las "cosas" quc ve, sino también sc pregunta la raz0n dc su existencia respecto
de lo que obscrva, lo que un principio no pucde explicar, y lo que, a pesar de su vasto
desarvollo a lo largo dc los milcnios, aun le queda por comprender. “...si los reflcjos
puramcnte sensoriales de las cosas y los acontecimicntos del mundo exterior ocuparan la
mente cn su estado bruto, 1a informacion de poco valdria. El intcrminable cspecticulo de
detalles sicmpre renovados nos cstimularia, mds no nos suministraria informacion
alguna. Nada que podamos aprender sobre algo individual ticne utilidad a no scr que
hallemos generalidad cn lo particular”.*®

Como un medio para comprender paso a paso la naturalcza de las cosas, "cl
arte nunca ha sido un intento de aprehender la realidad como un todo...sino que mas
bien ha sido el reconacimicnto fragmentario y la fijacion pacicnte de lo significativo en
la experiencia humana" 2

2 Cf. Herbert Read, "Imagen ¢ Ides”, México, 1993. Read fundamenta la teorin basica de
su libro en la teoria de Conrad Fiedler quicn sostiene que cl arte cs el instrumento esencial
en el desarrollo de la conciencia humana. Para mayor referencia acerca del tema se sugiere
consultar: Ficdler, Conrad, "On Judging Works of Visual Arts", EUA, 1949.

% Rudolf Amheim, op. cit., p.15.

% Herbert Read, "Imagen ¢ idea”, México, 1993, p.12.
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Es por cllo quc ¢l ser humano s¢ dio primero a la tarea de “representar” su
alrededor (“antes de la palabra fuc la imagen, y los primeros esfucrzos registrados del
hombre son esfuerzos pictdricos, imdgenes raspadas, picadas o pintadas en las
superficies de las rocas o de las cavernas™’ ) no como una muestra de habilidad artistica
o bisqueda de estética, ni para claborar un sistema practico de comunicacidn (como
posteriormente lo seria el lenguaje), sino como el establecimicnto de una conexién entre
su espiritualidad y lo desconocido, denotando, a la vz, la preocupacién econémica de
ascgurarse cl alimento para subsistir, la cual ha sido quiz4 la principal a lo largo de su
historia,

Sin cmbargo, ¢l hombre primitivo sc vio sometido a una scrie de influencias
naturales como los drdsticos cambios climdticos o la dificultad para cazar animales, que
lo obligaron a tratar dc cscapar a la casualidad directa dc los acontecimientos, ¢ intentar
influir progresivamcnta y cada vez con mayor cficacia sobre ellos. El miedo, el
desconacimicnto de los fendmenos naturales, su impotencia a predecirlos, explicarlos y,
sin embargo, ¢l no poder cscapar a elios, provocaron que "secretamente”  buscara
scrvirse de cllos a través de la magia.”...cl ascguramiento del éxito en la caza, y después
¢l ascguramicnto de la fertilidad del suclo gracias a la lluvia, fucron esfucrzos quec
exigicron la concordancia de los deseos y el acto mismo. El desco se expresaba en forma
derito, y cf ritual...cs inscparable de las primeras manifestaciones del ante", 2

De csta mancra, el ritual surge como una manifestacion de compatibilidad y
convivencia con Ia Naturaleza en la lucha por asegurar las neoesidades bdsicas para un
bicnestar social. “Pero el ritual no podria haberse desarrollado sin un sistema de signos,
gostos, imagencs matcrializadas en simbolos plisticos. Civilizacion es coordinacion,
intcraccion de facultades",” sicndo la prioridad de éstas, la voluntad de vivir, alrededor
de la cual mas tarde s¢ formaron, moldcaron, y se establecicron los diversos sistemas
sociales y ccondmicos que hasta hoy dia, rigen el comportamiento del ser humano. "El
arte prehistorico debe entenderse en este sentido: como una respucsta a las necesidades

vitales". "

Lo antcriormente expucsto confirma quizis ¢l cjemplo mis puro de expresion
comunicativa a través de las imdgenes. Aquella expresion que surgio de la necesidad
vital por subsistir, por conectar lo material con lo espiritual, lo obvio y lo neccsario con

T Ibid., p.16.
Ibid., p.18.
® Ibid., pp.18-19
Ibid., p.19.
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lo desconocido y lo temido. Hoy dia los modos pictéricos deben luchar contra los
convecionalismos impuestos por ¢l fcnguaje, contra lo “légico" (pucs la mayoria lo
comprendemos gracias al aprendizaje desde nifios).

Sucede que en la actualidad hay una disociacion entre percepcion y expresion,
entre ¢l arraigo intimo de sensaciones y senlimicntos, y un sistema adquirido de
representacion y simbolizacion. La imagen se ha sublevado frente al lenguaje, y ha
“desaparccido” como una via consciente de cxpresién. Hemos olvidado que cl lenguaje,
por lo menos ¢l escrito, es una derivacion de Jo visual, una cnorme simplificacién y
abstraccion originada en la actividad artistica. Esto no quicre decir bajo ningun motivo, y
vale la aclaracion, que desvirtuemos al lenguaje de su funcion comunicadora, finalmente
el prescnte trabajo cstd escrito. Sc trata sencillamente de rescatar a lo visual de la
inoonscicncia “aparente” como canal de comunicacion, y devolverle la importancia que
merece en tanto un modo de expresidn prdctico y utilitario, y no meramente cstético.

El primcr cambio dristico que sufrié la imagen de su funcion primicra, y que la
Hevo a una simplificacion para la creacion de nucvas formas, fue el paso de lo vital hacia
lo estético. Es decir, cuando "la imagen correspondia al desco cn su intensidad. cn su
realidad",” cuando cra aceptada colectivamente y cra suficicnte, y despucs cuando “pasa
de las manos dcl artista a las manos del sacerdote o a las del macstro, y finalmente a las
del fabricante. Desprovisto del impulso original del artista creador. se hace convencional,
sistemdtico, comercial”.

Es de hacerse notar que ¢l mencionado cambio sufrido por la imagen sucede al
tiempo que cambia ¢} modo de vida del ser humano: “El hombre dejé de ser un ndniada
a la caza de animales salvajes y practicantc de una burda magia; s¢ hizo agricultor
sedentario; aprendi6 a cultivar granos y a domesticar animales; inventd artesanias, como
la de la cerimica; realizé cdlculos astronémicos sobre los cuales basd sus primeros
calendarios... atestigud un més amplio desarrollo de la sensibilidad estética” >

Estc cambio, mismo quc Herbert Read precisa como ¢l paso del periodo
palcolitico al ncolitico, prescncia una "transformacion" de sus inigencs, cllo no implica
una pérdida o disminucion de su potencial de cxpresion, sino de una influcncia
determinada por cl cnfrentamicnto con el desarrollo de nucvos clementos formales de

Y bid., p.37.
% Ibid., p.A40,
B Ibid., pp.4243.
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representacion, una ampliacion de la sensibilidad estética, a causa de "[LJa abstraccion...

a partir de las actividades practicas". ™

El hombre encontré en la imagen no solamente la respuesta o ¢l intento de
respucsta— al enfrentamicento de su conciencia espiritual con la Naturaleza, sino una
manifestacion de su desarrollo como ser social, "de un impulso adquisitivo que llevara a
la raza humana a un control cada vez mayor de su ambientc matcrial. Hubo
indudablemente un desarrollo progresivo de la habilidad y de la técnica, y ese progreso
estd sicmpre inspirado por un deseo instintivo de dominar el universo fisico". >

Si bien lo ritual de los primeros hombres se transformé cn una religion
cspiritual, la angustia antc lo desconcocido permanecid, y permanece aun en nuestros
dias, sélo que de mancra distinta. "Son las formas como tales, desarvolladas para
estableccer, para fijar una nucva conciencia de la realidad, las que iluminan nuestro tema,
ya que la nueva conciencia que aparece por primera vez cn este periodo® es 'la de la
forma misma', la forma como una cntidad imaginada y articulada, como un producto del
csfucrzo constructivo. Las formas emergen de las actividades practicas del hombre... y a
medida quc emergen se las dota inmediatamente de una significacion estéica: sc
convicrten en simbolos de sentimicntos especificos” .*’

No podcmos afirmar que una scnsibilidad cstética le reste, por un lado,
importancia, o cnvuclva completamente, por otro lado, a la representacion vital, es una
“encrgia” motivadora la que produce los cambios. De cualquicr manera, la significacion
cn las imdgencs perdura como una necesidad de manifestarse en un mundo panticular, y
manifestarlo a éste también.

"El mensaje y el método de expresarlo dependen considerablemente de la
comprension y la capacidad dc usar técnicas visuales: las herramicntas de la
composicién visual".”® Esta afirmacin es cierta; sin cmbargo, no podemos aseverar que
los primeros hombres no poseyeran técnicas visuales: tenian la capacidad de elaborar
coloracioncs y haccr uso de herramicntas para plasmar sus imdgencs. Es solo que su
“encrgia” motivadora fuc distinta a las de otras épocas y, por lo tanto, el significado en
las imagenes no pucde medirse en tanto un desarrollo tecnolégico sin tomar en cuenta un
desarrollo cn la sensibilidad frente a su momento histérico.

M Ibid., p49.

% Ibid., p.53.

% El autor se reficre al periodo neolitico.
Y Herbert Read, op. cit., p.55.

* D.A. Dondis, op. cit., p.124.
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"Basicamente lo pictdrico o visual cstd determinado por 1a informacién visual
obscrvada y por la interpretacion y percepeion de los datos y claves visuales, en suma,
por la declaracion visual total".* Y esta declaracion visual total no cs exclusivamente
una manipulacion de los elementos mediante las técnicas visuales, sino en concreto, una
manipulacion de las técnicas, mas un scntir intimo y personal, un modo dc vida, un
grado de desarrollo social y cultural, y toda una gama de nocesidades, creencias y
maneras de pensar frente a un universo determinado.

Si tuviéramos que expresar cn solo una palabra el cambio que sufrc la imagen
en las diferentes épocas del hombre, hallariamos una constante: la intencidn. Es cicrto
que las técnicas visuales también sc desarrollan notablemente, cn el arte primitivo no
existia ¢l oleo sobre tela ni sc habia desarrollado la representacion tridimensional, pero si
en la actualidad, alguien decidiesc no hacer uso de tal o cual técnica, supongamos la
representacion tridimensional, no por ello su trabajo carcoeria de valor; ¢s la intencion,
ya sca conciente o inconciente, la que al final resguarda el significado verdadero de una
imagen, y las técnicas son las herramicntas de énfasis que dardn a la obra un estilo o un
nombramicnto particular. El uso de las técnicas visuales, es verdad, delimita en muchos
Cas0s que un autor sea considcrado o no un artista, y aunquc cn ocasioncs csto pucde
facilitar la interpretacion de una obra, cicrtamente no delennina su grado ¢ intensidad
de significacion.

Cuando ¢! hombre sc percala de su capacidad para inventar y manipular
diversas técnicas visualcs, obtcnicndo con cllo difercntes resultados de representacion,
tambicn los motivos que lo llevan a crear dichas imdgencs ha cambiado. En lo
intclectual scria dc suma dificultad cstablcoer una pauta de estc cambio, pucs el
desarrollo cn este aspecto cs puramente intuitivo: no podemos afirmar que ¢l hombre
primitivo fucra mds o menos intcligente que ¢l hombre actual, ya que es una cucstion de
proporciones, podria haber sido tan intcligente para su época como lo cs ¢l hombre de
hoy para la suya. En cl plano de la peroepeion ordenada, de la vision coherente,
estariamos hablando mds bicn de una nccesidad bioldgica; de una cucstion scnsomotora
que se va desarrollando segun van cambiando las noccsidades y las situaciones. Es una
cuestion meramente evolutiva que, al igual, se ve represcntada cn sus imagencs. **

"(El  amenazador cntorno plantcaba al hombrc primitivo preguntas
incostetables, por lo que cstas represciiaciones scguramente guardaban cienta relacion

¥ Ibid., p.125.
4 Cf. Herbert Read, ap. cit., p.69.
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"Basicamente lo pictrico o visual csta determinado por la informacion visual
obscrvada y por la interpretacion y percepeion de los datos y claves visuales, cn suma,
por la declaracion visual total".* 'Y esta declaracion visual total no cs exclusivamente
una manipulacion dc los clementos mediante las téenicas visuales, sino en concreto, una
manipulacion dc las técnicas, mds un sentir intimo y personal, un modo dc vida, un
grado de desarrollo social y cultural, y toda una gama de nccesidades, creencias y
maneras de pensar frente a un universo determinado.

Si tuviéramos quc cxpresar et solo una palabra cl cambio que sufre la imagen
en las difercntes épocas del hombre, hallariamos una constante: la intencion. Es cicrto
que las técnicas visuales tambicn se desarrollan notablemente, cn el arte primitivo no
existia cl oleo sobre tcla ni sc habia desarrollado 1a represcitacion tridimensional, pero si
en la actualidad, alguien decidiese no hacer uso de tal o cual técnica, supongamos la
representacion tridimensional, no por ello su trabajo carcceria de valor, cs la intencion,
ya sca concicntc o inconciente, l1a que al final resguarda cl significado verdadcro de una
imagen, y las técnicas son las herramicitas de énfasis que dardn a la obra un estilo o un
nombramicnto particular. El uso de las técnicas visuales, es verdad, delimita en muchos
casos que un autor sea considcrado o no un artista, y aunque cn ocasioncs csto puede
facilitar la interpretacion de una obra, cicrtamente no detcnnina su grado ¢ intensidad
de significacion,

Cuando cl hombre sc percata de su capacidad para inventar y manipular
diversas técnicas visuales, obtenicndo con ello difcrentes resultados de representacion,
tambicn los motivos que lo llevan a crear dichas imdgencs ha cambiado. En lo
intelectual scria dc suma dificultad cstablocer una pauta de este cambio, pues cl
desarrollo en estc aspecto ¢s puramente intuitivo: no podemos afirmar que ¢l hombre
primitivo fuera mds o menos inteligente que ¢l hombre actual, ya que cs una cucstion de
proporcioncs;, podria haber sido tan intcligente para su época como lo cs el hombre de
hoy para la suya. En el plano dec la peroepeion ordenada, de l1a vision coherente,
estariamos hablando mds bicn de una necesidad bioldgica; de una cucstion sensomotora
que se va desarrollando scgin van cambiando las necesidades y las situaciones, Es una
cuestion meramente evolutiva que, al igual, se ve represcitada en sus imagenes.

"[E)l amicnazador cntorno plantcaba al hombrc primitivo preguntas
incostetables, por lo que cstas representaciones scguramenic guardaban cicrta relacion

¥ Ibid., p.125.
% Cf. Herbert Read, op. cit., p.69.
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con los misterios que intentaba comprender y, por tanto, scguramentc servian de alguna
mancra a un fin cuasi religioso"."

El arte gricgo, por cjemplo, demucstra, al contrario del artc medieval, una
intensa busqueda por cl ideal de la belleza, de la perfeccion en 1a representacion. Los
gricgos creian en la existencia de muchos dioses, con actitudes y caracteristicas fisicas
humanas, pero con poderes sobrenaturalcs, inalcanzables para el ser comin y corriente,
Estos dioscs no cran omnipotentes o infalibles, como lo es el Dios hebreo y el cristiano,
no eran sicmpre bondadosos, comctian errorcs, luchaban entre cllos, cran vengativos y
ambiciosos. La cstrccha scmejanza del mundo dc los dioses griegos, con las
caracteristicas del mundo terrenal comun, dio como resultado un arte que pretendio
represeittar ficlmente 1a realidad de aquel mundo superior.

La bisqueda de la verdad pura a través de su filosofia; e} cstudio de lo formal,
de las matemdticas y de la cicncia, s¢ vio reflcjado cn ¢l arte gricgo, sicndo su
culminacion estética cl desarrollo de una guia matematica para sus discitos a la cual
nombraron seccion durca. "Los gricgos buscaban la belleza cn la realidad. Glorificaban
al hombre y a su entorno natural. Acariciaban cl pensamicnto. Sus esfuerzos produjeron
un cstilo visual racional y logico en cl artc y el discfio”.*

Cuando "...los prinicros filésofos gricgos, particularmente los pitagoricos,
cmpczaron a meditar sobre las formas y proporciones armoénicas, consideraron cstas
cualidades como cntidades de origen divino, como ‘cualidades’ divinas para las cuales
debian inventar signos y simbolos, Estos fildsofos dicron definicion verbal a los
clementos, tales como la linca, ¢l angulo, ¢l circulo, que habian sido descubicrtos
empiricamentc por ¢l artista. Se llcvé a cabo un concepto de conceptualizacion... se llegd
a la armonia como (al, fuc redescubicrta en la Naturaleza, ¢n los movimientos de los
planctas, cn las formas de las flores y de las plantas, cn el hombre mismo. Esta es la base
del ‘naturismo gricgo', de la idealizacién de la Naturaleza como ilustracion de las leyes
matematicas divinas",**

En la Edad Mcdia, por cjcmplo, el hombre se vio inmerso cn una sociedad
donde imperaba la religidn cristiana, donde la Iglesia era un foco de poder omnipotente.
En Europa csta "[FJuc una época llcna de defectos, tipificada por las cruzadas, un
gjercicio bicentenario de la futilidad"** donde la no devocion a Dios, ¢l politcismo y los

4 D.A Dondis, op. cit., p.155.
2 Ihid., p.160.

4 Herbert Read, op. cit., p.124.
“ D.A. Dondis, ap. cit., p.158.
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rituales magicos alcjados de la Santidad Cristiana cran castigados con scveridad. Este
sentimicnto cstd continuamentc cxpresado cn las obras del bizantino, a través de
imdgenes cuya principal distincion cra la dc la deliberada cxageracién y distorsion de la
realidad para cmular y provocar emocioncs fucrtes de cardcter religioso principalmente,

En cl bizantino, los motivos y las intencioncs de la época le dicron su marco
particular a las creacion de imdgenes; inotivos distintos a los de la Edad de Picdra y, por
cllo, con resultados diferentes. "Al principio, el cristianismo fuc una rdligion muy
influida por 1a prohibicion hebrdica de la adoracién a las imdgenes que se asociaban a los
falsos dioscs. Se llcgb después a una solucién de compromiso mediante la abstraccion de
la realidad, que pese a cllo scguia sicndo reconocibic. La distorsion, ¢l énfasis cn la
cmocidn, hacen del arte bizantino un cjemplo tipico de estilo expresionista. Este cstilo se
alza sicmpre por encima de lo racional hasta llegar a lo mistico, a una vision intcrior de
la realidad, cargada dc pasion y de intensos sentinticntos”.**

En contraparte con cl "expresionismo”, que como ya ingncionainos, tienc coino
principal caracteristica la provocacion de scntimicntos con intensidad, valiéndose de la
distorsién y exageracion de la realidad, encontramos al “clasicismo”, Su mcjor cjemplo
estd cn cl arte gricgo, distintivo por la racionalidad cn la mctodologia dc su discioo y un
grado de supcrrealidad como resultado. "En lugar de considerarse, como hacian los
Jjudco-cristianos, cmisarios dc Dios cn la Ticrra, los gricgos adoraban mwchos dioses
cuyos podcres vaniables y cspecializados hacian de cllos una especic de superhombres
quc muchas veoes perscguian placercs extraordinariamente mundanos®,*

El Renacimicnto s¢ presentd, tal y como lo dice su nombre, como una
recuperacion, un renacer de los temas y los motivos cldsicos perdidos cn la Edad Mcdia
frente a la fuertc opresion eclesidstica. El Renacimicnto fuc un retomar la bellcza y
representar fielmente a la Naturaleza. Fuc una especic de recuperacion de la integridad
del hombre como cucrpo-alina, que d artc medieval habia perdido y sélo cran admisibles
"si sc revestian de una significacion que trascendicra lo orgdnico y lo natural: csto cs,
cuando s subordinaban a los temas biblicos o teoldgicos" ¥’

En la época renacentista cl artista recupero su admirabilidad y comenzo a ser
reconocido como un macstro cuya formacion debia de ser la de un conocedor, un
verdadero crudito quicn persiguicse y desarrollase clementos para la perfeccion y la
belleza, al igual que ci ¢l periodo clasico.

S Ibid., p.158.
“ Ibid., p.159.
" Erwin Panofsky, "El significado de las artes visuales”, Madrid, 1983, p.6Y.
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La "...rcintegracion de los temas cldsicos con los motivos cldsicos, que parcce
caracterizar al Renacimicnto italiano, en contraste con los numcrosos rebrotes
esporddicos dc las tendencias cldsicas durante la Edad Media, no cs sélo un
acontecimicnto humanistico sino humano. Es un elemento principal de lo que
Burckhardt y Michelet denominaron ¢l <<descubrimiento simultineo del hombre y de lo
humano>>,

"Por otro lado, ¢s bicn cvidente que esta reintegracion no podia constituir un
simple retorno al pasado cldsico. El periodo intcrmedio habia modificado la mentalidad
de los scres humanos, hasta cl extremo de que les era imposible volver a ser paganos de
nucvo, y habia asimismo alterado sus gustos y sus tendencias creativas hasta el punto de
que cl arte no podia linitarsc a renovar cl de los gricgos y los romanos. Tuvicron pucs,
que csforzarsc por descubrir  una nucva forma dc expresion, estilistica ¢
iconograficamentc diferente de la clisica, asi como de la medicval, aunquc deudora y

relacionada con cntreamabas”, *®

A partir del Renacinuento se fuc dando cn las imdgenes un constante
desarrollo, primero, cn ¢l embellecimiento de las obras artisticas y, a su vez, en la
complejidad de su cstructura. Un ¢jemplo ¢s ¢l periodo barroco, pucnte entrc ¢!
Renacimicnto y la época moderna que “designa una época de anacronismo, de enormics

riquczas yustapucstas a una inmensa pobreza”.

El advcnimicnto dc la Revolucidon Industrial trajo consigo cambios
espectaculares cn ¢l desarrollo social del hombre. Fue una época donde lo artesanal
comcenz0 a perder fucrza frente a lo mecanizado. La mano del hombre, fucnte pricipal de
la produccion, cmpezd a convertirse en una mano especializada que servia para hacer
funcionar tal o cual maquinaria que sustituiria ¢l trabajo de muchos hombres.

En el discilo y en la produccién de obras pictéricas, se inicié una lucha entre el
pensamicnto filosdfico y la capacidad dc la maquina. En un principio sc mostraba un
rechazo al concepto de la fabricacion cn serie por medio de maquinas y tecnologia
moderna, sin embargo, pronto hubo un intento de reconciliacion, una busqueda por
encontrar cl significado intcrno cn las obras, ¢] disefio y su funcionalidad.

A csta ¢época Dondis la llama precisamente "funcionalidad”, pucs grupos de
arquitcctos, disciiadores, artesanos y artistas, tuvieron como finalidad primordial
"alcanzar nucvas fonmas y nucvas soluciones para las necesidades basicas del hombre,

® Ibid.,p 0.
® D.A. Dondis, ap. cit., p.163.
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sin olvidar sus nccesidades cspecificas... las preguntas que sc atrevicron a formular
llevaron a nucvas definiciones de la belleza, dentro de los aspectos pricticos y no
adomnados de lo funcional®.*

Cabe miencionar que a lo largo de cste apartado hemos dejado de lado muchos
estilos, escuclas, periodos y subperiodos del arte y de la produccion de imdgencs. En la
explicacién dada reconocemos cnormies abismos temporales y carencia de caracteristicas
especificas de las diferentes épocas. Pero, hemos mostrado al lector que los motivos de
las imdgenes, no son fortuitos; que no son esfucrzos asarozos que surgen de la nada y
estdn ahi por razones incomprensibles; sino que, al contrario y en gran medida, son el
producto de una situacién especifica, con una carga cmotiva, personal y con el scllo
particular del momento que representan; que si bicn ¢s claro que ¢l hombre s ha
desarrolldo social, intclectual, espiritual, cultural y teenolégicamente, csto pucde verse
refljado en las imdgences que corresponden 4 su cpoca, que demucstran una
idiosincrasia particular la cual nos ayuda, tanto a comprenderlas y disfrutarlas mejor,
como a descifrar sus significados,

1.4. PERCEPCION

Cuando vemos u obscrvamos algo, estamos al mismo ticmpo sabicndo algo. Es
decir, poscemos la capacidad no solamente de dilucidar formas o estructuras de la
Naturaleza, de nucstro alrededor, del ambicnte al que pertenecemos, sino de jerarquizar
dichas formas, saber dc qué trata cada una de cllas; cudl nos es util y cudl peligrosa;
odmo actuar frente a diversas situaciones; de tener sentiniientos distintos al obscrvarlas,
en fin, de reconocerlas.

"La perccpcion visual cs asi cl tratamicnto, por ctapas succsivas, de una
informacion que nos llega por mediacion de la luz que cntra en nucstros ojos. Como toda
informacion, esta cs ‘codificada’ cn un sentido quc no ¢s del todo cl de la semiologia: los
oddigos son aqui reglas de transformacion naturalcs (ni arbitrarias ni convencionalcs)
que determinan la actividad nerviosa en funcién de la infonnacion contenida en 1a luz.,
Hablar dc codificacion dc la informacion visual significa, pucs, de hecho, que nucstro
sistema visual cs capaz dc localizar y dc interpretar cicrtas regularidades cn los
fendmenos luminosos que alcanzan nucstros ojos”.

% Ihid., p.165.
' Jacques Aumont, "La imagen", Buenos Aircs, 1992, p.23.
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Entonces, jdonde queda la importancia de la percepeion visual si al parecer,
como la cstamos definicndo hasta ¢l momento, es un acto humano automdtico que no
requierc de un csfucrzo intelectual para ser funcional?

Sucede que la peroepcion cn bruto no requicre de un acto de inteligencia para
ser formalmente aceptado como tal;, que los cddigos, como mecionamos, son "reglas de
transformacion natural” ni arbitarias ni convencionales. Hemos de pensar que dichas
transformacioncs s¢ llevan a cabo esté o no prescnte cl ojo de un obscrvador para
testimoniarlas, pero que, cuando son observadas, se rescatan a si mismas de ser simples
eventualidades, de ser simples caprichos de la Naturaleza, y sc convierten cn eventos de
impontancia.

Quizds ¢l percibir un obstaculo por donde transitamos -una piedra por
cjemplo- y rodcarlo para seguir nucstro paso, sca un acto que no requicra de un
pensamicnto con un alto grado de inteligencia; sin cmbargo, ¢l saber que ¢l objeto
obscrvado posee cicrtas caracteristicas que podemos usar cn nuestro favor —utilizarlo
como un arnma para defendernos o cazar un animal, saber que hay que removeria con
cuidado porquc debajo pucde haber un insecto venenoso o usarla como matcrial para
oconstruir un refugio-- denota cicrtamente que la percepcién no es un ente aislado del
pensamicnto, sino muy al contrario, un motivo que pcrmite ¢l desarrollo constante del
hombre en todos sus aspectos. El ...conjunto de las opcracioncs cognoscitivas llamadas
pensamicnto no son un privilegio de los procesos mentales situados por encima y mas
alld de la percepeion, sino ingredicntes esenciales de la peroepeion misma. Me reficro a
operacioncs tales como la exploracion activa, la scleccion, la captacion de lo esencial, la
simplificacion, la abstraccion, cl andlisis y la sintesis, ¢l complctamicnto, la correccion,
la comparacion, la solucion de problemas, como también la combinacién, la scparacion y
la pucsta cn contexto".*?

Al percibir una imagen ocurren diversas operaciones scnsoriales de las cuales
no nos percatamos, las cuales nos llevan a actuar de distintas mancras, ya sca una accion
molora o simplemente al cxpenimentar sentimientos. Si caminamos por la accra y
quercmos cruzar una calle, cl color de 1a luz del seméforo hara que tomemos decisiones
difcrentes: si estd cn rojo, cruzamos, si cn cambio, es verde, entonces no lo hacemos. De
la misma mancra, si vamos mancjando un automdvil, ¢l color rojo hard que nos
detengamos, y ¢l verde que avancemos. Si en cambio, obscrvamos la fotografia de un
scmaforo micntras estamos scntados comodamente en el sillon de nuestra sala, el color
cncl cual esté no hard que avancemos o nos detengamos, pudicndo aun asi reconocer la
orden. Pero, si fuésemos detectives privados y ¢l color del semdforo en la fotografia es

5t Rudolf Amlieim, op. cit., p.27.
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evidencia para resolver un caso, entonces actuariamos seguramente de manera distinta a
la de transitar por la callc o permanecer sentados.”

Por mds sencilla o simple que sea la informacion recibida por alguien a través
de los ojos, ésta sc procesa de inmediato, aunque exista una clara distincion entre la
percepeion ocular y el procesamiento de informacidn. Al despertar y obscrvar nuestro
alrededor, sobre todo si a diario despertamos en el mismo lugar, de inmediato
reconocentos un escenario que nos cs familiar, y dicho reconocimiento —saber donde
estamos-- implica una actividad mental por minima o automética que nos parezca, pucs
a cada momento o ejercitamos. "El mundo que emerge de esta exploracion perceptual
no es inmediatamente dado. Algunos de sus aspectos se erigen veloces, otros lentos, y
todos cllos cstdn sometidos a constantc confirmacion, reapreciacion, cambio,
completantiento, correccion y profundizacion de entendimicnto”,**

Es cierto, sin embargo, que existen cicrtas constantes que csperamos econtrar
inalteradas diariamente las cuales provocan que poscamos una "estabilidad perocptual®,
pero las propicdades dc estas constantes o de cualquicr otro clemento perceptual no
dependen de nuestra mirada sobre de cllas. Si asi fucra, quizd entonces no habria
necesidad de ejercitar un pensamiento visual. Pero ya que no sucede asi y el mundo siguc
cambiando, vedmoslo o no, y que dichos cambios cstan sujctos a factores externos, ¢l
pensamicnto visual cs un proceso ¢l cual no opera aislado de la percepcion visual: son
una misma cosa.

1.4.1. Selectividad

Desde la manifestacion del hombre cn la Ticrra los sentidos han sido un
auxiliar biologico en su suprevivencia, especialmente ¢l de la vista. El que a través de la
visién puedan jerarquizarse y reconocerse clementos de la Naturaleza que facilitan,
obstaculizan o impidan la vida misma, hace que la percepeion sca selectiva y con fincs
precisos,

La percepcion como herramienta de supervivencia cstd supeditada a fines
précticos haciendo del liombre un ser capaz de scleccionar, comprender y utilizar lo que
ve para su bicnestar individual o colectivo. En otras palabras, 1a percepcion es un acto
que nos brinda expericncia; la expericncia a su vez ¢s una acto de aprendizaje y de
memorizacion, o sca, de seleccion y jerarquizacion que permite desarrollar auxiliares

% Al contexto determinado en ¢l que aparece una imagen se le llama "campo semantico”.
% Rudolf Ambheim, op. cit., p.28.



23

para subsitir. "La sclectividad activa constituye un rasgo bdsico de la vision, como lo s
también de todo otro interés inteligente; y la preferencia mds clemental que se advierte es
la que despiertan los cambios del medio®.*

E! organismo ajusta sus neccsidadcs bdsicas a lo que ve; y no significa restarle
importancia a los demds sentidos, pero por medio de la vision obtcnemos cl
reconocimicnto mds importante dec la realidad. Lo que vemos es lo que estd,
comprenderlo ¢s un acto supeditado a la obscrvacion. Por tal motivo, ¢l organisino sc
intcresa mayoritariamente en lo cambiante que en lo inmévil. Son las manifestaciones
cambiantes las que desde ¢l hombre primitivo se han intentado comprender y estabilizar
o, por lo menos, ajustarsc a cllas, pues frentc a lo cambiante puede verse nuesira
condicién altcrada. Por ello la percepcidn es sclectiva, y se selecciona primordialmente lo
que puede alterar nuestra condicion humana, fisica o mental; una sefial a obedecer, un
animal que escapa cuando es nuestro alimento, o una situacién inesperada de peligro o
bicnestar.

Pero no todos los factores que operan a diraio en la vida son cambiantes;
existen algunos constantes y, por lo mismo, s¢ han convertido en inméviles. Estos son
los dec mayor dificultad para su comprensién, pues estamos tan acostumbrados a cllos
quc legamos inclusive a ignorar su presencia, aun cuando juegucn un papel
fundamental. Si vivimos cn la ciudad y transitamos a diario por la misma calle, sélo
cuando subitamente ha cambiado la flecha del scntido de la calle, o se ha descompuesto
un seméforo, nos percatamos cntonces de la importancia que jucga la percepeion de su
presencia para trasladamos de un lugar a otro. Entonces nuestra selectividad entra en
Jucgo y debemos buscar otros clementos o factores que nos permitan continuar nuestro
camino sin contratiempos.

La selectividad activa es ciertamentc bendfica, pero también puede ser
contraproducente. "En el dominio fisico, como también en ¢l psicolégico o social, los
aspoctos constanies de una situacion son los que mds facilmente se descuidan y los que se
comprenden con mayor dificultad. Las caractcristicas de la percepcion no sélo
contribuycn a la sabiduria, tambicn la restringen” >

La percepcion es en si un medio de fijacion ocular auomatizado, pero, a la vez,
voluntario. Es dexir, la fijacion ocular puede responder a un factor externo como es el de
una repentina cxplosién a nuestras esapladas ~hecho que inminentemente nos haria
voltear--, pero responde automdticamente también a una seleccion inteligente sobre lo

5 Ibid., p.55.
% Ibid., p.35.
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que nos intcresa obscrvar. Si nos hayamos restringidos a reconocer cosas hiuevas debido
a las constantes cn la vida diaria, es por haberle restado importancia a lo que pensainos
nunca va a cambiar.

Cuando vemos un anuncio publicitario, quizi la primera, la segunda y hasta la
tercera vez, éste nos resulte innovador, atractivo o curioso. Pero ¢s muy probable que
llegue un momento cuando nos resulte tan comiin y cotidiano, que nos olvidemos de ¢l y
no nos interese mds, sin embargo, vamos a la tienda y adquirimos ¢l producto (éxito de
cualquier publicidad).

Si descamos entender mjor las causas que nos llevan a actuar de cicrta manera
frente a lo observado que hemos resuelto ignorar, es necesario desprendernos de la apatia
visual que constantemente nos cnvuclve. "Dado que ¢l razonamicnto sobre un objeto
comicnza con ¢l modo en el cual cl objcto s¢ percibe, un percepto inadecuado pucde
alterar todo ¢l subsiguicntc curso de los pensamicntos”. Pero no penscmos cn un
*percepto inadecuado” como una falta cometida que deba recriminarse, sino mus bien
como un elemento sujeto a ser diferente antc la influcncia de factores extcrnos.

Al final, la percepeion de las formas es la pauta para dar inicio a la formacién
de conceptos. Y la formulacion de conceptos estd estrechamente relacionada ocon la
experiencia adquirida en una época o medio ambienic particular. No podemos csperar
que los caballeros de la Edad Media tengan un concepto igual de 1a espada quc un
soldado del siglo veinte. Para los primeros fue cl arma de batalla principal, y para cl
soldado actual quiza sélo sca un adomo cn un traje de gala.

1.4.2, Conceptualizacién de la imagen

Cuando decimos que la percepcion es ¢l puente de unidn entre la observacion y
la formulacién de conceptos, nos referimos a que los objetos percibidos son una fuente de
estimulo, a los cuales a lo largo de la historia, el hombre les ha impucsto patrones de
forma y reconocitento relativamente simples. Esto forma parte de un proceso de
"cognicién" escalonado cuyo primer paso es el enfrentamiento visual,

Cuando cl hombre primitivo vio y sc enfrentd por primera vez a una erupcion
volcanica, su experiencia no le permitio relacionar ¢l cvento con algun suceso ocurrido
en su pasado y, por lo tanto, su reaccién debi6 ser acorde a su experiencia y la cultura de
su monichto, sin cmbargo, aun no sabicndo de qué tratiba, su mente comenzo a
formularse interrogantes accrca de la naturalcza del suceso. Y una vez que el suocso
provocd un cambios dristicos cn su vida —la mucric de muchos hombres, plantas y
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animalcs, por c¢jemplo-- y siguid repitiéndose, entonces lo nombr6, supo de sus
caracteristicas y consccuencias, y lo conceptualizd acorde a su conocimicnto y cultura
particulares.

En cl cjemplo anterior nos referimos a un acontecimiento muy peculiar, pero si
pensamos cn ¢l caso de la obtencidn de alimento, ¢l referente no es un unico objeto,
como cl volcin, La conceptualizacion se profundiza a un reconocimiento méas complcjo.
Es decir, tanto ¢l bifalo como un roedor silvestre proporcionaban alimento al hombre
primitivo, pero la complejidad y la manera de obtener uno y otro es distinta, entre otros
factores. Los niveles de apreciacion, ain cuando cl contexto sca ¢l mismo (comida), son
distintos.

Para dar cuenta de 1a complejidad y flexibilidad de la percepcion de la forma,
parece preferible suponer que las operaciones decisivas se cumplen mediante procesos de
campo desarrollados cn cl cerebro, que, al recibirlo, organizan ¢l material estimulante de
acucrdo con la configuracién mas simplc compatible con cl.”’

Las pautas de formas percibidas de este modo tienen dos propiedades que las
capacitan para descmpeilar ¢l papel de conceptos visuales: poseen generalidad y son
ficilmente identificables (sicmpre y cuando haya una expericncia previa que pennita
relacionarlas). Hablando con rigor, ningin peroepto™ se reficre nunca a una forma
wnica c individual, sino mds bicn a la clase de pauta en la que cl percepto consiste. Pucde
quc haya un solo objcto que s¢ adccue a esa pauta o puede haberlos innumerables.
Incluso la imagen de una persona delcrminada es una perspectiva de una pauta
panticular de caracteristicas que corresponde a csa clase dc persona. Por tanto, no cxiste
diferencia en principio entre concepto y perceplo, lo que coincide perfectamente cout la
funcion bioldgica de 1a peroepcion. Para que resultc util, la percepcion debe instruir sobre
las clases de cosas, de otro modo los organismos no podrian sacar provecho de la
experiencia”.

Cuando ¢l hombre comenzd a conceplualizar, cs decir, a particularizar las
cosas y los eventos bajo una perspectiva comin, empezé a darle un significado especifico

?Si no existiese una configuracién compatible cstariamos hablando de la cosmogonia del
concepto, es decir, de un suceso no visto antes y que ha de presentarse como el estimulo
rilnicro,
Entendamos percepto como una definicion de forma-conceplo a la cual le pueden
corresponder uno o diversos objetos, como explica Amheim.
¥ Rudolph Arubieim, Op. cit., pp.4142,
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no sdlo a aquellos objctos identificados, sino a su propia conciencia. Vinculd su
espiritualidad con la Naturaleza, a fin de darsc a si mismo una raz6n de ser.

1.5. REPRESENTACION GRAFICA

En cl primer apartado de este capitulo explicamos a la imagen como portadora
de significados y algunos dc los cambios que la actividad antistica o representacion
grifica de los objetos y las formas sufricron para poderse integrar como canales de
ocomunicacién del hombre.

El individuo, en su papel de ‘cspectador visual', *no puede definirse de modo
sencillo y, en su relacion con la imagen, deben utilizarse muchas determinacionces
diferentes, contradictorias a veces: aparte de la capacidad perceptiva, s movilizan en
clla cl saber, los afectos y las creencias, ampliamentc modeladas a su vez por la
pertenencia a una region de la historia (a una clase social, a una época, a una cultura)" ®
Pero ya hemos hablado de constantes en relacion del hombre con la imagen en general,

Por otra parte, la creacion de iméigencs por ¢! hombre genecralmente ha
perseguido una finalidad asociada con las caracteristicas de su "capacidad peroeptiva®;
de ello podriamos hablar tan ampliamente que scria imposible cubrir y esclarccer todas
las razoncs que las motivaron;, sin embargo, tras un minuicioso andlisis, cs posible
discernir las peculiaridades de las imdgences sin necesariamente conocer de antcmano
todo acerca de cllas. De ello hablarcinos mas adelante cuando tratemos acerca de su
interpretacion.

Por lo pronto podemos decir que cxiste dentro de la inmensa amplitud de
razones que Ic dan caracteristicas particulares a las imdgenes, una comin la cual
encontramos en cualquicr produccion artistica o pictdrica de cualquier época: la de ser
mediadora cntre cl espectador y la realidad.

Al situar a la imagen como una mediadora entre ¢l cspectador y la realidad, no
podemos, por fucrza, escapar del plano de lo simbdlico. Como aseveramos al principio
de este capitulo, las razones por las cuales ¢l hombre primitivo dio inicio a su actividad
artistica fucron por la necesidad de establecer un vinculo estrecho entre su concicncia

% Jacques Aumont, op. cit., p81.
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espiritual, y la razon de su cxistencia frente a 1a cnorme incognita que para ¢l
representaba la Naturaleza. Ello derivo en lo mégico, posteriormente en Jo ritual hasta
legar a lo religioso y lo filosofico. “En ¢l simbolo gréfico (grabado, incidido, dibujado,
creado en forma de diagrama, emblema o esquema por cualquicr otro procedimicnto,
como ¢l de las filigranas de los impresores) aparece en plena manifestacién 1a doctrina
mistica de la forma, que fuc especialinente desenvuelta por las civilizaciones orientales.
Con arrcbato lirico, dijo Shukrasharya: 'cl cardcter de la imagen se determina por la
relacion establecida entre el adorante y ¢l adorado', coincidiendo sin saberlo con la
definicion del biologo, para quicn la forma es 'cl diagrama entre la pulsion interna de un
cucrpo y la resistencia del medio'...El simbolo fijado por procedimicntos artisticos posec
una condensacion extrema, que deriva de la cconomia formal integrada y de 1a potencia
alusiva quc pucda poscer. Esta s la base psicoldgica (la magica sc fundamenta en una
interpretacion literal de la teoria de las correspondencias) de que la mayoria de amuletos,
talismancs, panticulos y signos adivinatorios —-desde los ticmpos prehistéricos hasta cl
pr(:sculc‘6 lsin solucion de continuidad-- se hayan apoyado con fuerza en cl simbolisimo
grifica”.

Pero representar a la realidad cual si fuese un espejo de la misma resultd ser
incfectivo ademas de virualmente fmposible. Al adoplar la imagen un caricter
mediador, forzosamente debié adoptar ciertas caracteristicas que la destacaran como tal.

La imagen no podia scr puramente representacional, debia poscer una carga
significativa que pudicra ser comprendida c interpretada tras su observacion. De ahi que
la imagen sc simplificara, sc hicicra reconocible y aun asf representara algo mas alla de
lo que podia reconocerse en clla,

L.5.1. El signo

El signo, retornando una vez més a la definicion aportada por Arnhcim, ¢s una
imagen que representa un contenido particular, pero sin reflcjar sus caracteristicas
visualmiente. Es decir, un signo cs una imagen cuyo nivel de abstraccion puedc ser tal,
que no s¢ aseingje siquicra a lo que represcnta y aun mds, un signo no necesariamente
represchta un contenido visualmente perceptible.

Por cjemplo, si transitamos por alguna carretera y obscrvamos una sefializacion
dondc s encucntran dibujados las formas de un tenedor, un cuchillo y una cuchara, de
inmediato lo reconocenios y sabemnos que nos acercamos a un lugar donde podemos

% Juan E. Cirlot, *Diccionario de simbolos”, Barcelona, 1969, pp. 220-221.
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alimentaros, ya sca éste un restaurantc o un simple puesto sobre la orilla de 1a carreiera.
Los elementos del alimento se han reducido a tan solo represcntar los utcusilios que
comunmente utilizamos para comcr. Y cabe destacar que los clementos que
conceptualizan al alimento pueden variar infinitamente, desdc obscrvar una licbre si cs
que estamos de caceria, o presenciar la preparacion de un platillo cxdtico en un
restaurante lujoso. En cambio, cuando se nos cntrega un examen corregido en la escucla
y vemos cruces y palonullas frente a nucstras respucsta, sabemos de inmediato que las
primeras indican una respucsta crronca y las segundas una correcta; sin cmbargo, cstos
signos no sc han derivado dc un objelo practico, como scria cn ¢l caso de la comida, su
origen ¢S una convencion,

Los siguios tienen la caracteristica de poscer it significado s alla de lo que
visualmentc representan, pero, "[Eln la medida cn que las imdgenes scan signos pucden
scrvir solo conmo medios indircctos, porque operan como meras referencias a las cosias
que denotan” %

¢Por qué no toda ‘“representacion" visual --si "[L{as imagecnes son
'representaciones’ en la medida que retratan cosas situadas a un nivel de abstraccion mds
bajo quc cllas misma"--* s una signo? La respucsta no cs sencilla pero si discernible.
Las 'representaciones’ evidencian alguna cualidad pertinente de lo que describen, cs
decir, no son réplicas, sino que dejan ver solamente ciertas caracteristicas de fa forma
original; sin cmbargo, la imagen que representa no necesariamente denota un contenido
particular asociada a un mensaje especifico, v el observador sc ve forzado a tomar sus
propias decisiones respecto de fa naturaleza de lo que ve. Pensemos quiza cn la fotografia
de una mano. Sabemos, al observarla, que pertence scguramicate a una persona, pero si
ésta no ¢s una copia clara, scrd nucstra decision personal ¢l situarla cn un contexto: saber
si se trata de la mano de un hombre o una nwijer, si Ja mano es de un nifio o de un vigjo,
si csta realizando alguna actividad: si cs Ia izquicrda o la derecha, ctodtera; sin embargo,
1a fotografia de la mano no cs una inagen quc nos remita a una accion o a un significado
en particular, como cn ¢l caso del signo cn la carretera que sios indica un lugar para
comer. Podemos, claro estd, aprender algo wiis de la fotografia si conocemos al autor, su
titulo y la analizamos para interpretarla; pero aun si licgamos a profundizar cn cl
significado dc esta imagen cn particular, no podemos esperar que alguicn mis que por
primera vez la observe, coincida con nosotros.

El signo pucde scr una representacion, pero una represcatacion no cs
neoesariamente un sigho, a menos que se¢ haya convenido cn cllo.

% Rudoll Amheim, op. cit., p.150.
8 Loe. Cit,
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Parad6jicamente, un signo posec un alto grado de abstraccion que, por su parte,
lo hace mds cficaz. La practicidad es un elemento fundamental en el signo, y su
simplicidad va a la vez aunada a la finalidad de emitir un mensaje ripido, cficaz y
preciso. Como menciona Amheim: "{U]na simple flecha sefiala con mds eficacia el acto
de scilalar que una mano victoriana dibujada con todo realismo, en la que no se han
olvidado las ufias, 1a manga, cl pufio y los botones. La flecha se aproxima también mds
estrecchamente a constituir un simbolo de dedicacién exclusiva y, por tanto, invita al
observador a considerarla antes una enunciacién que una parte del mundo prictico” %

1.5.2. Simbolo

Entramos aqui a una problemitica dc la abstraccion dc la imagen y dsta se
reficre al valor simbolico de la misina, La abstraccion, como podemos deducir, es cn si
misma una interpretacion y significa climinar las generalidades de un todo y acentuar la
carga cn los detalles mds distintivos. Una imagen abstracta, relata, a su modo, lo que
representa. Y por tal motivo, 1a abstraccion no ticne porqué, y en ocasiones como en cl
signo, no debe, parcccerse al retrato original; basta con contencr su carga significaticativa.

Pero antes de entrar a la funcioh simbdlica de la imagen, scria prudente
primero tratar de definir qué es un simbolo y cudles sus caracteristicas principalcs.

Dec manera muy sencilla y sintctizada podemos decir, retomando las palabras
dc Julio Amador, quec el simbolo es una figura y\o imagen con significados muy
condensados. Dichos significados, aunque parten de un contexto particular, no se
manificstan de modo pasivo; al contrario, gencralmente son activos, pues, al paso del
ticmpo, s¢ van unicndo, complementando, acreccntando, y su vigencia s¢ mantiene
época tras época.

El simbolo parte de una rcalidad absoluta y de un succso o evento de gran
trascendencia; no cs arbitrario, sino mas bicn necesario. Y la neoesidad de la existencia
dcl simbolo cstriba en la incapacidad racional del scr humano por entenderlo todo, y cn

la importancia que para ¢l significa ¢l armonizar espiritualmente con el vasto universo
que lo rodca.

' Ibid., p.156.
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"El pensamicnto simbélico contrariamente al pensamicnto cicntifico no
procede por reduccion de lo multiple a lo uno, sino por explosion de lo uno hacia lo

miltiple, a fin de percibir mejor en un segundo ticnipo la unidad de lo miltiple".*

Es dificil, sino imposible, pensar en la imagen y cscapar de la csfera de lo
simbolico. El simbolo ¢s una manifestacion particular que engloba una gencralidad de
conceplos muy vasta; sintctiza cn su forma la esencia de lo que representa.

"Una imagen actia como 'simbolo’ en la medida en que retrata cosas situadas a
un nivel de abstraccion mds alto que el simbolo mismo. Un simbolo concede forma
particular a tipos dc cosas o constclaciones de fuerzas. Toda imagen es, por supucsto,
una cosa particular y, al referirsc a un tipo determinado dc cosa, sirve comio simbolo. por

ejemplo, si presenta un perro con cl objeto de mostrar en qué consiste ¢l concepto de
‘m"d u‘66

El simbolo muchas veces csta ligado a creencias religiosas; se manificsta conio
pucntc entre lo terrenal y lo divino aunque no sicmpre. El simbolo es simbolo cn tanto se
presente como una manifestacion particular que cngloba un vasto universo de
significados, una esencia que perniita comprender una genceralidad de pensamicntos,
sensaciones y crecncias, ya scan religiosas o no, y no necesariamentc un objeto que
remita a lo sagrado, pero si a lo csencial. "La funcidn esencial de o simbélico s penetrar
en lo desconocido y cstablecer, paraddjicamente, la comunicacion con lo

incomunicable” %’

¢Quc diferencia podemos hallar entre la imagen como simbolo y la imagen
comio signo, si al parccer, en primera instancia, ambas son represciitaciones abstractas de
algo? Quiza la explicacion mas scncilla resulte scr la que se reficre a la cantidad de
significados que ambas poscen.

El signo, como ya lo explicamos, cs una imagen quc denota cn su haber una
particularidad del objeto representado, y que nos remite de mancra precisa, a un contexto
particular. El simbolo en cambio, no refleja neoesariamentc un contenido particular de lo
que rcpresenta, por lo menos no visualmente, y aun asi, resguarda la csencia de lo que
represcita y sc remonta a significados mas profundos.

] . NGt .
8 Jean Chavallier, “Diccionario de simbolos”, Barcelona, 1994, p.17.

5 Rudolf Amlicim, op. cit., p.152.
¢ Juan E. Cirlot, op. cit., p.37.
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Penscmos en la cruz como simbolo religioso: ya sea como parte de una obra de
arte del Renacimiento, tallada en la fachada de una iglesia o colgando del cuclio de una
persona, ésta nos cstard comunicando la esencia de la religion cristiana como la
entendemos actualmente: paz, amor, bondad y una vida superior. La cruz por si sola
posce una vasto universo de significados que ticne su origen en un acontecimiento
particular ~la crucificcion de Cristo-, y sin embargo, la esencia de la religion cristiana
no cs una aspecto que visualinente pueda percibirsc,

Ahora, situenios a la cruz en un contexto totalmente distinto. Supongamos que
queremos anunciar a una persona que transita por la calle que ésta sc acerca a una iglesia
la cual cs un lugar turistico importante. Generalmente las iglesias tiene una cruz en la
fachada que las anuncia como tales. Entonces, podemos sacar la figura de su contcxto
simbdlico y utilizarla meramente para representar una caracteristica quc, visualmente,
hace que reconozcamos a una iglesia. Decidimos poner 1a cruz como sefial en la calle y
con ello indicar que mds adclante nos toparcmos con el lugar. En este caso particular, la
cruz sc estd utilizando meramente como un signo, es decir, denotando un contenido
particular caracteristico dc todas las iglesias.

"El simbolo sc distinguc escncialmente del signo en que éste es una convencion
arbitraria que dcja cl significante y cl significado (objeto y sujeto) ajenos uno a otro, es
decir, que ¢l simbolo presupone <<homogencidad del significante y del significado en el
sentido de un dinamismo organizador... Podemos decir que el simbolo... posee algo mis
que un scntido artificialmente dado, porque detenta un esencial y cspontineo poder de
resonancia>>(Durs 20-21) El simbolo es entonces bastantc mis que un simple signo:
lleva muis alla dc la significacion, necesita de la interpretacion y ésta de una cicrta
predisposicion. Estd cargado de afectividad y dinamismo. No solo representa, en cierto
modo, a la par quc vela; sino que realiza, también, en cierto modo, al tiempo que
deshace. Jucga con estructuras mentales. Por esto s¢ lo compara con csugemas afectivos,
funcionalcs, motores, para mostrar bien que moviliza de alguna sucrte la totalidad del
psiquismo”.%*

1.5.3. Las funcioncs de la imagen

Hasta ¢l momento podemos decir que la imagen cn su contexto comunicador
posec dos funciones primordiales: la de significar, y la de simbolizar, Ambeim incluye
en sus cstudios una funcion tercera: la de representacion; sin embargo, hemos de partir
dcl hecho que de cualquicr mancra como se utilice, la imagen siempre cs representativa.

% Jean Chavallier, ap. cit., p. 19.
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No es la calidad ni cantidad de representacion sino ¢l contenido de informacion y carga

emocional, lo que hace que posca distintos niveles de apreciacion. Por ello, dejaremos de
lado su funcién "represcntativa” afirmando que de cualquicr modo que la imagen sc
presente, la posce.

Hemos explicado a la imagen como signo, ¢s decir, como una representacion
fragmentaria y abstracta de la realidad que nos remite a un significado particular, "cl
Signo es una expresion scmiftica, una abreviatura convencional para una cosa
conocida;®® también la hemos explicado como simbolo cuando su grado de abstraccién
va mis alld de una fragmentacion y convoca a una conjuncion de fuerzas significativas,
emocionalesy cn ocasiones universales, de todo un conjunto de csencias que denotan un
sentir y una creencia comin, resuimida en una figura particular.

También puede entenderse que una misma imagen puede funcionar como
signo y simbolo segin el contexto dende se le sitiie; y que inclusive, un mismo signo, o
un mismo simbolo, también segin cl contexto particular, puede adoptar significados o
interpretaciongs distintas.

1.5.3.1. Arquetipo

El simbolé cs quizi la forma mas condensada del lenguaje. Su sola presencia,
en forma de una imagen que pucde ser muy simple, tiene la capacidad de narrar un
conocinicnto cuyas fronteras pucden expandirsc a dimensioncs cspacio-temporales
inmensas, pero también puede ser el narrador de un acontecintento comprensible sélo
para un grupo pequeiio o especifico de personas. Aun asi, el simbolo sicimpre poscerd la
capacidad de trascender a los cambios historicos mds drasticos.

Cuando un simbolo es reconocido y aceptado, ain cuando rebasc las fronteras
del timite en el cual fue primeramente concebido, s¢ convierte en un arquetipo. Los
arquetipos son simbolos que pertenccen a una época determinada y ya no se repiten. Un
arquetipo es un simbolo universalmente aceptado y comprendido, aunque su origen
pertenezca a otra época, situacién social o cultural y aun cuando se est¢ o no de acuerdo
con clla. Pensemos en la figura de Cristo crucificado. El se manificsta como el arquetipo
que simboliza a la religion Cristiana; en la actualidad sigue vigente y se acepta como tal.
Una persona 1o creyente o perteneciente a otra religion que no acepta la existencia de
Cristo o su condicién de hijo d¢ Dios. no interficre con lo que simbolicamente
representa. El arquetipo sirve "para referirse a aquellos simbolos universales que revelan

® Juan Li. Cirot, op. cit., p.37.



33

la maxima constancia y cficacia, la mayor virtualidad respecto a la cvolucién animica
que conduce de lo inferior a lo superior”, ”°

Los arquetipos pertenccen al campo del inoonciente, cn otras palabras, no sc ls
puede juzgar, verificar o desechar. Simplcmente cxisten y son aceptados como
representaciones simbélicas de un hecho o un personaje de importante trascendencia
historica. El arquectipo rcbasa los limites de la racionalidad y no puede someterse a
modificaciones individuales. Un atco no accpta la existencia de Dios, asi como un
escéplico no sc atreve a ascgurarla o rechazarla, y un creyente no duda, bajo dogma de
fe, que cxista; sin cmbargo, para los tres, y muy a pesar de su apreciacién particular
acerca del hecho, saben lo que Cristo y una Cruz simbolizan y representan. Lo
comprenden aunque cn cl interior sus scntimicntos respecto de lo cristianamente
religioso no concucrde. "Los arquetipos son clementos cstructurales numinosos dc la
psique y poscen cicrta autonomia y cnergia especifica en virtud de la cual pueden
atracrsc los contenidos de la conciencia que les convengan. No sc trata de
representaciones heredadas, sino de cicrta predisposicion innata de represcntaciones
paralctas que denomine ‘inconciente colectivo’ *.”!

1.5.3.2, Alegoria

El simbolo posec la capacidad dc trascender histéricuncnte, aunque no
necesariamente siempre lo hace. En ocasioncs una imagen puede simbolizarse y no
convertirse cn arquetipo. Es decir, sc pueden utilizar una o mas figuras y atribuirseles un
significado arbitrario que denote un contenido que quicra expresarse. En cstc caso
particular, la imagen sc convicrte cn una alegoria,

La "alcgoria ¢s un simbolo reducido, constreitido al papel de signo a la
designacion de una sola dc sus posibilidades scriales y dindmicas*,” y pucde partir de
un hecho que no sea histéricamente importante y, si lo fuese, s expresa visualmente bajo
una seleccion que no necesariamente es una convencion social,

La alcgoria, a diferencia del signo, cxpresa un sentimicnto "popular”, una
virtud 0 acontecimiento de conocimicnto comin, y no pretende fragmentar visualimente
un objcto particular. Por otra partc, micntras cl simbolo da a conocer la esencia de todo
cl universo de una acontecimicnto extremadamente complejo como, por cjemplo, lo s

™ Ibid., p.33.
" Loc. Cit.
2 Ihid., p.37.
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una religion, la alegoria sc centra en solamente una particularidad que puede pertenecer
a muchas situacioncs distintas.

Retomemos ¢l cjemplo de la cruz cristiana que simboliza la csencia de su
religion. Una de las virtudes que con mayor énfasis profesa la religion cristiana es cl
amor, cntre muchas otras acepciones, ¢l simbolo de la cruz nos indica un scntimicnto de
amor, ya sca fraternal, cn ¢l matrimonio o de amor al préjimo. jPero qué sucede con la
figura de un corazén (¢! "Valentine") cn la cultura de masas? Este tambicn nos indic: 1a
presencia del amor. En este caso la figura cs una alegoria, y aunque si simboliza, lo hace
et un contexto mucho mas limitado.

“La ‘alcgoria’ cs una figuracion sobre una forma casi sicmpre humana, aunque
a voces animal o vegetal, de una hazafa, dc una situacion, de una virtud, de un ser
abstracto, como una mujer alada cs la alegoria de la victoria 0 un cuemo de la
abundancia cs la alcgoria de l1a abundancia. Henry Corbin precisa estas diferencias
fundamcentales: la alegoria cs <<una operacion racional, sin implicar ¢l paso a un nucvo
plano del scr, ni a una nucva profundidad de la concicncia; ¢s la figuracion, a un mismo
grado dc conciencia, de aquello que ya puede ser muy bien conocido de otra manera. El
simbolo anuncia otro plano de concicncia difercnte de la evidencia racional; cl cs Ia
‘cifra’ de un misterio, el tnico medio de decir aquello que no puede ser aprehendido de
otra mancra; no cstd jamiis ‘explicado’ de una ves por todas y siempre ha de ser
nuevamente descifrado. 1o mismo que una partitura musical no csta jamds descifruda de
una vez por todas, reclama una ejecucion sicmpre nueva>>"."?

1.5.3.3. Funciones alcdaias

Dentro de las funciones que las imagenes pucden adoplar, y que por ende,
podemos percibir al obscrvarlas, las antcriores son las mds importantes. Existen
derivacioncs de cllas, pero todas desarrolladas a partir del mismo principio que da origen
a las antes mencionadas: comnunicar y hacerse comprensibles.

1.5.3.4. El logotipo y el emhlema
El logotipo ¢s una figura o imagen, que gencralmente no puede explicarse de

por si, cs decir, cs altamente abstracta y sirve para la identificacion de una institucion, un
corporativo, un objcto o una idca particular. Su mayor dificultad cstriba cn que "una

™ Jean Chavallier, op. cit., p.18.



3

configuracion de alto grado de abstraccion no logra especificar cl objeto al que alude"™*

aun cuando su finalidad cs la de identificar,

Pero cl logotipo sc vale de fucrzas colaterales para que sea funcional, es decir,
de una fuerte penetracidn constante como la publicidad, que obliga al espectador a
asociarlo a lo que representa. Dicho de otra mancra, por medio de "cl insistente refucrzo
de la asociacion entre significante y referentc.”®

El emblema es sumamente parecido al logotipo. Su diferencia mayor estriba en
que alude hacia un sentimicnto cmocional mds generalizado que la simple asociacidn de
las bondades y atributos especificos de un objcto. "El cmblema ¢s una figura visible
adoptada convencionalimente para representar una idea, un scr fisico o moral: la bandera

es ¢l cmblema de la patria, ol laurel de la gloria"."®

Asi pucs, ¢l cmblema se distingue por simplificar un conjunto de ideas y
pensamicntos para que cstos pucdan scr distinguidos y englobados cn cl contexto al que
pertenecen, El logotipo en cambio es mas prictico.

El logotipo dc la marca dc refrescos Coca-Cola es plenamente reconocido por
casi todas las personas. Alude a una bebida con ciertas caracteristicas de precio, color y
sabor y, cn basc a una fuertc penctracién publicitaria ¢ ideoldgica, sc ha colocado como
uno dc los refrescos de mayor venta en ¢l mundo. Sin embargo, el logotipo nos hace
pensar cn un refresco en particular, y no cn lo que la compaidlia representa para la
cconomia nortcamericana o para la industria refresquera mundial. Si tal fuese ¢l caso,
cntonces pasaria a ser un cmblena.

1.6. LA PERCEPCION IDONEA

Definitivamente no podemos decir que con todo lo explicado a lo largo de este
capitulo nos hayamos convcrtido en los perceplores idoneos. La imagen, es cicrto, posee,
como quizds cl lector ya haya podido concluir, una fuerza comunicativa de dimensioncs
impresionantes. EI mancjo que pucde darse a las imdgences para virtualmente decir algo

™ Rudolf Amheim, op. cit., p.157.
" Ibid., p1S8.
" Jean Chavallicr, op. cit., p.18.
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es infinitamente variable, sin enibargo, si s¢c poscc un minimo conocimiento dc su
funcionamicnto, puede facilitarse la comprension de las mismas.

Cabe destacar que en las diferentes teorias de la peroepeion visual existen
muchos factores que han influido para su estudio, andlisis y conceptualizacion tedrica
por diversos autorcs. Estos factores van desde la cxplicacion cicntifica del
funcionamicnto ocular, hasta las leyes y teorias que rigen cl uso de técnicas visuales.
Dado que nucstro trabajo no cs un cxamen detallado de las funciones del ojo como
drgano visual, y tampoco es una investigacion quc pretenda enscilar cudnto, como y
cuando debe verse, sino un andlisis de los clementos que permiten comprender lo visual
en ¢l campo de fa comunicacion humana, hemos dejado de lado una gran cantidad de
tcorias técnicas y psicologicas, para avocamos solamente a aqucllos puntos que
consideramos pertinentes para facilitar al lector ¢l reconocimicnto de los significados
precisos ¢n las imdgenes creadas por ¢l hombre y, de esc modo. que tenga herramicntas
suficicntes para perfeccionar una metodologia de interpretacion.
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2. PRESENTACION DE LA PROPUESTA DE ERWIN
PANOFSKY PARA LA INTERPRETACION DE IMAGENES

En cl capitulo anterior fue neocesario plantear y explicar ciertas cualidades de la
imagen, asi como un esbozo tedrico acerca de su importancia y sus razones histéricas,
con la finalidad de contar con cl conocimiento y los elementos suficicntes que serdn
herramicntas indispensables de nuestro modclo de interpretacion.

Este modclo ticne como génesis ¢l método iconolégico' propuesto por Eswin
Panofsky a principios dc los afios 30 para interpretar obras dc artc del Renacimicnto; y si
bicn, aunque dste s "un texto valioso porque planted por primcra vez con sorprendente
claridad ¢! problema de las dimensioncs de significado de la imagen artistica...y quizd,
sin pretenderlo, finco las bascs para cl anlisis de toda imagen”,* hemos de coincidir con
Julio Amador cn que las limitantes tedricas, la conceptualizacion de los problemas, asi
como las restricciones "histérico conceptuales” que supone cl periodo renacentista, y que
pucde obscrvarse cn ¢l método dec Panofsky, deben scr analizadas, modificadas y
replanteadas para enfrentar la multidireccionalidad de la imagen actual.

Pero, para abordar cstos cuestionamicntos, y posteriormente, proponer las
modificaciones pertinentes que ¢l método requiere, debemos exponcrlo y comprenderlo
con claridad.

La iconografia cs “la rama de la historia del arte que se ocupa del asunto o
significacion de las obras de arte, cn contraposicion con su forma",’ y el método de

Panofsky, cn csencia, lo que busca cs establocer una diferencia entre asunto y forma, y a
través de varios niveles de sentido, partcipar de ésta para lograr una interpretacion,

En otras palabras, una imagen posce en su haber varias significacioncs,
aquellas derivadas de la cxperiencia a través de la percepeion inmediata, las que
atribuyen un valor en funcion de una referencia cultural y, las que a partir dc esta ultima,
se pucdan inferir,

' Iconologia, en palabras dc Panofsky, es “...un método de interpretacion que procede més

bien de una sinlesis que de un andlisis”.
 Julio Amador Bech, "Notas hacia una hennenéutica de la imagen®, edicion mimeogrifica,
!). 1, (proxisna publicacion en la "Revista mexicana de Ciencias Politicas y Sociales").

Erwin Panofsky, "El significado de las artes visuales", Madrid, 1983. p.45.
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El método estd constituido por tres niveles de significacion: 1a primaria o
natural, la sccundaria o convencional, y la intrinseca o contenido.

2.1, SIGNIFICACION PRIMARIA O NATURAL

La significacidn primaria o natural sc "aprehende identificando formas puras (o
sea, ciertas configuracioncs de linca y color, o bicn ciertas masas de picdra o bronce
peculiarmente modeladas) como representaciones de objetos naturales, seres humanos,
plantas, animales, casas, utiles, cloétera; identificando sus relacioncs mutuas, conio
acontecimientos, y captando, cn fin, ciertas cualidades cxpresivas como o caricler
doliente de una postura o un gesto".* La peroepcion immediata, cs decir, aquella que no
requicre de un reconocimicnto mas alld que cl que proporciona nucstra experiencia, cs 1a
quc nos permite, en este primer nivel, familiarizamos ¢ identificar las formas en wia
obra arte,

A su vez, la significacion primaria s¢ divide cn significacion fictica y
significacion expresiva.

2.1.1, Significacion fictica

Implica la identificacion de fonnas visibles, que por nuestra experiencia
practica, reconoccinos, asi como ciertas acciones que relacionan a las formas entre si.

En la obra "El caballero, la mujer y la muerte” de Hans Baldung Gricn (fig. A),
identificamos una figura femenina, una masculina y un caballo. Tanto la mujer como ¢l
hombre estdn sobre cl caballo, a la vez que ¢l hombre sostiene a la mujer con ¢l brazo
derecho. Esta accion determina la relacion entre las formas,

Y Ibid., paT.
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2,1.2. Significacion expresiva

Sc percibe gracias a la sensibilidad que sc ticne respecto de cosas, sercs, y
acontecimicntos, Estd, en cste aspecto, impregnada de natices psicolégicos que
“transmitirdn a los gestos del individuo en cuestion una nucva significacion” .’

Panofsky diferencia lo fictico de lo expresivo en tanto existe una cmpatia. Es
decir, que mds alld de la simple identificacion de las formas, sus acciones y relaciones
pucden ser reconocidas ya quc poscen una carga psicoldgica "cmocional” que
cjercitamos de mancra automdtica. Podemos identificar una figura humana por sus
caracteristicas fornales de linca, volumen y color; a su vez, podemos reconocer en ¢sa
figura scntitmientos de tristeza, gratitud, felicidad, ctoétera, asi como cualidades de orden
estético como: fealdad, juventud, o constitucion corporal, debido a que convivimos
intimamente con las expresiones scnsibles.

Habicndo identificado las tres figuras en la pintura de Baldung Grien dcl
cjemplo anterior, podeinos decir que ¢l hombre estd preocupado pero con cierto aire de
altivez y scguridad. D¢ la misina manera, el caballo parcce estar asustado y dispuesto a
una rdpida huida.

Aunque la cara de 1a mujer no pucde verse por estar de cspaldas, su posicion
abrazando al hombre alberga una fuerte sensacién de temor y biisqueda de seguridad.

Dentro de los cleientos que constituyen al primer nivel existen otros dos que
estin relacionados con las connotaciones culturales de un contexto histdrico especifico.
Sc descubren mediante un dominio de interpretacion particular de la conciencia.
Panofsky dice que para captar cl scntido de un gesto particular interpretado como una
seflal de cortesia o saludo "no solo debo estar familiarizado con el universo prictico de
los objctos y acontecimientos, sino con ¢l universo ultraprictico de 1as costumbres y
tradiciones culturales que son caracteristicas de una determinada civilizacion" ®

2.1.3. Universo prictico

Son las cosas, scres, y acontecimientos que, ¢n relacién con nuestra experiencia
personal y debido a la identificacion y al uso que les damos gracias al conocimiento

" Ibid., p.4S.
®  Ibid., p.46.
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cotidiano, podemos reconocer facilmente. El universo practico estd determinado por la
practicidad o la utilidad.

El universo prictico "...sc reficre a las relaciones en general cntre los hombrcs,
las cosas, los seres, ¢l mundo".’

Volviendo a! cjemplo de Baldung Grien, nos es ficil identificar que ¢l hombre
sobre ¢l caballo porta un gorro 0 sombrero sobre la cabeza; gracias a nuestra experiencia
personal y prictica, sabemos que un gorro o sombrero tiene las funciones primordiales
de resguardar a la cabeza de las inclemencias del tiempo, ya scan lluvia, sol o frio, 0
como una mera distincidn de 1a moda de vestir; sin embargo, dicha experiencia practica
no nos permitc saber més sobre el significado del atuendo del hombre cn la pintura o, en
geaeral, sobre ¢l resto de los utensilios que aparecen en ella. Para saber si el gorro o
sombrero posce un significado de jerarquia, posicion social, pertenencia a cierto grupo o
raza, de simple ornamentacién de la época; 0 como distintivo de algin pasaje de la
literatura, cl arte o la religion, es indispensable situar cl contexto historico y las
caracteristicas particularcs de dicha época o civilizacion.

2.1.4. Universo ultraprictico

Es precisamente cl universo ultrapréctico el que nos va a permitir descubrir el
significado de aqucllas particularidades que rodcan a algin itil, gesto o acontecimicnto.
Exige, pues, un conocimicnto de los cadigos y cinones culturalcs —del periodo histérico
oinclusive de una civilizacion especifica- que imperaban cuando sc cred la obra,

“Lo importante aqui cs constatar que, de ninguna mancra, podemos hablar dc
'un acto puramente natural', sino que en este primer nivel dc significado donde,
aparcntemente, solo nos ocupamos de reconocer las figuras de hombres, seres y cosas,
construidas a partir de formas puras, la imagen estd impregnada por todas partes de

connotacioncs culturales, tanto en el polo del emisor, como en el polo del receptor”.®

Panofsky, aunque no explicitamente, expone que ¢l universo ultraprictico de
los scres y objctos difiere del la significacion expresiva en tanto el primero sc realiza
teniendo plena concicncia del significado del gesto o accion, mis no neccsarianicnte
implica una reflexion acerca de sus connotaciones expresivas,

Julio Amador, op. cit., p.3.

¥ Loe. cit
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Jean M. Auel, en su novela "Los cazadores de Mamut”", explica que los
hombres del Paleolitico mostraban ambas palmas de las manos vacias como gesto de
saludo amistoso frente a un desconocido, derivado del hecho que ésto demostraba el no
tracr anmas que indicaran hostilidad. Pero, si al realizar el gesto, quien lo hace se halla
perturbado, contento, atemorizado o triste, no significa que reparc concicntemente en lo
expresivo de su sentimicnto, y ello no afecta cl sentido practico del saludo.

En ¢l nivel pre-iconografico, la composicion de¢ formas puras, cs decir, la
descripcion de colores, volimenes y lineas, analizados por separado, constituyen el
"universo de los motivos artisticos”.

Cuando s¢ descubre ¢l sentido de un gesto o accidén en 1a dimension del
universo ultrapractico, se reconoce en ¢l, como dice Panofsky, una significacion quc
puede llamarse secundaria o convencional.

2.2. SIGNIFICACION SECUNDARIA O CONVENCIONAL

Este nivel estd constituido por el dmbito de las representaciones, es decir, la
mancra cn odmo la relacion entre los molivos artisticos y la combinacion de éstos forman
una composicion.

La significacion secundaria “"sc aprchende advirtiendo que una figura
masculina provista de un cuchillo representa a San Bartolomé, que una figura femenina
que sostienc un mclocotdn en la mano es una personificacién de la veracidad, quec un
grupo de figuras sentadas a la mesa segin una determinada disposicion y unas
determinadas actitudes representa la Ultima Cena, o que dos figuras luchando entre si de
un determinado modo representan ¢l combate de la Virtud y el Vicio®.”

Las imdgenes son motivos portadores de esta significacién secundaria y, a su
vez, cuando dichas imdgenes se combinan, narran un acontecimiento particular, Estos
acontccimicntos son las historias y alegorias que deberan reconocerse. “La identificacion
de scmejantes imdgenes, historias y alcgorias corresponde al dominio de lo que
comunmente denominamos <<iconografia>>*.'’

®  Erwin Panofsky, op. cit., p.48.

0 1.0 cit.
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Por cjeinplo, la combinacion de las imigencs cn la obra "El Calvario" de
Andrea Mantegna (fig. B), donde un hombre cstd clavado a una cruz dc madera
siguiendo la forma de ésta, con una corona dc espinas en su cabeza, un gesto de
sufrimiento y una herida en cl costado derecho, nos hace saber que cl acontecimicnto
narrado cs ¢l de "Cristo en la cruz".

En cstc nivel, a diferencia del primero, no nos referiremos més al hombre
descrito como hombre, sino como Cristo. Y la combinacion de imigencs cn
determinadas actitudes y posiciones, adquirird un sentido alegérico al quc se conooe
como "¢l Calvario".

En otras palabras, existe una separacion entre "asunto” y "forma". "Cuando
solemos hablar del <<asunto>> cn contraposicion a la <<forma>>, aludimos
principalmente a la esfera del <<asunto>> secundario o convencional, cs decir, al
universo de los temas o conceplos especificos manifiestos cn imdgencs, historias y
alcgorias, en contrastc con la csfera del <<asunto>> primario o natural, cxpresado en
motivos artisticos".'!

En conclusion, el nivel sccundario o convencional busca identificar alcgorias o
acontecimientos historicos de trascendencia, representados en obras por medio de una
detrminada combinacion de imagencs. "Y lo mismo que 1a identificacion correcta de los
motivos es el requisito para un correcto andlisis iconogrifico, asi también el andlisis
correcto de las imdgencs, historias y alegorias cs ¢l requisito para una correcta
interpretacion iconoldgica, a no ser que se trate de obras de arte donde no exista, por
haber sido eliminado, todo ¢l dominio dc las significacioncs secundarias o
oonvencionales y donde se esfectiic una transicion directa desde los motivos al
contenido”.'?

2.3. SIGNIFICACION INTRINSECA O CONTENIDO

La significacion intrinseca o contcnido busca interpretar 1a mancra en cdmo
bajo las diversas circunstancias historicas y socialcs en 1a que se descnvolvié el autor de
una obra, logrd cristalizar visualmentc una historia o alegoria por medio dc cinones
especificos propios de su época. Dichos cdnoncs son los "procedimientos técnicos”, tanto

" Lo cit.
" Ibid, pp.51-52.
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en o plano de las téenicas de composicion artistica, como de las actitudes religiosas,
sociales, filosoficas y culturales de una civilizacion o periodo espacio-temporal
determinados.

La significacion intrinseca "..sc aprehende investigando aquellos principios
subyacentes que ponen de relicve la mentalidad basica de una nacién, de una época, de
una clasc social, de una creencia religiosa o filosofica, matizada por una personalidad y

condensada cn una obra"."?

Panofsky diferencia el tercer nivel de los dos anteriores mencionando que este
altimo cs de significacién escncial, mientras que cl primario y el secundario son de
caricter fenoménico. En otras palabras, lo fenoménico es lo visual e intcligible, lo que
bajo ¢l uso pretendido de determinadas formas y combinaciones de motivos ¢ imdgencs
plantca un acontecimicnto particular. En cambio, lo esencial resulta ser la explicacion
del scntido de un acontecimiento asi como aquellos principios que lo ponen de relicve de
tal o cual mancra.

"Para Panofsky el desciframicnto de esta dimension de significado consiste,
fundamentalmentc, cn descubrir y comprender de qué mancra ‘'las tendencias gencrales y
esenciales del espiritu humano sc expresaron a través de temas y conceplos especificos'
cn detcrmtinadas obras de arte"

El teroer nivel estd caracterizado por 1a comprensién de una obra de arte cual si
fucra un documento del que sc pretenden extraer particularidades como sintomas de la
personalidad del autor, de una civilizacion o periodo histérico, 0 de una scnsibilidad
rcligiosa o filosofica.

Aunque no explicitamente, Panofsky considera que estas panticularidades
manifestadas cn la significacion intrinscca estin enmarcadas en el plano de lo simbélico.
En tanto ¢l simbolo puedc mostrarsc como una forma, atendiendo en este caso a lo
fenoménico, 1a escncia de su significado requicre de una particularizacion de una amplia
gama de valores y conoeptos. El énfasis que un autor da a la representacion de una
alegoria pucde no scr un acto consciente, y sin embargo, sf es la manifestacion de toda
una seric de tendencias que caracterizan su idiosincrasia.

3 Ibid., p.49.
" Julio Amador, op. cit., p.15.
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Si pudiéramos plantcar cstc nivel a manera de pregunta, entonces nos
cuestionariamos: ¢qué clementos le dan un énfasis y una esencia singular a una
determinada representacion, que la distinga de otra que trate dcl mismo tema?

"La iconografia sdlo toma cn cucnta una parte del conjunto de los clementos
que interviencn en ¢l contenido intrinseco de una obra de arte, y que deben de ser
explicados para que la captacion de este contenido lleguc a fraguar en un todo articulado

y comunicable":"* iconologia.

La iconografia funciona a mancra de una recopilacion y clasificacion de datos,
y la iconologia hace uso de esos datos para cstudiar su génesis y su scntido.

"Una interpretacion rcalmente exhaustiva de la siguificacion intrinseca o
contenido podria demostrar incluso que los procedimicntos técnicos propios de una
determinada region, periodo o artista (asi, por cjemplo, la predileccion de Migucl Angel
por la cscultura en piedra en lugar de bronce o el particular uso en sus dibujos del
sombreado de lincas paralclas) son sintomdticos de la misma actitud de basc que sc
puede disccrnir en todas las otras cualidades especificas de su cstilo”.'®

En ¢sencia el tercer nivel ¢s aquel en el cual, tras haber descubierto, reconocido
¢ identificado las formas y su composicion en una obra de arte, sc les interpreta,

2.4. PRINCIPIOS CORRECTIVOS: LA HISTORIA DEL ESTILO, DE LOS
TIPOS Y DE LOS SINTOMAS.,

Una correcta investigacion iconolégica requicrc de una oorrecta investigacion
iconografica. A su vez, la significacion convencional requicre de una correcta
significacion primaria o natural. ;Como cntonces, podemos saber que en cada nivel se
ha hecho una labor de investigacion correcta?

Panofsky considera que aunque para el nivel pre-iconogrifico basta nucstra
experiencia practica, cl radio dc ésta pude no ser lo suficicniemente amplia, y que
desconozcamos cicrtos objetos y figuras. Por lo tanto, resulta prudenta ampliar nucstro
campo del conocimicnto recurriendo a fucntes de investigacion cspecializadas; sin

1% Erwin Panofsky, op. cit., p.51.
1" Ibid., p.16.
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embargo, pucde ser que, deliberada o no deliberadamente, cl artisia represente utiles,
acontecimicntos o expresionces irreconocibles.

Es indispensable no valerse indiscriminadamente de la experiencia practica y
tomar de modo demasiado "realista” lo que vemos. Y aunque tomemos conciencia de los
rasgos distintivos entre lo que suponemos ver y lo que realmente es, no nos podemos fiar
entcranicnte de llo a no ser que lo situemos en un "motivo” histérico.

"Micntras nos imaginamos identificar los motivos fundindonos pura y
simplemicnte en nucstra experiencia préctica, estamos interpretando realmente <<lo que
vemos>> cn funcion de la mancra en que los objetos y los acontecimientos sc expresaron
por medio de formas cn diversas condiciones histdricas. Al hacerlo sometcmos micstra
expcricllgcia prictica a un principio correctivo quc podemos llamar la historia del
estilo”.

Postcriormentc, la familiaridad adquirida con los objctos y acontecimicntos no
presuponc una familiaridad con los temas y conceplos. En cste aspecto, clios deben
también somctersc a un proceso de correccion. Si bien en el nivel convencional también
la experiencia prictica y las fuentes literarias nos accrcan a un entendimiento del tema
de la narracion, no nos garantizan un eficaz acercamicnlo.

"De igual modo que nos ¢s dado corregir y guiar nucstra expericncia practica
investigando accrca de la mancra en la que, bajo diversas condiciones historicas, los
objetos v acontccimicntos s¢ han expresado a través de las formas (o sea profundizando
en la historia del cstilo), asi también nos es dado corregir y suplementar nuestros
conocimicntos de las fuentes literarias investigando accrca de la manera cn que, bajo
diversas condiciones historicas, los temas o conoeptos especificos se han expresado a
través (llﬂc los objctos o acontecimicntos (0 sea, profundizando en la historia de los
tipos)".

Si bicn conio s¢ explicd la investigacion iconologica da una significacion
intrinscca de las fonnas de representar historias y alcgorias que va mas alld de una
simplc ordenicion compositiva, su principio correctivo es también mas complejo y no se
basta de familiarizarse con los motivos y los temas bajo una tendencia historica. En este
caso resulta indispensable familiarizarse con las tendencias que subyacen en la niente
humana cuya verdadcra manifestacion no estd cn las meras formas o utiles, sino en los
conceptos sintetizados cn cllos.

" Ibid., p.54.
% Ibid., p.5s.
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"(N)ucstra intuicion sintética debe ser corregida por una investigacion acerca
del modo en que, bajo diversas circunstancias historicas las tendencias generales y
esenciales del espiritu humano s¢ expresaron a través de temas y conceptos especificos.
Esto significa lo que podria llamarse una historia dc los sintomas culturales cn gencral o
(<<simbolos>> ¢n ¢ sentido en que lo euticnde Cassirer'® )" *°

" Interpretando ¢l punto de vista de Panofsky, Cassirer plantea que los sintomas derivados
de una actitud particular de los principios que subyacen cn la mente humana a manera de
valores sociales y culturales determinados por una época, son los "valores simbélicos".

% Erwin Panofsky, op. cit., p.57.
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3. PROPUESTA DE ANALISIS DE LA IMAGEN

El modclo expuesto e¢n ¢l capitulo anterior s¢ refiere al elaborado por
Erwin Panofsky para la interpretacion de iméagencs a partir de tres niveles de
abstraccion.

Si bien su modclo ¢std encaminado --como él lo menciona-- a interpretar
imdgencs artisticas dcl Renacimiento, consideramos que la elaboracién de una
propucsta basada en su texto, mas no limitada a un periodo o estilo artistico en
particular, puede resultar ¢n un método de andlisis complcto y util en la
interpretacion de cualquicr imagen crcada por el hombre,

Las bases esenciales dcl csquema de Panofsky hacen posible que éste sirva
como punto dc partida para cl andlisis dc imaAgencs no nccesariamente
renaccntistas; sin embargo, resulta indispensablc una transferencia de dichas bascs
y aportacioncs del esquema para concebir asi un modclo nuevo que, aunque
poscedor dc la escncia tedrica y estructural propucsta por él, se someta a un proceso
dc adaptacién para que resulte una herramicnta de andlisis eficaz, acorde ademds,
con las nccesidades c intereses actuales de 1a comunicacién por medio de imdgencs.

Asimismo, destacarcmos los clementos que Panofsky considera relevantcs
y csenciales en cada uno de los tres niveles, incluyendo especificaciones mas
exactas respecto de los mecanismos necesarios para el presente modelo.

3.1. TRES NIVELES DE ABSTRACCION

Actualmente, vivimos una época donde la cultura de lo visual ha
alcanzado, quiza, su mixima utilizacién, intensiva y extensiva. Y no porque los
nucstros scan los aflos cn los cuales sc hayan creado las imdgenes artisticas mds
bellas o trascendentales, sino porque la vida diaria del ser humano --su
cotidiancidad-- se encucntra enmarcada y gira en torno de lo visual. Basta darnos
cuenta del desarrollo tecnolégico que han alcanzado los medios masivos de
comunicacion visual, como por ejecmplo la television, la cual ha desarrollado un
sinnimero de alternativas que acaparan la atencion dc las personas desde cdades
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muy tempranas y sc manifiesta como creadora dc cstercotipos moduladores del
comportamicnto social del hombre,

Aprender a ver y comprender lo que en apariencia no se nota, cs decir, cl
mensaje oculto tras las mamparas de la percepcién inmediata, ¢s una medida para
cenfrentar con mejores bascs y no como mero espectador a los medios visuales de
comunicacién y, a su vez, ¢s una mancra cficaz de investigar y cntender los
fendmenos sociales, culturales y religiosos que originan la creacién de imdgenes a
lo largo dc la historia.

La imagen cs todo un "[Clonjunto de formas y figuras dotadas de unidad y
significacion...." y "toda creacion de artes visualcs... ¢s una forma dc pensamicnto
y, por lanto, licnc una cquivalencia ideoldgica inteligible. Esto nos conduce a la
intuicion del mundo como vasto repertorio de signos que esperan scr leidos™’

Interpretar una imagen y descubrir a fondo su significado requicre de una
metodologia que permita cstablecer los pasos a scguir, las herramicntas y los
clementos visuales que deberdn utilizarse.

Panofsky desarrolla su propucsta a partir dc la iconografia y la iconologia
como clementos de andlisis de las imdgencs, mismas que dan paso al
establccimicnto de los tres niveles de significacién basicos para la interpretacion de
imdgcenes.

Retomando la cita de Panofsky, iconografia "es la rama dc la historia del
artc que sc ocupa del asunto o significacion dc las obras de arte, en contraposicion
de su forma™ ; por otro lado, el estudio de la iconologia rebasa los limites de una
simple apreciacion cn donde expresién y forma se unen. La iconologia, "es, pues,
un método de interpretacion que procede mas bien de una sintesis que de un
analisis™ ; sin cmbargo, para cl andlisis metodico y cstructurado de la percepeion y
la posterior interpretacion de una imagen cualquiera, ambas ramas de cstudio
deberdn generalizarse (abarcar un universo que rebase las limitaciones impuestas
por cl arte dcl Renacimicnto), desglozando a la imagen cn cada una de las partes
quc la conforman y permiten dotarla d¢ significados.

' Juan Eduardo Cirlot, "Diccionario de simbolos", Barcclons, 1969, p.248.

Erwin Panofsky, "El significado de las artes visuales”, Madrid, 1983, p.45.
Ibid., p.51.
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3.2. DIMENSION FORMAL (primer nivel de siginificacion)

3.2.1. La forma en las imdgenes

Remontindonos a la prehistoria, ¢l hombre ncolitico tuvo su primer
contacto con la forma cuando fuc capaz de hacer sus propios aricfactos con cl barro.
El trabajo y su relacion con la cconomia prehistérica son la base de csta accion: la
forma como funcién practica.

A lo largo dc la hisloria, al desarrollar una rclacién cambiante con la
forma, ¢l hombrc generd 1a capacidad dc abstracr lo que veia permiticndo darle
distintos significados.

Dcbemos considerar, como sc ha descrito, que ha medida que ¢l hombre
evoluciond, las formas también lo hicicron; cs decir, los Utiles actuales usados a
diario, no son los mismos quc hacc algunos aiios; han cambiado conforme lo han
hecho las necesidades o bicn han adquirido distintos significados. Hoy dia nos
resulta scncillo reconocer las imdgenes de un teléfono, una computadora o un
avion, dado nucstro contacto dirccto y constantc con cllas, pero, para cl hombre de
la Edad Mcdia, ¢stas no significarian nada cn tanto no formaban partc dc su
expericncia y cultura.

Nucstra mcmoria también cstd cn cstrecha relacion con ¢l aprender
cotidiano y la expericncia, y la identificacion de las formas depende cn gran medida
dc lo quc recordamos.

El conocimicnto gencrado por cl aprender diario y la meinoria nos pennite
identificar las formas. Tomcmos como ejemplo "La cena en Emmaus® dc
Caravaggio (fig. C). En cl presentc nivel nos intercsa identificar las formas
indcpendicntes que armonizan la totalidad de una imagen y, cn csta obra, podcmos
detectar once formas clementales, distintas ¢ independicntces; cinco de cllas son
figuras humanas y scis son Utilcs.

La figura huinana a la extrema izquicrda de la obra ticne ¢l rostro oculto,
sin embargo, deduciinos que sc trata dc un hombre pucs nuestra vista csta
acostumbrada a rcconocer la naturaleza de scres, cosas, clementos, o fitiles. sin
necesidad de apreciarlos cn su totalidad.



50

En un segundo plano, en el centro inferior de la pintura, sc representa la
imagen de una mesa. Como ¢n cl caso anterior, los rasgos clementales de la mesa
no son visibles: estd cubicrta y sdlo aparcce una parte de la misma. A pesar de cllo,
somos capaces reconocerla. "El aspecto de un objeto nunca se determina sélo por la
imagen quc impresiona al ojo”.*

El conocimiento, la experiencia y la obscrvacién nos ayudan a descubrir
las caracteristicas de la imagen. En este caso no es necesario quitar el mantel sobre
la mesa para saber lo que cs.

Sobre la mesa hay dos figuras: un plato y una jarra. A pesar de que
utensilios como ¢stos han cambiado cn su discio a lo largo de los afios, sigucn
poseycndo las mismas caracteristicas csenciales en cuanto a forma y utilidad. Por
ello podemos rcconocerlos con relativa facilidad.

La jarra no se ve totalmentc; sin cmbargo, rcconocerla resulta sencillo
gracias a nucstra cxperiencia personal, a lo socialmente aprendido, a su funcion
préctica, y a que los patrones son los mismos en utiles similares.

Las formas son conccptos cn tanto su identificacion a través dc la
percepeion. Al observar las formas, recurrimos de inmediato a su nombramicnto
convencional. Cada una de cllas cs independicnte de 1a otra.

Asi como rccurrimos al andlisis pre-iconografico para identificar con
claridad las figuras clementales de la obra de Caravaggio, también lo podemos
hacer con cualquicr otra imagcen.

Veamos ¢l cjemplo de una imagen publicitaria (fig. D). En ella destacan
16 figuras elcmentales: un copa, un jamén, una taza, un plato, un avién, una colilla
de cigarro, nueve pastillas y una accituna, La idcntificacion cs fécil y rapida gracias
al contacto colidiano con cstas cosas, pero ademds, podcmos inferir, a partir dc
ellas, otras caracteristicas: dc la copa podemos especificar que se trata de una copa
coctelera: su base, la delgadez de su cucllo, 1a anchura dc su boca, y el tipo de
bebidas que sc le adscriben, estimulan cste reconocimicnto, Algunas figuras cstdn
ligadas con la modernidad. EI avion, por cjemplo, pertencce al presente siglo y no
necesitamos verlo en su funcion primordial (volar) para identificarlo. De igual

" Rudolf Amheim, "Arte y pereepeion visual: psicologia del ojo crcador”, Madrid, 1985,
p.32.
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manera, cicrtos rasgos dc las demas cosas pueden remitirnos a una funcion, época o
contexto particulares.

Enfrentamos asi a la significacion primaria: aquclia proporcionada por ¢l
conocimicito adquirido histérica y culturalmente, y por ¢l contacto dirccto con las
COSas.

Los rasgos formalcs escnciales de cada clemento cn la pintura y en el
anuncio publicitario fucron primordiales para saber con precision su significado. El
imaginario visual nos permitid llegar a conclusioncs precisas accrca de la
naturalcza dc cada cosa.

El imaginario visual lo formamos a partir de nuestras expericncias con los
objctos, y ¢stc alimacena la informacion visual en nuestra mente. El imaginario
manificsta claramente cl encucntro entre dos o mds concepciones de la imagincria
mental, asi pucs, nos ayuda a comprender la vinculacién dc las formas con nucstro
mundo.

Cabe destacar que la cxploracion de las formas gcométricas ¢s un paso
importantc dc andlisis para este nivel pucs debemos considerar que nunca vemos,
cn primera instaicia, una imagen dividida en partes, sino en su totalidad: no
sacamos dc inmediato a las figuras dc su marco contextual.

En los cjemplos anteriores pasamos de lo gencral a lo particular, es decir, a
la fragimentacion dcl todo cn cada una de sus partcs. Estos “desencadenamientos
perceptuales” nos permiten regular las formas, pudiendo cstablecer sus limites y,
bajo una scric de rasgos minimos, difcrenciar una cosa de otra.

"Pocas caractcristicas notorias determinan la identidad de un objeto
percibido y crean una figura integra cn la que también influyen algunas cualidades
secundarias”.®

En los casos descrilos, el reconocimicnto se hizo de mancra intuitiva. Para
licgar a csta “abstraccion intelectual®, tal y como lo hemos desarrollado, debimos
identificar cada forma; sin embargo, muchas veces el radio dc nuestro conocimiento
cs limitado, no podemos identificar una imagen con ccrteza si estd alejada de
nucstro contexto socio-cultural, por lo cual cs indispensable cerciorarse de la
naturalcza de la forma y de su universo de pertencncia,

Ibid., p.29.
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Las cosas poscen, muchas veces, estructuras similares; sin embargo, no
siempre la estructura nos remite, definitivamente, a su identificacion. "[Ija tcoria de
la percepcion® plantca que las caracteristicas estructurales globales en las que segin
s¢ cree, comsistc ¢l precepto, no las produce explicitamente ninguna pauta
estimulante cn particular. Por cjemplo, una cabcza humana pucde verse redonda, y
sin embargo, la redondez no forma parte del cstimulo. Toda cabeza tienc su
complejidad particular de lincas que se aproxima a la redondez, no se produce
intelectualmente, sino que sc le ve dc inmediato. Esto c¢s producido por nucstra
sensisitiva".’

Conforfne obscrvamos ¢l mundo quc nos rodca, aprendemos patroncs de
descripcion de las formas. Los ldpices son alargados y con punta, no los concebimos
de otra mancra. Cualquicr otro objeto dc escritura gencralmente sc asemcja cn
forma al dc un }apiz. Pcro si para una cultura antigua su principal herramicnta de
escritura era cualquier otra, un pedazo de mctal puntiagudo para labrar picdra por
cjemplo, quizds una obscrvacion inmediata dc cste utensilio no nos permitiria
identificar su funcién o significado.

Existen muchas cosas que cnmarcamos cn modelos con forinas
preconcebidas. Es frecuente que nos pidan la descripcion de algo o dc alguien, a lo
cual respondemos con la declaracion verbal de sus rasgos esenciales, omiticndo
aqucllos que crecmos no son de interés, aunquc para un anilisis mas detallado éstos
serian indispcnsablcs.

"El proccso visual parcce lenar las condicioncs de formulacion de
conceptos. La vision actia sobre el material en bruto de la experiencia, creando un
patron correlativo de formas gencrales que se aplica no solo en el caso individual
concreto, sino a otro nimero infinito de casos™.*

La identificacion dc las forinas no es producto del instante sino de nucstra
expericncia. A los clementos destacados en cualquicr imagen los relacionamos
mentalmente con imdgenes vistas con anterioridad; al rclacionarlas penctramos al
mundo dc la experiencia sensorial. Cuando vemos una manzana, la identificamos
no solo por sus cualidades formales, como la rcdondez, sino por que desde
pequeiios aprendimos ciertas caracteristicas de la misma que van desde ¢l color

E autor se refierc a la teoria de la Gestalt.
Ibid., p.30.
Y Ibid,p3l.
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hasta su sabor. A lo antcrior se le denomina: patrén estimulante enmarcado en la
experiencia pasada.

3.2.2, Los clementos constitutivos de la forma: punto, linea, y sus derivaciones

Las formas que conocemos y podemos describir son el resultado de
estructuras inferiores. Las imagenes son producidas por trazos y formas pequedias.
El punto cs uno de cllos: cs un ente cxistente cn lo solitario, s s6l0 una pequefia
mancha puesta sobre ¢l "papel”. El punto s abstracto. En la pintura es tan solo la
génesis de lo que serd posteriormente una forma concreta. El punto no deja de ser
una forma, pero no lo aparcnta, es tan "insignificantc” quc apenas nos damos
cuenta dc su cxistencia,

"El punto cs ¢l resultado del choque de un instrumento en la superficie
matcrial, ¢s decir, cn la base..El instrumento pucde ser ldpiz, punzon..al
producirse ¢l choquc, la basc queda fecundada”.’

El punto cs la minima expresién de la forma. Su tamadio varia y por
supucsto su forina. Cuando nos referimos a minima expresion no estamos hablando
dc tamailo, sino de esencia pura. Un punto pucde scr tan grande como sc quiera, no
tienc limitc; pucde cubrir toda una pintura, fotografia o cualquicr impreso, El punto
pucde gencrar un plano al llegar a su maxima expresion.

Cuando pensamos en un punto lo concebimos como una forma pequefia y
circular sin darnos cucnta que esto no debe scr asi. Las formas generadas por este
ente pucden ser variadas sin scr precisamente un circulo,

El punto siempre csta plasmado de manera rigida y sélida; jamas nos da la
sensacion de movimicnto, es esttico y céntrico. Su forma circular es la que
manticne su poder en cl centro y jamds notarcmos que sc mucve. El punto es "el
clemento primario del artc pictérico y cspecialmente de toda obra grafica".'’

Unidad basica de toda imagcn, el punto cs a 1a vez compleja y generadora
de formas. "Es la unidad mis simple, irreductiblementc minima, de comunicacion

9

Wassily Kandinsky, "Puato y linca sobre el plano®, México, 1994, p.19.
Y Ibid., p.24.



54

visual, y cualquicr punto, ticne una fuerza visual grande de atraccioén sobre cl
c ol
ojo".

Pcro, como formador de cstructuras formalcs, ¢l punto cobra mayor
importancia cntre menos perceptible sca, o mejor dicho, entre menos se picnse cn ¢l
como una unidad. "Cuando los puntos cstan tan proximos entre si, quc no pueden
reconocerse individualmente, ammenta la sensacion de dircccionalidad y la cadena
de puntos se convicrte cn otro clemento visual distinto: la linca, misma que pucde
definirsc también como un punto cn movimicnto 0 como Ia historia del movimicnto
de un punto".'* Su movimicnto y su fucrza se uncn con otros. La dircccion scra su
caracteristica primordial y el trazo sobre cl papel brotara para generar la primera
semilla de la imagen impresa,

La union de trazos genera un sinnamero de lincas las cuales correran hacia
distintos lugarcs cn ¢l plano. "[1Ja traza que ¢l punto deja eh su movilidad, por
consiguiente, sc trata dc un producto suyo, ¢! cual tienc su origen cn ¢l mero
instante en que sc altera ¢l completo reposo del punto, sc trata dc un clemento
derivado o secundario®.'

Cuando 1a linca sc constituyc, las formas obticnen mayor coherencia v, al
mezclarse con otras, sc licga a la conceptualizacion de imagenes concretas,

El artista, fotografo o publicista, crca y da origen a las imdgenes por mcdio
de las lincas. "En las artcs visualcs, la linca, a causa dc su naturaleza, ticne una
enorme energia. Nunca cs cstatica, cs infatigablc y cs el elemento visual por
excelencia del boceto. Siempre que se cmplea, 1a linca cs ¢l instrumento csencial de
la previsualizacion, el medio de presentar cn forma palpable aquello que todavia
existc solamentc en la imaginacion. Es precisa, ticne una dircccién y un

propésito®.'*

La linca describe tres contornos basicos: ¢l cuadrado, cl tridngulo y cl
circulo, los cualcs son la pauta para la creacion cstructural dc formas "A partir de
los contornos basicos --cuadrado, circulo y tridngulo-- derivamos, mcdiante

D.A. Dondis, "La simaxis de la imagen®, Barcclona, 1992, p.55.
Ibid., p.56.

Wassily Kandinsky, op. cit., p.47.

D.A. Dondis, gp. cit., p.57.

- -
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combinaciones y variaciones inacabables, todas las formas fisicas de la naturaleza y

de la imaginacion del hombre".'

Tener conocimiento de los elementos bisicos de la imagen resulta
indispensable si queremos incursionar en una andlisis serio de 1a misma. Podemos
“"entender”, por aprendizaje y costumbre, que 2+2=4; sin embargo, nos seria
imposible "comprender” la naturalcza de la suma si no comprendemos la unidad y
como ésta sc relaciona para dar paso a las operaciones aritméticas. De la misma
mancra, podemos apreciar y entender una imagen, mas no comprender e interpretar
ficlmente su significado, si no comprendemos ¢l por qué de sus causas, los
clementos basicos quc la conforman, como éstos interactiian entre si para darle una
forma peculiar, y como afectan la dimension de nuestra percepcion.

3.2.2.1. Plano

Toda imagen yacc sobrc un drea determinada la cual se conoce como
plano. El significado dc la imagen lo constituye la composicién total delimitada por
el perimctro del plano. "La superficie matcrial destinada a recibir ¢l contenido de la
obra constituyc cl plano basico...sc encucntra limitado por dos lineas horizontales y
dos verticales, cn cuya virtud se convicrie en una cntidad quc goza dc
indcpendencia con respecto al ambiente en derredor suyo".'®

Distintas drcas dcl plano poscen sus propios significados aunque, en este
caso. nos limitarcmos a las cuatro mds significativas por la fuerza inmediata que
ejercen sobre ¢l obscrvador: las drcas supcerior, inferior, derccha ¢ izquierda.

“Con el ‘arriba’ evocamos la imagen de una mayor soltura; nos da la
sensacion de ligereza, de liberacion y, por altimo, de la misma libertad™? En otras
palabras, lo quc el ojo percibe cn la parte supcrior, generalmente tenderd al
csfucrzo de liberacion de un todo complgjo y estrecho.

"Cuanto mds nos vamos aproximando al limite inferior. mds densa se va
volvicndo la atmosfera...la ‘ascension' s¢ torna més dificil: sc diria que las formas
sc degajan con violencia y que cl rumor de la friccion cs casi perceptible. Hacia

' Ibid., p.59.
' Wassily Kandinsky, op. cit., p.111.
" fid., p.13.
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arriba requicre esfucrzo, y la ‘caida’ sc ve frenada hacia abajo. La libcrtad dcl
'movimicnto' se nota cada vez més limitada”."

El antagonismo dec ambas horizontales pucde usarse como mcdio para
significar las formas segin donde se les coloque: dramatizar o ncutralizar sus
propicdades intrinsccas.

En cl caso dc las verticales izquicrda-derccha debemos aclarar que hemos
de situarlas desdc la perspectiva dcl observador: aunque nuestra izquicrda cs cn
rcalidad la dcrecha dc la imagen, la considcrarcmos como el drca izquicrda, y
viceversa., '

"A la vista dc su 'izquicrda’ surge la idca dc una mayor soltura; sc sicnte la
sensacion de ligercza, liberacion y, por bltimo, dc libertad"'® Si bicn ¢l cfecto cs
analogo con cl dcl drea superior, la difcrencia cstriba cn que Ia "izquicrda” posee un
menor grado de libcrtad y cs mayor su sensacion de pesadez.

Dc la misma mancra sucede con la "derecha®, cuyo cfecto es andlogo al del
arca inferior; hay sensacion de pesadez y condensacion --aunque cn menor grado--,
y presenta una fucrte tension frente a su contrario.

La interaccion cntre las vericales y las horizontales jucgan un papel
preponderante no solo cn los aspectos dc atraccion y fucrza visuales de las
propicdadcs dc las formas, también, su combinacion contribuyc podcrosamentc a
reproducir ct volumen cn ¢l plano.

"lllas csccnas pictoricas sc subdividen primero cn listas o fajas
horizontalcs separadas que se¢ funden gradualmente cn un conjunto intcgrado,
tridimcnsional. También cn éste, cuando la intcgracion sc distancia decrece
rapidamenic y sc tienc una scnsacion dc intensa aproximacion y expansion, que sc

w 20

acentua por cl aumento del tamadio concomitante”.

Hasta ¢l momento hemos considerado al plano exclusivamente como una
superficic implicitamcnte cuadrada y/o rectangular, Ia cual delimitia una imagen;
sin cmbargo, cl plano scguiri influyendo significativamente sobre los clementos
quc componcn la imagen cuando su forma varia,

"® Ibid.,p.)14.
¥ Ibid., 116.
2 Rudolf Amheim, ap. cit., pp.88, 90.
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Por ¢jemplo, en la figura de un trapesio, 1a linea inferior es mas larga que
la supcrior, de tal forma que, en la parte supcrior --¢l "arriba"--, disminuyen las
posibilidades dc libertad, micntras que las de pesadez se van accntuando
progresivamente hacia abajo, En cl caso dc un tridngulo, el "arriba” se cstrecha
tanto, quc parecicra haber una caida constante y abrupta sobre la basc.

“El plano basico puede ofrccer otras variaciones mediante los dngulos
obtusos y agudos cn muy diversas combinaciones, entonces surgen nuevas
posibilidadcs, como por cjemplo, que el dngulo superior derecho se enfrente a los
clcmcentos ya sea de manera estimulante o represiva antes que todo".?!

Pucde darsc un plano con forma multiangular al cual no pucde atribuirscle
una figura geométrica regular, sin cmbargo, cstas formas gencralmente sc
supeditan a una forma basica por lo cual deberdn analizarse bajo esta perspectiva,
es decir, como pertenccicnte a un plano mayor de forma regular (fig. E).

- o e aweeas el

Jig. E

“"Cuando los angulos llcgan a multiplicarse dc manera cxagerada y cn tales
casos s¢ vuclven mas y mds obtusos hasta que desaparccen por complcto, entonces
el plano sc ha tornado circular”.

En tanto cl borde del circulo, comparado con las formas rectangularcs, se
encuentra nivelado, resulta una figura sencilla. La complejidad surge de las dreas
supcrior, inferior y laterales. Si bien éstas pueden determinarse con cienta facilidad,
cada una sc desliza fucra de control hacia su lado mas préximo, como seria cl
“arriba" hacia la "derecha” o "izquicrda®, o cstas ultimas hacia "abajo".

% Wassilly Kandinsky, op. cit., p.137.

2 Ibid., p138.
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"Desde arriba hacia la izquicrda, cl sector 1--2 cs una limitacion lenta y
progresiva dc la 'libertad' méxima y que sc torna mds rigida al dcslizarse por cl
sector 2--4, hasta completarse el curso del circulo. Mientras que respecto a Igs
tensioncs de los 4 sectores es valido cuanto sc dijo de las tensiones del cuadrado"™

0ig. F).

4

fig. F

Hasta cl momento ¢l plano bdsico juega un papel dc mediador dc las
fuerzas de los clementos visuales quc interactian cn una imagen. Aunque csto
sicmpre es asi, no lo cs solamente. El plano, ademas dc funcionar como limitc dc la
imagen, también pucde ser un elemento de significacion.

La figura dc un rostro cn un cuadrado podria no tencr ¢l mismo significado
quc si estuviera cnmarcado por un plano con forma dc cstrella. Si bicn cn ambos
encontramos la misma figura, la estrella pucde proporcionar, por su forma, un
significado complcmentario acerca del rostro: divinidad, fama, poder, ctcéicra; mds
auin, habria que ver si se trata dc una cstrella de David, de una de cinco o de cuatro
picos, o referente de alguna cultura, ideologia o pasajc historico particualr, ctcétera,

Por otra partc, cl material dol plano también jucga un papel importantc cn
1a composicion visual. Con lo matcrial nos refcrimos a la factura (término utilizado
por Kandinsky), que dc mancra sencilla podemos dcfinir como la textura y acabado
pictdrico. Por cjemplo, una superficie plastica, aisla y puede realzar los efectos
internos del plano basico.

B Ibid., p.139.
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Las propiedades de cada material, en sus diferentes clases, asi como el
plano desmaterializado --carencia de peso ¢n un espacio indefinible--, "a semejanza
de cualquier otro medio de cxpresion, constituye una posibilidad precisa, bien que
eldstica y ductil, utilizable sobre todo de dos maneras como, teniendo cn cuenta: /)
la factura en union con los elementos traza un camino paralelo, apoyandolos de un
modo primordialmente externo, o bien, 2) aplicindose el principio de la
contradiccion, csto cs, utilizindosc en contraposicion exterior con los clementos, en
tanto que los apoya en lo interno”.*

En cl aspecto de 1a mencionada desmaterializacion, ésta puede cntenderse
dc dos mancras sencillas: "volviéndose uno con el plano bésico, o bicn, flotando
con toda libertad en el espacio”.®* Es decir, torndndosc la imagen su propio plano,
sin frontcras perceptibles, u ocupandolo libremente sin parecer pertenccer o estar
sujcto a ¢l en ningun momento.

La mancra dc afrontar las funciones del plano bisico como elemento visual
son muy variadas. Hemos rctomado las mds significativas y, dc alguna manera,
todas las demds se supeditan a las mencionadas.

E! plano jucga también un papel como clemento mismo de la composicion.
En otras palabras, no se limita a solanicnte a su funcion de plano basico (encerrar
en su perimetro a la composicion visual), sino que cada elemento de la composicién
quc ho sca un punto o una linea, mejor dicho, que posea caracteristicas
bidimensionalcs, es también un plano.

Una forma no puede cxistir sin el plano, pucs su contorno es un plano
mismo, Asimismo podemos decir que una composicién visual es un conjunto de
planos a los que les llamamos formas, figuras, cosas, scres, ulensilios, objetos,
elcétera, enccrrados o delimitados por otro plano al que conocemos como plano
basico.

3.2.3, Percepcion de la forma
Durante nuestra existencia aprendemos a reconocer formnas, colores,

volimicnes, lineas, texturas, elcétera, mismas quc s¢ lornan comuncs: cuando
caminamos por la calle distinguimos y reconocemos una figura humana con el

2 Ibid., pp.141-142.
S Ibid., p.143.
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simple hecho de observarla, pues hemos aprendido, a través de la mirada, cl
significado y 1a clasificacién de los objetos quc nos rodean y con los cuales debemos
convivir cotidianamente. La percepcion es entonces el elemento mas adecuado para
esta labor.

Mis no nos hemos conformado con sélo nombrar ¢ identificar lo que
vemos, tratamos muchas veces de darle un sentido a las cosas mas alla de lo que
visualmente demuestran. "La percepcion visual ¢s, en si misma, inteligente: de
manera automdlica y simultanca selecciona, organiza, completa, jerarquiza y
discrimina todo lo que observa®.?®

Estas caracteristicas basicas y escnciales son mcdulares dentro del nivel
"pre-iconogrifico”, donde lo primordial es identificar, analizar y haccr la
interpretacion en conjunto de la totalidad de una imagen, en cada una de sus partes.

En este nivel cncontramos a la significacion féctica que, como ya
explicamos en el scgundo capitulo, "se aprehende identificando formas puras
(...configuracioncs de linea y color), como representaciones de objetos naturalcs,
seres humanos, plantas, cosas, utiles*?’ y, en general, todo 10 quc la mirada perciba
y la experiencia nos permite reconocer ¢ identificar.

Identificar formas puras significa desprender a la imagen de su totalidad y
distinguir las partes individuales que la componen; para cllo dcbcmos tomar en
cucnta lo quc sugieren cada uno de las figuras identificadas, ya scan dutiles,
animalcs o scres humanos. "Estos elementos --como un todo-- nos afectan
directamente, a manera de una configuracién visual, de un orden visual
determinado. Estos estimulos poncn en movimiento significados presentes en la
psique de todo observador”.

A partir de 1a identificacion de las partes de 1a imagen, llegamos al punto
en quc debemos asociarlas a un contexto determinado, es decir, ubicarlas
visualmente para darlcs razon de ser. "[¢]l contexto y el objeto sc interrelacionan y
s¢ influencian entre si* ”

% Julio Amador Bech, "Notas hacia una hermenéutica de la imagen®, edicion mimeogrifica,
(;)rbxima publicacion en la "Revista Mexicana de Ciencias Politicas y Sociales"), p.2.

" Erwin Panofsky, op. cit., p.47.

®  Julio Amador Bech, op. cit., p.2.

¥ Rudolf Amtheim, "I pensamiento visual®, Barcelona, 1986, p.67.
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Una vez scparado ¢l todo en cada una de sus partes se considera haber
penctrado en la "cognicion intclectual®, cs decir, en la identificacion de todos y
cada uno de los componentes de una imagen.*

Cuando obscrvamos una imagen generalmente la percibimos y la
absorbcmos en su "totalidad", accién que pertenece a la "cognicién intuitiva”,
sicndo ésla: los componentes que intcractaan entre s como forma, color, etcétera,
los cuales ¢jercen un efccto perceptual entre cllos mismos, dando lugar a que el
obscrvador no vea una imagen desglosada en clementos, sino como conjunto de
elementos perceptuales interrelacionados.™

El resultado final, por lo tanto. cs el de una imagen cstructurada cuya
particularidad cs la de ocupar un lugar en ¢l ¢spacio de mancra arménica,

Debemos enfatizar, en cste ambito, la existencia de toda una expericncia
personal englobada por ¢l universo socio-cuitural en ¢l cual ¢l obscrvador s¢ ha
desarroliado, mismo que le permite ¢l reconocimicnto y la identificacion o, en ¢l
caso de una figura "cxtrafa®, ¢l asemejarla con otra o intuir de qué se trata. Desde
la perspectiva de quich crca una imagen, como dc quicn la obscrva, ésta sicmpre
estd impregnada dc connotaciones culturales que pucden coincidir entre ambos, o
bicn, scr completamente distintas. Por tal motivo, como lo menciona Julio Amador,
cl hecho de que en cl primer nivel de significacion la principal operacién sea la de
reconocer ¢ identificar las figuras de una imagen, no por ello podemos decir que se
trate de un <<acto puramente natural>> %

El nivel pre-iconogrifico o "representacional" como lo denomina Dondis
¢s "..cl de la inteligencia visual quc estd gobermado intensamentc por la
expericncia directa que va mas alld de la percepcion. Aprendemos accrca de cosas
que no podcmos experimentar directamente, gracias a los medios visuales”.”

% ¢ Rudolf Ambeim, ap. cit., p.246.
Cf. lac. cit.

Ct. Julio Amador Bech, op. cit., p.3.
D.A. Dondis, op. cit., p.26.
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3.2.4. Estimulos que permiten la apreciacién de las formas

3.2.4.1. Color

El color es otro clemento que debemos tener presente en esie nivel. Existen
diversos matices de colores y cada uno es identificable. En la formacién dc
imagencs los colores sc utilizan de diversas maneras y con distintos fincs como, por
ejemplo, para otorgar rasgos de naturalidad, llamar la atencién de la mirada del
observador, como simplc decoracion, o inclusive como clemento mismo dc
significacion.

"Las representacioncs monocromaticas que aceptamos con tanta facilidad
en los medios visuales son succdancos tonales del color, de cse mundo cromatico
rcal que es nucstro universo tan ricamente colorcado. Micntras tono csta
relacionado con aspectos de nucstra supervivencia y ¢s, cn consccucncia, esencial
para cl organismo humano, el color ticnc una afinidad mds intensa con las
emociones”.**

Mantenemos una rclacion cstrecha con los colores de nuestro alrededor,
los vemos y los difercnciamos gracias a la cxperiencia practica. Muchos colores no
estdn naturalmente dados, son derivacioncs y se¢ scleccionan a pantir de lo
proyectado por la Naturaleza, como via dc una cxpresion particular, de una
convencidn social, por tradicion, costumbre, asociacion, cmpatia, cicétera; en cl
caso de las imagencs creadas, la scleccion de dichos colorcs cs un componente mds
de significacién.

Asimismo, "cl color estd cargado de¢ informacién y es una dc las
expericncias visualcs mas penctrantes que todos tenemos cn comin. Compartimos
los significados asociativos del color de los 4rbolcs, la hicrba, cl cielo, la ticrra,
ctcétera, en los que vemos colorcs que son para todos nosotros estimulos comunes y
a los quc asociamos un significado...También conoccmos el color englobado cn
una amplia catcgorid de significados simbdlicos: cada color ticne numcrosos
significados asociativos y simbolicos",*

El color estd constituido, conio lo menciona Dondis, cn tres dimensiones
cspecificas: matiz, saturacion y brillo.

M Ibid., p.6A.
3 Ibid., pp.64,67.
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El matiz cs ¢l color mismo o croma y existen mis de cicn. Este a su vez,
estd dividido en matices clementales o primarios, compucstos por ¢l amarillo, ¢l
rojo y cl azul. El primero es ¢l mas proximo a la luz y el calor. El rojo es el color
emacional o activo y cl azul se describe como el pasivo y suave. A su vez, existen
tres matices sccundarios constituidos por ¢l naranja, verde, violeta.

La saturacion es 1a pureza de un color respecto del gris. Este aspecto estd
considcrado como uno dc los mads primitivos y preferido de los nifios y artistas
populares, ya que “...carece de complicacioncs y ¢s muy explicito; cuanto mas
intensa o saturada cs la coloracién de un objeto visual o un hecho, mds cargada esta

de expresion y emocion".*

El britlo esti constituido por la dimensién acromitica y sc refiere al valor
de las gradaciones tonalcs.

La forina con con color ¢s, en lo individual, un medio de comunicacién
mas cficaz que cl color mismo: una forma llainaria menos la atencion sino estuvicra
impregnada de colores. Por lo tanto, en la forma y ¢l color existe una mutua
relacion, pucs "...1a forma suministra una inmensa variedad de figuras discernibles,
como los rostros, las hojas y las hucllas digitales. En la cscritura, sc usa mds bien la
forma que cl color, pues aqucllas nos muestran signos que sc producen con
facilidad y cficacia y que se reconocen aun cuando sean de tamaio pequefio. Pero
cn cuanto i la expresion, ni siquicra cl cfecto de 1a forma mas pronunciada podria
rivalizar con ¢l de una pucsta de sol o ¢l azul mediterranco".”’

Ademis, cl color proporciona al observador de la imagen una fuerza y
cxpresion visual determinadas. Intensifica las formas, nos permite, en muchas
acasiones, scntir las cimociones del creador de la imagen. "El color no sélo tiene un
significado universalmentc compartido a través de la experiencia. sino que también,
un valor indcpendiente, informativo a través de los significados que se le adscriben

simbolicamente”.®

Si bicn resulta favorable el conocimicnto de los significados del color, ¢s
indispensable distinguir cudles y cudles no son significativos para la interpretacion.
No cabe duda que cl creador de una imagen pucde utilizar los colores como meros

¥ Ibid., p.68.
Y Rudolf Amheim, "Arte y percepeion visual, p.275.
®1D.A. Dondis, ap. cit., p.69.
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ornamentos, por cllo, debemos distinguir cudndo ¢l artista, publicista, disciiador,
etcétera, hace uso, cn su obra, del color de lo natural o de lo simbélico.

Al constituirse ¢l color como impulsor de una expericncia emocional
diferente a la experiencia que produce la forma como correspondicnte al plano del
control intclectual, éste s mucestra muy por encima del reconocimicnto inmediato
por la experiencia prdctica, "..transmitc cxpresin y nos permite obtener
informacién mediante el reconocimicnto de objetos y acontccimicntos”.*

A partir de que existe en una composicion un certero acondicionamicnto
de los colores, sé crea la armonia "esencial ¢n cl sentido que, si han de relacionarse
entre si los colores de una composicion, deben ajustarse a un todo unificado”. ™

3.2.4.2. Tono

"El acto de ver implica una respucsta a la luz; ¢l clemento mds importante
y necesario de la experiencia visual es de cardcter tonal, Todos los demas clementos
visuales s¢ nos revelan mediante la luz, pero resultan secundarios respecto al
eleinento 'tono' que cs, de hecho, luz 0 auscncia de tuz"."!

Los factores que delimitan la forma son los que a partir de Ia percepeion

hacen que sc diferencien las arcas de luz y las drcas de oscuridad, ocasionando
cambios que alteran ¢l sentido de las cosas.

"Entre la luz y la oscuridad de la Naturaleza hay cientos de grados towiles
distintos, pcro en las artes graficas y en la fotografia, esos grados estan muy
restringuidos; la manipulacion tonal (del tono) mediante la yuxtaposicion, mitigd
considcrablemente las limitaciones tonales inherentes al problema de emular la
prodigialidad tonal de la Naturaleza".*

Una representacion monocromitica (blanco y negro), es accptada en las
artes visuales sin cuestionamicento; el claro/oscuro es indispensable ¢ importante cn
este tipo de representaciones, pues "fL]a sensibilidad tonal es basica para nucstra

Rudolf Ambheim, op. cit., p.274.
Ibid., p.287.

D.A. Dondis, op, cit., p.34.

Ihid., p.62.

5 =23
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supervivencia, Solo cede su primacia ante la refcrencia horizontal-vertical en el
conjunto de las claves visuales que afectan a nuestra relacion con el entorno®.*

Ademids, cl tono contribuye enormementc cuando s¢ trata de dar a la
imagen un sentido dc mayor rcalismo, mds cercano a nucstra forma de ver, a través
de la representacion volumétrica de las cosas. "Vivimos en un mundo dimensional
y ¢l tono cs uno dc los mcjores instrumentos de que dispone el visualizador para
indicar y expresar esa dimensidn. La perscpectiva es el método de producir muchos
efectos visuales cspeciales de nuestro entorno natural, para representar la
tridimensionalidad quc vemos cn una forma grdfica bidimensional. Utiliza muchos
antificios para representar la distancia, 1a masa, el punto de vista, el punto dc fuga,
la linca del horizonte, c! nivel del ojo, etcétera. Pero ni siquicra con la ayuda de la
perspectiva podria la linca crear la ilusién de una realidad si no recurriera también
al tono. La adicion dc un fondo tonal rcfuerza la apariencia de realidad, creando la
scnsacion de luz reflcjada y unas sombras*.**

3.2.4.3. Textura

"La textura cs ¢l elemento visual que sirve frecuentcmente de <<doblc>>
dc las cualidades de otro scntido, el tacto. Pero en realidad la textura podemos
apreciarla ya sca mediantc cl tacto o mediante la vista o ambos sentidos. Es posible
quc una textur no tenga ninguan cualidad tdctil, y sélo las tenga épticas, como las

lincas dec una pigina impresa, cl dibujo de un tejido de punto o las tramas de un
PO )
croquis".”™

Sin cmbargo, cn ¢l caso de los ejemplos anteriores, podemos sugerir que
no nccesariamente carecen de una cualidad tactil, sino que adoptan la del resto de
la superficie. Sabcmos, al observarla, que la linea de una pagina se sientc tal y
como sc siente el papel sobre el cual cstd impresa.

Asimismo, Julio Amador sugierc dos niveles de textura: la fisica real y la
representada.

La textura fisica rcal ¢s aquella que por naturaleza sabemos que poscen las
cosas; s la quc posce la superficie de 1a imagen segun los elementos y técnicas

e Ibid., p.64.
Y Ibid., pp.63-G4.
 Ibid., p.70.
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utilizados para su claboracion. Pensemos en una pifia pintada con olco sobre tela, y
otra fotografiada. La primera tendrd la textura de la pintura scca, micntras que la
otra adoptara la superficie del papcel fotografico.

A su vez, la textura representada cs aquella que simula o pretende copiar
la original. La cortcza dc un pino, por ¢jemplo, posec una lextura rasposa y rugosa,
y cn una pintura se pucde sugerir por medio de sombras, variacioncs tonales,
diferentes colores, ctcélera. Si bien las diferentes téenicas pueden sugerirla cn
menor 0 mayor grado, gracias a uha cxperiencia y un conocimicnlo previos
podemos reconocerla.

Cualquicr imagen sicmpre poscerd, aunque cn diferentes grados, ambos
niveles de cualidad optica-Lactil.

3.2.4.4. Distancia y dimension

Uno de los estimulos que posibilitan la apreciacion de las formas cs la
distancia: cuando un objeto sc cncucntra alcjado de nosotros la percepcion sc
debilita; no podemos tener certeza acerca de lo observado. Lo distante debilita el
estimulo en tal grado quc ¢l mccanismo perceptual queda en libertad de imponerle
la forma mds simplc posible. Un objeto, en un camino pedregoso, visto a lo Icjos --
penscmos ¢n una bolsa dc cstraza--, pucde confundirse ficilmentc con una picdra,
pucs por experiencia scria comin encontrarse ésta altima.

La dimension de los objetos también repercute en la identificacion de las
formas. A la misma distancia, cs mis facil identificar un avién en ¢l cielo que un
globo micteorologico, pucs Ia dimension de cste Gltimo no nos permite observar mas
que un punto o figura irreconocible. "{tjodos los clcinentos visuales ticnen
capacidad para modificar y dcfinirsc unos a otros. Estc proceso ¢s en si mismo ¢l
elemento escala; no pucde existir lo grande sin lo pequeiio...cs posible producir una
cscala no sélo mediante cl tamano rclativo de las claves visuales, sino también

mediante relaciones ci ¢l campo visual o ¢l entorno”.*¢

La iluminacion ¢s un factor que contribuye con la dimensién como medio
de reconocimicnto y atraccion visual. En la noche los anuncios publicitarios
iluminados atracn dc mancra inmediata nucstra atencion permitiéndonos enfocar
mejor sus rasgos distintivos.

% Ihid,, p.71.
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3.2.4.5. Movimicnto

"El elemento visual de movimicnto, como el de la dimensidn, estd presente
en ¢l modo visual con mucha mds frecuencia de lo que se reconoce explicitamente.
Pero ¢l movimicnto es probablementc una de las fuerzas usuales mds
predominantes en la experiencia humana®.*

Aparentemente, ¢l movimiento solo existe de mancra fenoménica, es decir,
como cn la television o en las peliculas donde, visualmente, todo recorre una
trayectoria cntendida como ¢l traslado dc un punto a otro ¢n un espacio; sin
embargo, existcn mccanismos cn la rama de las "artes visuales" quc permiten
sugerir ¢l movimiento con un toque de rcalismo aparente.

"La sugestion de movimiento cn formulaciones visuales estdticas es mds
dificil de conscguir sin distorsionar 1a rcalidad, pero estd implicita en todo lo que
vemos. Deriva dc nucstra expericncia completa de movimicnto en la vida".*®

El movimicnto aparentc de la imagen cstatica puede ser producto del
escudriiiio dcl ojo que sc mueve inconscientemente respondicndo al proceso de
medicion, cquilibrio y completamicnto de las cosas.

“Una pintura, una fotografia o ¢l disciio de un tejido pueden ser estdticos,
pero la magnitud de reposo que proyecta compositivamente puede implicar un
movimiento como respucsta al énfasis y a la intencion de! disciio del artista®.*’

Ademis, hay cosas que, bajo ciertas situaciones, no podemos cntenderlas
sin movimicnto, Un avién pucdc parccer completamente estatico en el airc cn la
fotografia publicitaria de una acrolinea; sin embargo, por expericncia, sabemos que

csa situacion es imposible y ¢l mero conocimiento de cllo nos sugiere que estd
volando.

En cl caso anterior, nos cstamos refiricndo al movimiento como una
cscena represcntada con un referente real, lo cual, sin duda alguna, puede ser valido
para cualquicr otro tipo dc imagen. En otras palabras, el avion en cl aire, ya sea
pintado, dibujado o fotografiado, para llegar al instante cn el que fue capturado

T Ihid., p.19.
* Loc. cit,
¥ Loc. cit,
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como imagen, le precede un movimicnto (llegar al punto cn ¢l que sc cncucentra), ¥
le procedc otro (la continuacién de su viajc).

A diferencia de la anterior nocién de movimicnto causada por ¢l instante,
estd también aquclla sugerida “simbdlicamentc" por un referente con un matiz un
tanto mas sugestivo y convencional. Frente a la imagen de una flecha, ¢l ojo recorre
la traycctoria dc la misma desde su principio hasta su fin (ya mencionamos cl
escudrifiio del 0jo); pero ademds, convencionalmente sabcmos que la flecha sugicre
una trayectoria en una direccion determinada, implicando asi un movimicnto.

En el cinc o la television --rccordemos que son posibles gracias a la
secuencia de imdgencs fijas-- ¢l movimicnto como relacién de un cuadro con otro,
cobra importancia no sélo como la posibilidad de imitar ¢l movimicnto real, sino
como una forma de crcar una cstructura coherente, armonica y cquilibrada. Si cn
una csccna de persccusion de autos los observamos recorriendo una traycctoria de
izquicrda a derecha, gencralmente en Ia siguicnte escena los veremos recorrer unit
trayectoria contraria. En cstc caso, ¢l movimicnto contribuye al equilibrio de la
imagen sccucncial, tal y como scria, cn una imagen fija, no cargar los clementos de
mayor importancia de un solo lado.

Asimismo, sucede también cn cl caso de los diferentes planos y angulos de
toma, o del recorrido mismo de la cimara. Bajo esta perspectiva, encontramos una
estrecha relacion entre ¢l movimicnto y ¢l espacio temporal; uno implica al otro,
claro cstd, pucs no pucde haber movimiento sin que haya pasado un ticmpo, o no
pucde pasar cl ticmpo sin quc se produzca algin movimicnto aunquc fucse
solamcnte ¢l del ticmpo mismo. "{c]ntre dos imagencs difcrentes, temporalizadas o
no, hay un hiato temiporal, cl paso brusco de un cstado temporal a otro, sin que
pucda restablecerse ninguna continuidad. En cl cine, los cjemplos son bastantcs
numerosos, con lo que sc llama 'salto’ (0 a veces con un término inglés, jump cul,
que sc¢ define como un cambio de plano en ¢l cual sc manticne ¢l punto de vista,
pero se produce una clipsis temporal)* >

Si bicn nuestro intcrés cn cste trabajo sc reficre a las imagencs fijas, cs
importante cntender que si cllas posibilitan 1a creacion de otras cn movimicnto, cl
movimicnto y sus implicacioncs cn éstas Gltimas, cstd supeditado, cn gran medida,
a la funcion del movimiento como clemento visual cn las imagencs cstaticas.

% Jacques Aumont, "La imagen", Barcelona, 1992, p.251.
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3.2.5. La imagen expresiva

En el nivel de analisis pre-iconografico existe otro clemento que posibilita
una mayor exactitud de nuestra percepcion y se denomina: significacion expresiva.
*Cuando uno de mis conocidos me saluda en la calle, lo que yo percibo desde un
punto de vista formal no cs otra cosa que la modificacion de cicrtos detalles dentro
de una configuracién quc es parte integrante de la estructura gencral de lineas,
colores y volémenes quc constituyen mi universo formal... los objetos y los
acontccimicntos asi identificados naturalmente habran de producir en mi una
reaccion. Scgin el modo cn que este conocido mio realice su accion, advertiré si
esta dc buen humor o no, si sus sentimicntos hacia mi son indiferentes, amistosos u

hostiles". %!

Panofsky sugicre que los elemcntos primordiales dc la significacion
expresiva estan generados por figuras humanas representadas en las imdgencs, y
"|Pjara su cstudio y comprension debeimos considerar al cucrpo como un todo...cn
general a toda la disposicion del cuerpo humano como un conjunto de signos o
codigos a la vez explicitos ¢ implicitos que pucden scr descifrados".*

Sin embargo, debenios contemplar y tomar en cuenta todos los elementos
componentes dc una imagen, pues todos ellos. y no sélo las figuras humanas, son
gencradores de imanifestaciones expresivas.

Julio Amador Bech lo confirma diciendo que "[L}a significacién expresiva
no sc reduce a la gestualidad de las figuras de una imagen, muy por cl contrario
estd presente en todos los elementos: en la forma, en el color, en la materia, y en
toda la organizacion interna y visible de los componentes de la imagen: en la
composicion”.>* Podemos ascgurar, de hecho, que cualquier objeto presente en una
imagen estara cargado de un "significado” y serd motivador de una expresién
precisa. Una imagen poseerd, ademds de los clementos ya descritos, una carga muy
amplia de significados a interpretar.

Hcimos podido reconocer, hasta estc momento, las caractcristicas esenciales
del presente nivel dc andlisis para lograr una precision en la percepcion;
resumicndo: la identificacion de los elementos, su interrelacion, la identificacion

L]

; Erwin Panofsky, op. cit., p.4546.

Julio Amador, op. cit., p.5.
Loc. cit.
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expresiva dc cada uno cn la forma, color, cualidades matéricas, tono y
composicion, mismos quc dardn origen a su intcrpretacion.

La significacion fictica y expresiva sc uncn “[E]n todos los estimulos
visualcs y a todos los niveles de inteligencia visual; cl significado no sélo reside cn
los datos represcntacionales, cn la informacion ambicntal o cn los simbolos
incluidos cn cl lenguaje, sino también cn las fucrzas compositivas que existen o
coexisten con Ia declaracion visual factica, Cualquicr acontccimicnto visual cs una
forma con contenido, pcro cl contenido estd intcnsamente influido por la
significancia dc las partcs constituyentes, como cs ¢l color, cl tono, la textura, las
dimensioncs, la proporcién y sus relacioncs compositivas con o significado”.*

Es importantc afadir un clemento de trascendencia al esquema hasta ahora
expucsto: la “idemtificacion y clasificacion dc motives":*® Julio Amador la
considcra como una cuarta operacion cn cste nivel de anilisis.

Llcgando a este punto de andlisis lo importante cs rcconocer y accplar quc
a lo largo de la historia sc han crcado conccptos acordes a periodos v épocas
histéricas precisas, de tal sucrte que los codigos visuales cstin motivados por
situaciones y necesidades particularcs.

"[e]s expresiva la obra cuya forma es cxpresiva...scgan sc reficra la forma
de la obra a un catdlogo convencional de formas que cstipule cudles son expresivas
y cudles lo son menos: la cexpresividad cstd cntonces totalmente rcgulada cn cl
sentido social...scgan sc picnsc que la forma cs un campo 'vive', ‘orgdnico’, cuya
expresividad scrd comparable a la de todo organismo vivo" %

La csfera de los motivos cstii formada por lincas, volumenes y colores quc
reconoccmos, pero como nucstra expericncia personal a veces no llega hasta las
esfcras mds Icjanas dondc los signos transcicnden cl universo vivencial, se
convicrten cn objctos distantes de nucstra realidad. En cste caso cllos forman "...un
sistema dc cdnonces cstéticos, opcrando como un conjunto dc reglas técnicas y
formales para la reproduccion de imagenes. Son caracteristicos y difcrenciados cn
cada época y cada cultura. Definen lo que constituye ¢l cstilo particular de cada
movinticnto o tendencia artistica”.”’ Por lo tanto, debeinos familiarizarnos con las

“* D.A. Dondis, op. cit., p.27.

% Ver Julio Amador, ap. cit., p.7.
Jacques Aumont, op. cit., pp.295-296.
Julio Amador Bech, op. cit., p.7.
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figuras y objctos surgidos cn cada época para procurar ser certcros en la
interpretacion, ya quc si no sc hace dc esta mancra, podemos cacr ficilmentc en
una larga y tediosa busqueda de significados quc no cxisten o no corresponden a
nucstro interds.

Rebasado cste cnunciado, nos cnfrentaremos a un andlisis mas especifico
interpretando formas y objctos cxpresados en diversas condiciones histéricas, donde
las fuentcs de investigacion nos llevaran a descubrir la formacion y la razén de los
diversos temas, conceptos y significados.

Hemos de considerar que la experiencia, clemento dc suma importancia
para la identificacion fitica ¢ identificacién expresiva, rcsulta insuficiente para
conocer profundamente los clementos que sc descan identificar. Estc mecanismo de
arranque dcberid continuar con una investigacién a fondo quc sc desarrollara con el
cstudio dc la "historia de los estilos".

Asimismo, s¢ destaca que en esta "dimension formal",*® la forma, el color,
el tono. las cualidades matéricas, la composicion, ¢l movimiento y la expresién, son
los clementos biisicos para lograr una ficl interpretacion.

3.2.6. La composicion de las formas

Uno dc los mecanismos capaces de ayudarnos cn la interpretacién de una
imagen cs la composicién. Este concepto es uno de los mds importantes para lograr,
y en su caso comprender, una totalidad gencrada por la interaccion de los clementos
visuales indcpendicntes. La mancra cn como las diversas formas de la imagen sc
relacionan cs una problemdtica por descifrar al enfrentar una relacién mutua de
todas las partes; el artista o crcador de la obra genera alternativas compositivas para
dccir o expresar lo quc quicre.

"El proceso de composicion cs ¢l paso mds importantc cn la resolucion del
problema visual. Los resultados de las decisiones compositivas marcan el propésito
v cl significado dc la declaracion visual y ticnen fucrtes implicacioncs sobre lo que
recibe el espectador”.*” La colocacion y vinculacion de las formas debera ser
percibida por cl obscrvador. Cada movimicnto, cada punto de la imagen, posec una

% Julio Amador nombra asi ul concepto correspondiente a la "historia de los estilos"
yglumcudo por Panofsky, y explicado ¢en el segundo capitulo de cste trahgjo.
D.A. Doudis, op. cit., p.33.
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carga significativa que pucde ser interpretada; todo sc unc y sc armoniza
conjuntamentc y la imagen dividida en cl primer nivel es ahora una relacion de
objctos dispuestos a contarnos algo. La composicion es, por lo tanto, la disposicion
ordenada de las partes de una imagen, y sc dice ordenada por que cl lugar que
ocupa cada forma ticne una razon de cstar.

La disposicion arménica total es la que permite una narracion, y posterior
reconocimicnto ¢ interpretacion. Si obscrvamos una pintura de "La ultima cena”
(fig. G), la disposicion de las figuras humanas: que estas scan doce, sus
vestimentas, los ornamentos de la pintura, las caracteristicas fisicas de los hombres,
las posiciones quc ocupan, ctcctera, nos permiten reconocer la naturaleza de la
narracion.

El factor compositivo dc los elementos afecta nuestra interpretacion y el
lugar ocupado por cada clemento en la imagen la modula. "[S[igue en pic cl
problema de como abordar ¢l proceso de composicion con inteligencia y saber como
afectaran las decisiones compositivas al resultado, no cxisten reglas absolutas y
muchos critcrios para la composicion del significado de la forma visual, del
potencial sintactico de la cstructura cn la alfabetidad visual, surgen de investigar cl

proceso de Ia percepeion humana.®

Los elcmentos bsicos de la imagen ya descritos sc conjugan para dar lugar
a la composicion: cl punto, la linca, contorno, color, textura...son los ingredientes
de la forma visual.

El material almacenado en nuestra mente respecto de las formas originara
que le demos un scntido a la composicion de una imagen. Cuando se crean
imdgenes los efectos que nos producen se deben a la relacion intrinscca de cada
clemento, pero, existe ademas en nosotros "un mecanismo perceptual” capaz de dar
significados a lo percibido y ocasionado casi sicimpre por la relacion que guardamos
con los objctos.

“La subdivision...es un medio de composicion. se organiza scgin un orden
Jjerdrquico. Una primera segregacion establece los rasgos principales de la obra. Las
partes mas grandes se subdividen a su vez en partes micnores y la tarca del antista
consiste e¢n adaptar ¢l grado y la clase de scgregaciones y conexiones a la
significacion que pretende transmision".®

°_° Loc. cit.
% Rudolf Ambheim, op. cit., p.51.
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El publicista, fotégrafo o pintor ordenara su creacion segun lo que quicre
contar; la jerarquizacion y el privilegio de cada ciemento lo determinard el
cquilibrio,

3.2.6.1. Equilibrio, peso y direccion

Cuando las formas actian en un mismo contexto s¢ rclacionan entre si
para formar un todo. Cada una nccesita de la otra. En el conjunto de formas se
establece la composicion, y si un elemento se anula o se dispone
descquilibradamente, la percepeion y el significado del conjunto cambia.

"La influencia psicologica y fisica mas importante sobre la percepcion
humana es la necesidad de cquilibrio del hombre, 1a necesidad de tener sus dos pics
firmemente asentados sobre ¢l suclo y saber que ha de permanccer vertical cn
cualquicr circunstancia y actitud...¢l cquilibrio cs, pucs, la referencia visual mis
fuerte y firme del hombre, su base consciente ¢ inconsciente para la formulacion de
juicios visuales".” Una imagen cn desequilibrio s¢ percibe y sc siente, pucs la
sensacion de inquictud que produce es casi inmediata y dificil de hacer a un lado.

"El arte cs cl intento y cl logro del cquilibrio, la armonia, cl orden, la
unidad. Una obra de arte es un cnunciado acerca de la naturaleza de la realidad"

En una imagen cl cquilibrio se estudia establcciendo los cuatro ejes que lo
componcen: ¢l vertical, ¢l horizontal y los diagonales (inclinaciones izquierda y
derecha). Estos forman el mapa estructural para situar las posiciones de equilibrio.

El centro es una de las zonas mds importantes en ¢l mapa estructural, "El
centro s¢ cstablece por el cruce de estas cuatro lineas cstructuraics principales. Los
otros puntos dc las lincas son menos podcrosos que ¢l centro, pero también pucden

determinar su efecto de atraccion”.%

El centro reticnc todas Jas fucrzas de la imagen de tal modo que s¢
cstablcce como un punto en reposo. Sus cualidades se determinan porque: /) Las
lincas del mapa cstructural sc concentran cn él; 2) su posicion central establece en

.

® DA Dondis, op. cit., p.35-36.
Y Rudolf Ambheim, op. cit., p.22.
v bid., p.3.

>
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reposo a una forma, y 3) como todas las fucrzas dc la imagen sc encucntran cn cste
punto, cs 1a zona con mayor atraccion visual.

Esto no demerita a las demds dreas del mapa pucs cllas jucgan también un
papel importante cn ¢l cquilibrio de una imagen en su totalidad (fig. /1).

fig. 11

Como podemos ver, cn la figura del mapa cstructural, ninguna parte dcl
plano tiende al desequilibrio.

Cuando vemos una figura y scntimos que estd en equilibrio, cs gracias a
que las formas cstdn dentro dc los limites de! mapa estructural. Cada una de cllas
en su posicion genera una fuerza de atraccion creando un movimicnto interno.
Dicha atraccién gencra un impulso ilusorio de nccesidad y al momento de retirar

cualquicra dc las formas cn la composicion se¢ rompe la sensacion de biencstar
producida al ojo,

"No pucde considcrarse una configuracion visual sin entender la cstruclura

de su entorno espacial y también que cicrta ambigiicdad pucda resultar dc una
contradiccion entre cl csquema de forma y el de ubicacion” %

8 Ibid., p.3.
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Otros clementos que constituyen parte del cquilibrio son: los colores, las
formas y ¢! movimicnto, de los que ya hablamos con anterioridad. Existen colores
mas fucrtes y atractivos que otros, asi como formas dc mayor jerarquia que otras;
por lo tanto, la disposicion y uso de estos cn una composicién visual debe tomarse
en cucnta como determinantes del cquilibrio,

Al cquilibrio también lo determinan cl peso y la direccién. En la cultura
occidental, en cl plano estructural, la parte izquierda de cualquicr imagen siempre
serd la de mayor atraccién. Por inercia aprendida el individuo est acostumbrado a
ver una imagen comenzando siempre por ¢l lado izquicrdo, por lo tanto, la parte
supcrior izquicrda cs la de mayor peso. Esta zona debe, entonces, compensarse con
¢! tamaiio y/o la dircccion de los objctos o figuras cn clla, asi como cn ¢! resto del
plano (fig. I).

Oh J

equilibrio equilibrio
desequilibrio desequilibrio
Jig. 1

La interaccion de todos los clementos anteriores da como resultado una
composicion visual organizada. Cada uno posce una funcion determinada cn el
conjunto visual, y cl sentido de toda la estructura --dc la imagen-- lo dara el analisis
dc la composicion. Este paso nos lleva al scgundo nivel, en donde la organizacién
compositiva pasard a ser "significant¢” de un significado mds profundo que el
manifestado por la interaccidn de los clementos visuales: e! de a narracion.
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3.3. DIMENSION NARRATIVA (significacion sccundaria)

Este es el scgundo nivel de andlisis para la interpretacion de imagenes, y
en ¢l lo que nos intercsa es conocer la "significacion sccundaria o convencional”.
En otras palabras, ir mas alld de la identificacion inmediata de los objctos y figuras
y, entonces, reconocer asi un suceso. Retornando a la cxplicacion de Panofsky:
"[L]a cxprcsion secundaria, es el universo de los tcmas o conceptos especificos
manifiestos en imdgenes, historias y alegorias, en contraste con cl nivel pre-

iconogréfico, cxpresado cn motivos artisticos".%

En ¢l scgundo nivcl se identificard la relacion que guardan los clemcntos
del nivel pre-iconografico a través de hechos, personajes, relatos, es decir, ¢como la
imagen nos narra una historia? "Si cn cl primer nivel sc trataba de reconocer scres
y cosas en gencral, aqui dcbemos rcconocer cpisodios y personajes concretos
pertenccicntes a la mitologia, la literatura y la historia".®” Veremos a la imagen
como un acontccimicnto que necesita scr contado y no como un simple conjunto de
formas.

Consideramos que existen dos puntos basicos para la interpretacion cn cste
nivel y los hemos denominado de la siguiente mancra: "cl plano de lo narrativo” v
“el mito como sistcma de comunicacion”.

3.3.1, Lo narrativo y la representacion de la imagen

Entendamos, dicho de mancra sencilla, que cl plano de lo narrativo en la
imagen no ¢s mds que cl resultado de la sintaxis visual; cn otras palabras, la
posibilidad de estructurar las represcntaciones visualcs dc manera que éstas scan
una composicién capaz de relatar una accion dcterminanda.

"La estructura visual no sc alude solo a si misma. Sicmprc representa algo
mis alli de su propia cxistencia individual. Lo que equivale a decir quc toda forma
es forma significativa de un contenido. El contenido no cs lo mismo que ¢l tema de
las obras dc arte, a su vez, sirve solo como forma significativa de algin contenido.

5 Erwin Panolsky, op. cit., p.48.
" Julio Amador Bech, ap. cit., p.9.
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La rcprescentacion incluyc una comparacién entre el objcto que sirve de modelo y su
imagen".®

Uno dc los problemas a los cuales nos enfrentamos al analizar imdgenes ¢s
cl de la representacion: jde quc mancra nos muestra el autor un suceso, como
abstrajo la realidad y la plasmé visualmente, y cdmo la vincularemos a nuestro
entendimicnto? "[njinguna representacion de objetos resultard valida visual o
artisticamente, a no ser que ¢l ojo la enticnda inmediatamente como desviacion de
la concepcidn visual basica del objeto”.% La informacion almacenada cn la mente
del observador 1o ayuda cn ¢l rcconocimiento de un suceso especifico; sin embargo,
no basta entender la narracion como una scric de acciones coherentes, es neccsario
saber que dichas acciones aluden a un tema en espeeial el cual también debe
reconocerse.

“(1]a representacion del espacio y del tiempo y la imagen ¢std ampliamente
determinada por ¢l hecho de que ésta, la mayoria de las veces, representa un suceso,
situado a su vez en cl espacio y tiempo. La imagen representativa es pues, con
mucha frecuencia una imagen narrativa, aunque el aconteccimiento contado sca de
muy poca amplitud".”

Toda imagen que nos cuenta un rclato estd compuesta dc una scric de
significantes organizados, cuyo significado constituyc una historia, a la vez,
signilicante de otro significado: ;qué historia cs? "La imagen representaliva
profiere sicmpre un discurso, al menos implicito, sobre esa rcalidad".”’

Seria prudente, alcanzado este punto, preguntarnos: jque relacion guardan
la imagen y la realidad que representa?

En principio, la representacién es convencional en la medida que no
cambian los mecanismos para su creacion: ¢n una o varias fotografias, los cinones
opticos son los mismos, de igual mancra sucede cn distintas pinturas o impresos
claborados con téenicas similares.

% Rudolf Amhicim, op. cit., p65-66.
* Ibid., p.73.

Jacques Aumont, op. cit., p.257.
bid., p.278.
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Por otro lado, existen convencioncs ligadas a una analogia pictérica, una
de tipo "espejo" que plasma la realidad tal cual ¢s percibida, y otra de lipo
"aspecto”: mapa que crea miltiples esquemas ligados a la concicncia universal.,

En ¢l nivel pre-iconografico, la disposicion cn un plano, de una scric de
elemcntos, da como resultado una composicion visual: un conjunto de significantes
--cosas, ltilcs, seres, colores, ctcétera-- ordenados de cierta manera, significan algo
(significado); tal y como scria elcgir letras para formar palabras y a su vez
oraciones que, scgun un cicrto orden, hacen un parrafo. En ¢l presente nivel, el
significado, o sca, la composicion visual cn su totalidad (¢l parrafo), se convierte en
cl significante, y ¢l significado es ahora lo que la composicién narra (lo que cl
pdrrafo nos dicc al leerlo).

3.3.2. El mito: canal de comunicacion

Para intcrpretar cn el plano de lo narrativo, cs necesario introducir un
elemento mds: cl mito.

Una narracién o historia cscrita nos puede contar los hechos de una
manera muy especifica y concreta; sin cmbargo, una imagen sc enfrenta a un
problema de representacion en ¢l plano de lo narrativo pucs, a diferencia del
lenguaje de las palabras, no posce “reglas ortogidficas” disciadas para la
comunicacion rapida y cficicnte; por lo tanto, dcbe buscar alternativas para explicar
el relato; es entonces cuando se vale del mito como medio cficaz de hacerlo. "[a] lo
largo de la historia, cl arte ha cstado inscrto en un contexto ritual, incluso, las
pinturas han sido, muchas de las vcces, representaciones de mitos o de personajes
miticos”.”® El mito es una herramicnta andloga dc lo cscrito y la podemos
encontrar en todo lipo de imdgenes, desde obras artisticas, hasta imagenes
publicitarias.

“Los mitos son narracioncs mas o menos altcradas de hechos histéricos, de
personajes clevados a las categorias de dioscs, como acontecicra ¢n un periodo
histérico"” y, por cllo, son un sistema de comunicacion que trascicnde.

7 Julio Amador Bech, op. cit., p.9.

B Juan E. Cirlot, op. cit., p.24.



79

El mito "es un sistema de comunicacion: genera un mensaje. Esto indica
quc cl mito no podria scr un objeto, un concepto o una idea; sc trata de un modo de
significacion de una forma"."

Si el mito cs un habla y nos confiesa algo, si nos dice en csencia de donde
provienc y qué fuerzas lo gencraron, entonces hemos de adoplar ¢l papel de
"escuchas” del discurso visual.

El mito sec componc de un significante --1a foria--, y un significado --el
conceplo de la fonna-- y, ¢l signo, unién de la forma y su conccpto, dan la
significacion: un todo particularizado ¢n una imagen a modo de expresion.

Quizds una manera facil dc comprender al mito como canal de
coimunicacion visual cn ¢l plano de lo narrativo es citando ¢l famoso refrin que
dice: "una imagen vale mas que mil palabras”. Si bicn ¢s una explicacién un tanto
ligera, cicrtamente cs vélida. Por cjemplo, a su modo muy particular, "El Guernica"
de Picasso rclata una parte extensa de la historia de Espafla (la guerra civil), no
queriendo decir con csto que sea mejor que un libro de texto historico; simplemente
¢s olra manera, vilida, de dccir las cosas.

Decbemos aclarar que muchas imdgenes son portadoras de estructuras
miticas quc pucden ser o no scr percibidas de mancra inmediata (en ocasiones no
las representan, sélo las cjemplifican o hacen alusién a cllas), pero que dcben
reconocerse y cstudiarse, tanto en su génesis como ¢n su funcién dentro de la
composicion visual, a fin de lograr una ficl intcrpretacion,

En relacion con lo anterior, Julio Amador destaca que existen dos planos
difcrentes de significado correspondicntes a la historia o suceso narrado por la
imagen, Estos son: ¢l "plano literal" y ¢l "plano conceptual®.

El plano litcral sc¢ reficre al conjunto de acciones que determinan un
suceso, se basa cn la narracion concreta de la imagen. "En estc plano nos limitamos
a la simple reconstruccion de la historia, nos cefiimos a los hechos narrados, por

extraordinarios que pucdan parccer”.”

A diferencia del anterior, ¢l plano conceptual de la narracién posec un
sentido implicito que pone de manifiesto un significado oculto. Es una cstructura

™ Loe. cit,

™ Julio Amador Bech, op. cit., p.11. |
TGS W DEBE
BE 1A BELIGTECA
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explicativa de lo literal, codificada con diversas claves, y quc nos pcnmlc
identificar cl significado preciso de los acontecimicntos. "Bazin estima que, si cs lo
rcal y solo lo real lo que ha dc expresarse y representarse, ¢s porque poscc un
sentido, de origen neccsariamente divino...y por tanto, necesariamente oculto".”

Como ya mencionamos, ¢l plano de lo narrativo cs la capacidad de las
imagenes para contar una historia. La estructura mitica va mds alla del plano dc lo
narrativo cn tanto permitc trasladar el sentido literal de la narracion a un sentido
metaférico con un significado mds profundo; sin cmbargo, cstos aspectos no son
suficientes como clementos de interpretacion si no s¢ someten a un andlisis socio-
histdrico, estructural y reinterpretativo,

3.3.3. Contexto histérico-cultural

Un aspecto determinantc para rcconocer la estructura mitica de una una
imagen cs su pertenencia a un plano socio-histdrico particular. Asi como en la
pintura del Bizantino las figuras son planas, rigidas y estdticas, y en el
Renacimiento se muestran con volumen (itusion de tridimensionatidad), son mas
estilizadas y tendiendo a un mayor realismo, la forma dc representar un mismo
suceso, cnirc una época y otra, ¢s estilisticamente distinta; ademas, ¢l mito no actia
solo y s¢ vale de otras formas narrativas como la analogia y la mctafora para
explayar motivos y significados. "El mito sc valc de un lenguaje peculiar a basc de
imagenes y figuras podlicas que son las unicas que permiten proponer una
explicacion de los misterios de la vida. Para decirlos, para nombrarlos, hace falta
otro lenguaje distinto del cotidiano, dlsunlo del lenguaje wtilitario. Este cs ¢l
lenguaje de las analogias, dc las metaforas”.”’ La mancra de metaforizar diversos
eventos, también guarda una estrecha relacion con las particularidades culturales de
una época,

Por lo tanto, tenemos que considerar sicmpre, cuando rcalizamos un
anilisis de la imagen, que en cada época o dimension temporal existen diversos
acuerdos, normas, reglas y canoncs, que marcan tendencias hacia ¢l uso de cicrtos
motivos y temas, asi como cl tratamicnto que se les da a éstos.

Las funciones dc cada clemento de la imagen las proporciona nucstra
formacion socio-cultural, si ésta no es suficiente, deberdn abordarse a partir de la

" Jacques Aumont, op. cit., p.211.
" Julio Amador Bech, op. cit., p.10.
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investigacion historica; al identificar una narracién mitica en una imagen ésta
deberd entenderse como pertencciente a una época particular,

La investigacidn socio-histérica "define las funciones que juegan las
imdgenes y los discursos al interior de cada sociedad y marcan la forma en la que
estas imagenes y discursos configuran el imaginario colectivo®.™

3.3.4. La estructura narrativa

El plano narrativo dc la imagen cs posible gracias a la estructura interna
de sus componentes (cstructura narrativa), es decir, cdmo un conjunto bicn
definido y armonizado por formas, lincas, colores, objctos, ctcétera, comunican
algo. "En particular, las formas en las que, por medio dc una sintaxis visual o
verbal, transmiten una idea, un concepto o la informacion sobre un succso

determinado”.”

Gracias a las infinitas funciones que pueden adoptar los clementos visuales
en un discurso visual, la cstructura narrativa ¢s un factor determinante de los
estilos. Si vemos las dos versiones de la pelicula "King-Kong", la primera de
Merian C. Cooper cn 1933 y la scgunda de John Guillerman cn 1976, podrentos
percatarnos conto una misma trama --¢l tema de la bella y la bestia-- posee
elementos visuales y narrativos tan distintos: la primera con un acercamicnto mas
mitico y romantico, y la scgunda con un desarrollo un tanto superficial idonco para
el lucimicnto de un impresionante desplicgue de recursos técnicos; asimismo,
obscrvamos grandes diferencias como cs el color (una cn blanco y negro y la
scgunda a color); el maquillaje, cl modo de vestir de los personajes, o los efectos
visualcs, por mencionar algunos.

"Cuando vemios un discurso visual o verbal coino una estructura narrativa,
lo que importa es como ese discurso relata una secuencia determinada de cventos,
¢s decir, cdmo nos cuenta una historia. D¢ acuerdo con Thompson, la historia
consiste, gencralmente, de una constclacion de personajes y una sucesion de
cventos, combinados de una manera tal que, desarrolla una cierta orichtacion o
trama.

™ Ibid., p.12.
Loc. cit.
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Al cstudiar una determinada estructura narrativa podemos localizar y
comprender los diversos recursos y técnicas narrativas que operan dentro dc un

discurso determinado y que terminan por definir los diversos estilos narrativos".*

3.3.8. La reinterpretacion del mito

La interpretacion de mito, tal y como lo plasma un autor ¢n su obra, ¢s una
reinterpretacion de ese mito cl cual ha sido interpretado ya con anterioridad. Es
decir, su cstructura narrativa, por inédita que sca, se finca en cstructuras anteriores
del mismo tema, y el nuevo sentido que adopte estard en funcion del contexto
historico-cultural imperante. Podemos ver que los tres clementos de andlisis del
mito sc unen y sc valen unos de otros para conformar las historias o narracioncs.

"Toda version de una historia o dec un mito, constituye una nueva
interpretacion de éste. Toda version puede scr vista como una secucncia continua y
variada de interpretaciones que s¢ concreta cn ésta, pero que toma a otras anteriores
y/o contemporaneas como refcrentes”.”’ Se gencran valores que, en muchos casos,
al pasar de una corricntc artistica a otra, o incluso al ser retomados por algin autor,
generan una nueva gama de valores; los mitos supcran su clapa cosmogonica y
trascicnden su cra aparcntemente inmutados, pero su sentido y, asimismo, el
scntido de sus significados correspondicntes necesitan ser reinterpretados y
explicados nuevamente.

En la interpretacion de cualquier mito existe la mediacion cntre ¢l discurso
del crcador y cl del intérprete, asi como de las fuentes de investigacion wtilizadas
por éste ultimo. "Todo discurso sc¢ abre sobre otros discursos. La interpretacion
puede ser ilimitada".** Ademds existe todo un discurso que se transforma debido a
las diferentes formaciones historicas; comprendemos y damos valor al los sentidos
en este contexto. Nuestro imaginario personal posce peculiaridades y al quercr
interpretar algo éstc nos hard hacerlo de una mancra particular. No podcinos,
necesariamente, conocer ¢l significado de un suceso con cl sentido de su época si no
rebasamos la observacion inmediata. El imaginario sc modula por la historia
individual y colectiva de los saberes. El imaginario de los sujetos sicmpre
significara al discurso de las imagenes refiriéndolo al conjunto de sus experiencias,
dando lugar a la produccion dc los scntidos.

% Ibid., pp.12-13.
8 Loe. cit.
8 Ibid., p.13.
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"Existen dos movimientos basicos del discurso: /) la pardfrasis que es el
intento de repeticion del sentido que se ha descubierto cn un discurso y, 2) la
polisemia que es ¢l intento de desviar el sentido hallado en un discurso hacia un
nuevo significado. Inevitablemente, toda interpretacion oscilard cn esta doble
tension cxistentc entre el intento de ser fiel a la letra del texto y la voluntad de
descubrir nucvas significaciones cn ¢1".*

El scntido, como mencionamos, funciona a partir dc la gama de
significados que lc damos al discurso dc las imdgenes, acorde con nucstra
experiencia y saber, estamos condenados a dar sicmpre sentido a las cosas y en
cualquicr momento de nucstra vida estamos interpretando.

Lo narrativo se¢ relaciona con ¢l mito en la mentalidad, cultura y
scntimicitos de un autor. "Lo que el mito rcpresenta para un pueblo, para una
cultura o un momento historico, la imagen simbélica del sueflo, la vision, la
fantasia o la expresién lirica, lo representa para una vida individual" *

El mito transmitc, habla y cucnta. Es todo un sistema de comunicacion
gencrado por un universo determinado y transmitido a las generaciones futuras: cl
mito transcicnde. Por tal motivo no pucde desligarse del simbolo: el uno requiere
forzosamcnte del otro y aunque cl primcro no salte a la vista inmediatamente, cn
una imagen con significado pretendido, generalmente sc estara hacicndo alusion a
un relato con matices miticos.

El mito lo vive el artista, lo expresa en su obra. Lo que no puede
expresarse cn palabras lo revive y lo menciona cada vez que se gencra una obra y
busca en clla explicar lo inexplicable. Revela lo que sélo vive en la mente y no esta
escrito como tal. Las imagenes por muy abstractas que parezcan pueden generar un
comunicado mitico. reviven la grandeza, muestran la belleza, las riquezas y los
descos mads extraordinarios. Esa es su vinculacion con la imagen. Lo narrativo da
vida al mito; ahi comicnza la fase de interpretacion,

Es necesario conocer al mito para lograr la interpretacion; recurrir a él nos
permite saber lo que el autor expreso. "El mito es un habla* **

B Loc. cit.
' Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p.24.
* Roland Barthes, "El mito hoy", México, 1990, p.199.
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No sc pucde dar cuenta de todos los mitos cxistentes, ni siquicra asegurar
la dimension de su presencia cn cada obra analizada. Un conocimicnto cultural
amplio pucde facilitar csta tarca; si ¢l mito no es evidente, una meticulosa
descripcion de 1a narracién debe ser hecha antes de asociarla con acontecimicntos
determinados. En muchas ocasioncs, en la narraciéon visual sélo cncontramos
estructuras miticas, es decir, cicrtos aspectos que, no de mancra explicita ni certera,
nos remontan a cicrtas sensaciones y caracteristicas de un mito particular.

"Como suma de signos lingiisticos, ¢l sentido del mito ticne un valor
propio, forma parte dc una historia...";* sin embargo, hemos de aclarar que a
diferencia del discurso verbal, el discurso visual no posce los mismos clementos,
rclacioncs, reglas operativas, combinatoria y sintaxis dcl lenguaje. En ocasiones
pucde ser mucho mas complejo. otras al parecer mds sencillo. Aun asi, podemos
encontrar similitudes que nos permiten hacer analogias validas entre ambas formas
de comunicacién, y en ¢l plano narrativo asi como en cl discurso, la finalidad de
decir algo cs la misma,

El scntido dcl mito tiene un valor propio al pertenccer a un suceso
particular, pero no podemos afirmar que cste valor sca unico y completo. Si bicn
entre el discurso verbal y cl visual hay una discrepancia en cuanto a orden y
estructura, cn ¢l aspecto del sentido se desenvuclven de manera similar.

"El discurso poseec una matcrialidad donde cstan inscritas las tramas
lingtiisticas, historicas y psicoldgicas. El discurso nos habla, por cso, ¢n una
multiplicidad de planos simultincos. De ahi que la heterogencidad del discurso sca
constitutiva. En cl discurso en tanto objcto simbolico, conviven --simultancamente--
diversos sentidos, en consccuencia, todo discurso ticne contradicciones internas.
Como todo discurso produce sentidos en difcrentes planos de la realidad. no existe
un sentido unico. El sentido s forma cn situaciones discursivas. Las situaciones
discursivas crean 'diversos contextos de significado'. Cada contexto discursivo ticne

sus propias reglas para la operatividad del discurso”.*’

En ¢l contexto discursivo operan los clementos constitutivos de la
narracion, pero cn estos clementos, a su vez, operan las relacioncs asociativas dcl
hombre enmarcadas cn un universo de pertenencia particular. Por cllo no se

% Ibid., p.209. ,

% Julio Amador Bech, "La construccion de la credibilidad como forma discursiva ¢
imaginario”, edicion mimcogrilica (proxima publicacion en la "Revista Mexicana de
Ciencias Politicas y Sociates"), s.p.
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expresa de igual mancra un antropélogo que un sacerdotc acerca del origen del
hombre, o un astronomo del siglo pasado a uno contcmporineo acerca de la
constitucion del universo, aunque en ambos casos estén hablando de lo mismo.

El sentido del discurso necesita scr sicmpre completado pues no pertenece
a quicn lo proficre, sino que sc "cnriquece” por el imaginario de quicn lo recibe;
poscc un scntido a partir de un sentido anterior y, de igual manera, lo posecera ya
para uno postcrior. *De hecho, un discurso se descifra confrontdndolo con otros
discursos que forman parte de nucstro conjunto referencial™™, y con el que a partir
dc ellos, podamos formular.

3.4. DIMENSION SIMBOLICA (tercer nivel de significacién)

Al tercer nivel de anilisis Panofsky lo denomina "significacion intrinseca”
y. como ya citamos, *...se aprchende investigando aqucllos principios subyacentes
quc poncn de relieve la mentalidad basica de una nacién, de una época, de una
clase social, dc una creencia religiosa o filosdfica, matizada por una personalidad y
condensada cn una obra”,* podemos también lamarlo "nivel de significacion de
contenido simbdlico” pues, en él, lo mds importante es reconocer los simbolos que
estructuran y dan significados particulares a la narracion visual.

Asi como en los dos antcriores, estc nivel esta determinado por un contexto
histérico-cultural; si bicn cn ¢l primero se pretenden reconocer las cosas y los Utiles
de una época determinada, y en el scgundo analizar la composicion a partir de su
dimension narrativa supeditada a los cinones de su época, en el tercero se trata de
esclarecer como, en un universo histérico determinado, se comprendia y
simbolizaba el mundo.

En este nivel, el discurso visual jucga el pape! de significante matizado por
una scric de simbolos, 0 una no aparente dimensién simbélica, que le darén un
significado. En otras palabras, sc busca encontrar ¢ interpretar los simbolos en la
imagen que, pertenccientes a una época particular, significan a la narracion visual
también enmarcada en esa singular época y que, por lo tanto, dan una expresion
uUnica a la dimensidn mitica.

® Loc. cit.
® Erwin Panofsky, op. cit., p.49.
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En el primer capitulo explicamos ya al simbolo como funcion de la imagen
pero, para fincs del presente nivel, lo definiremos de nucvo: "¢l simbolo ¢s una
figura precisa, poscedora de una gran condensacion de significados. Posce la
funcion fundamental de explicar y agrupar una multiplicidad complcja de
realidades csencialcs, de dimcnsioncs de la existencia que se representan y
adquicrcn sentido cn y por csa figura.

El simbolo es una condensacién expresiva claramente definida en la cual
lo particular, lo concreto, lo material (cl significante) conticne y pone de manificsto
lo general, lo que cs comun, lo que identifica a la diversidad (el significado)".”

Como podemos vcr, el simbolo proficre por si solo un discurso. Dicho
discurso es, esencialmente, sicmpre ¢l mismo cn tanto cl simbolo es una figura que
trasciende a su dpoca; sin embargo, gencralmente incluye diversas acepcioncs
(condensacion de significados) segun ¢l contexto histérico y cultural en ¢l cual
exista, y el uso que sc le de. Por tal motivo, el significado que el simbolo le da a la
narracion visual estd dcterminado tanto por su ubicacién y la relacién que guarda
con otros simbolos y figuras de la imagcn, cuanto por su pertencncia a una época

especifica.

3.4.1. La interpretacién de la imagen

"La representacion del espacio y ticmpo en la imagen es...una operacién
determinada por una intencién mas global, de orden narrativo: lo que se trata de
representar €s un cspacio y un tiempo diegéticos y el trabajo mismo dc la
representacion de una diégesis, o de un fragmento de diégesis, en una imagen”.”'

En gran medida la diégesis, como lo describe Aumont, es una
<<construccién imaginaria>>, e¢s un mundo con leyes propias, ficticias y "estd
determinada en gran parte por su accptabilidad social y, asi pues, por sus
convencioncs y codigos, por los simbolos en vigor en una socicdad".’

Dicha diégesis nos permite conocer la globalidad que cncicrra las
tendencias generales de una sociedad, de un modo de pensar, de una creencia y de
una ideologia, en un cspacio dc ticmpo delimitado.

% Julio Amador Bech, "Notas hacia una..", p.14.
' Jacques Aumont, op. cit., p.262.
" Loc. cit.
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La investigacion del simbolo como elemento fundamental de andlisis en
esta ctapa, y por ¢l cual podemos descubrir los atributos esenciales que el autor dio
a su obra, debe iniciarse con la identificacién de las figuras simbdlicas en el
contexto en el cual aparecen; se interpretarén los elementos en su forma mds
elemental, si bien mas abstracta también. "El Gltimo nivel de inteligencia visual es
posiblemente el mas dificil de descubrir y quizds el mds importante para el
desarrollo de la alfabetidad visual. Nos referimos a la composicién elemental
*abstracta" y por tanto, al <<mensaje visual puro>>*

En cste sentido, ¢l simbolo nos transfiere lo elcmental de la realidad, lo
que constituyc la esencia misma de las "cosas” en su época, lo trascendente, lo
perdurable y lo real en lo irreal. No podemos continuar con una deduccién del
significado simbdlico proporcionado solamente por la experiencia propia. El
conocimicnto adquirido de esta manera pasa a ser un Gltimo estado dc ayuda, y aqui
hemos de investigar en fuentes especializadas ¢l apoyo pertinente para dar lugar a
1a interpretacion de los simbolos, ubicindonos asimismo, en la dimensién espacio-
temporal precisa.

“Toda rcpresentacion es, pues, referida por su espectador...a enunciados
ideolégicos, culturalcs, cn todo caso simbélicos, sin los cuales no ticne sentido.
Esos enunciados pucden cstar totalmente implicitos, nunca formulados: no por eso
son mcnos formulables verbalmente, y el problema del sentido de la imagen cs,
pucs, antc todo, cl de la relacién cntre las imagenes y las palabras, entre la imagen
y el lenguaje”.*

Si la imagen ticne sentido este debe de ser lefido. Existen imdgenes que nos
son ficilcs de intcrpretar debido a sus referencias historicas y culturales; esto
sucede frecuentemente con las imadgenes que, aunque con cierta facilidad o certeza
podemos describir formalmente, no somos capaces dc comprender sus c6digos.
*[e]n nucstra relacién con la imagen, se movilizan diversos codigos, algunos casi
universales...otros relativamente naturales pero ya mas formalizados socialmente,
otros, ademas totalmentc determinados por el contexto social®.®*

En la imagen publicitaria actual, por ejemplo, existe toda una gama de
codigos culturales afines a nucstro conocimiento cotidiano, facilitando en ocasiones
su interpretacion, no asi en aquellas imdgenes cuyos codigos de expresion distan de

% D.A. Dondis, op. cit., pp.26-27,
' Jacques Aumont, op. cit., pp.262-263.
% Ibid., p.265.



nuestro entorno cultural y educativo. Sin embargo, scan cuales sean los fines de
crear tal o cual imagen, y en mayor o menor medida, "...cl trabajo de los creativos
consiste en fabricar imigenes que pueden leerse aplicando difcrentes cstrategias,
segun el namero y la naturaleza de los codigos movilizados, y en hacer compatibles
estas cstratcgias; asi, ¢l espectador mds culto o mds al dia, captara alusiones, citas,
mctaforas, quc escapardn a una lectura mds rudimentaria, pero en todos los casos
ha de estar presente un significado comun, si no se quicre fracasar".*

3.4.2. La idcntiﬁcacién del simbolo en la imagen

Cada simbolo ocupa un lugar muy especifico en su tiempo y posee un
significado acorde a ¢l; cl uso que se le de cn una imagen dara el concepto descado
por el autor. Por medio del simbolo el autor recreara lo inimaginable y lo conventira
en real; tomara clemcntos de la naturaleza y Ics dard una carga significativa o un
valor metaférico, comparativo, mimético o andlogo, mczclard clementos estéticos
como los colorcs, y cstos recibirdn atributos especiales, magicos en ocasioncs.

Tencmos que considerar la existencia de toda una estructura simbdlica
dentro dc la imagen, la cual debemos aprender a reconocer para llegar a una plena
interpretacion. "Existe un vasto mundo de simbolos quc identifican acciones u
organizacioncs, cstados dc animo, direccioncs...y que deben de ser aprendidos de la
misma manera que nosotros aprendemos ¢l lenguaje”®’; sin ecmbargo, también
debemos aprender a descifrar aquellos elementos que son realmente simbolos y no
solamente medios del crcador de imagencs para decorar la obra.

"La identificacion de las figuras simbdlicas inicia la investigacion accrca
de sus significados y acepciones concretas en el contexto de la imagen ¢n la que

aparecen. Como hemos visto, siempre correspondcn a un contexto cultural en la
que la imagen fue creada" ™

Panofsky reconoce en cste nivel, aunque no cs explicito al respecto, la
existencia de elementos que ayucan, como trabajo preparatorio, a la identificacion
dc simbolos como son, formas dc vida, de pensamicnto, técnicas, valores cstéticos,
un conocimicnto de la época y del autor; en otras palabras, cl cstudio iconografico:
"la iconografia brinda una valiosa ayuda para fijar fechas y lugares de procedencia,

% Loc. cit.
" D.A. Dondis, op. cit., p.25.
*  Julio Amador Bech, op. cit., p.16.
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¢ incluso a veces la autenticidad misma de las obras, al tiempo que proporciona una
basc indispensable de cara a toda interpretacion ulterior”.” Hemos de agregar quc
la iconografia no debe limilarse al estudio de las obras de arte, sino mds bicn debe
tomarsc como una metodologia de investigacion capaz de dilucidar idiosincrasias,
modos de pensamicnto, motivos histéricos y universos culturales de cualquier
dimension temporal que amplien nuestra visidn sobre una imagen y su significado.
Se pretende “recopilar y clasificar los datos sin considerarse obligada o capacitada
para investigar sobre la génesis y el sentido de tales datos: la interaccién entre los
varios <<(ipos>>, la influencia de las idcas teolégicas, filosoficas o politicas".'®

Al aspecto iconografico le siguc ¢l iconoldgico, que Panofsky definc como
una iconografia que se ha vuelto interpretativa. En otras palabras, significa hacer
uso decl registro estadistico dc datos iconogrificos para hacer un estudio
comparativo quc permita concluir en una interpretacion de los mismos. Al igual
quc la iconografia, la iconologia no debe supeditarse a las obras dc artc, sino ser

una herramicnta de andlisis y complementacion de 1a dimension simbdlica de toda
imagen.

Como mencionamos, puedcn scr varios los elcmentos que participen en la
dimensién simbdlica de la imagen. Para una precisién cn la intcrpretacion cs
neccsario abordar al simbolo desde tres perspectivas distintas: ¢l simbolo como
figura, como funcién y como clemento explicativo.'

Abordar al simbolo como figura significa describirlo, tanto en su forma
cuanto por sus cualidades matéricas. Existen dos razoncs para ello: una, quc los
clementos constitutivos del simbolo proporcionen claves acerca dcl porqué de sus
atributos simbolicos; la otra, tener prescnte que el significado de un simbolo puede
variar, aun cn un mismo contexto, si contienc o estd relacionado con otros

clementos de caricter simbolico distintos (color, dimensién, ornamentacion,
ubicacion, ctcétera).

La funcion del simbolo se refierc al porqué detcrminadas cosas y utensilios
adquiricron valorcs simbdlicos. Para ello cs importantc procurar remontarse a la
géncsis dcl simbolo, cspecialmente si en un principio éstc no lo era. A partir de ello

aprender qué utilidad tenia y como fuc, tras los diferentes usos que sc le dieron,
tornandose siinbélico.

#  Erwin Panofsky, op. cit., p.50.
1% 0c. cit,
1oV Cf. Julio Amador Bech, op. cit., pp.16-17.
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El clemento explicativo del simbolo, se reficre a su capacidad de revelar y
ampliar cl conocimicnto de "conjuntos semioldgicos mas amplios".'?
Es muy importantc situar correctamente al simbolo cn su universo de

pertencncia, pucs ya quc posce una multiplicidad de significados, puedc prestarse a
un interpretacidn crrénca.

A diferencia del mito, el cual revela su significado por medio de accioncs
concretas, ¢l simbolo no lo hace si no sc lc analiza desde sus diferentes
perspectivas; asimismo, 1a interpretacion total de una imagen no pucde completarse
hasta no haber interpretado los simbolos, ya que cstos influyen de mancra
determinante en ¢l sentido intrinseco de 1a narracion.

En sintesis, diremos que la interpretacion de la imagen posce tres pasos
decisivos y nccesarios:

El primero, cs la descripcion literal de la scric de figuras (cosas, utiles,
scres, formas, ctcétera) y de sus matices expresivos, que componen una imagen. A
ello dcbera afiadirse la descripcion, también literal, de los elementos constitutivos
de la imagen que cstén presentes cn clla, de tal mancra que al final, podamios tener
una ficl descripcion verbal de lo que estamos viendo.

El scgundo sc reficre a describir como csas figuras expresivas y sus
clementos sc relacionan y accionan cntre si para dccir algo;, en otras palabras,
entender el discurso visual. A cse discurso hemos dc cncontrarle un sentido
particular, para lo cual nos valdremos dec 1a estructura mitica. Postcriormente, lo
relacionaremos con otros discursos dcl mismo tema a fin de encontrar claves que
nos permitan esclarccer la naturalcza de su contenido.

En cl terccro se buscara cl significado simbélico de la imagen, con la
finalidad de profundizar lo mas hondo posiblc cn los significados de su contcnido, y
poderlos llevar a la superficic para completar la intcrpretacion.

Dcbemos mencionar que bajo ningin motivo los niveles de interpretacion
operan solos ni cstin aislados unos de otros. Si sc han scparado ha sido por razones
de aproximacion metodologica, pues de otra mancra no podrian scr cstudiados; sin
cmbargo, cada una de las dimensiones de la imagen influye y sc alimenta de las
otras: no podria haber una narrativa visual sin la presencia de los clementos

%2 Julio Amador Bech, op. cit., p.17.
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visuales, pucs ¢llos la conforman; a su vez, la simbologia determina ¢l significado
de la narracion a través de una disposicion determinada de clementos, y a dicha
disposicion la conforma un motivo y un estilo imperante.
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4. APLICACIONES

4.1. ANALISIS DE FOTOGRAMA DE LA PELICULA EL EXORCISTA

Pclicula: El exorcista

Aiio: 1973

Fotografia: Owen Roizman
Director: William Friedkin

Dimenslén Formal

Primer plano

A) Sc observa la silucta de una figura humana a contra luz. La figura se
cncucntra en la parte inferior y al centro de la composicion del fotograma, porta un
sombrero y sosticne una "malcta” o "maletin® en la mano izquicrda.

B) A la izquicrda dc la figura humana hay un farol encendido, mismo que
ticne un lctrero a 3/4 de su distancia desde cl suelo, cn ¢l cual sc percibc una
inscripcion ilcgible.

C) Tanto la figura humana como ¢l farol descansan firmemente sobre una
supcrficic nivclada, parte de la misma alumbrada intensamente por una fuente
luminosa proveniente directamente de una ventana en la parate superior izquicrdo.

D) En la parte inferior izquicrda de la composicion se observa una barda
con una rcja abicrta, la barda se interrumpe cn cl centro dejando un espacio vacio, y
continua a la derecha de la figura humana. En los extremos de la barda, donde ésta
sc intcrrumpe, hay sendos pilarcs con dos macetones con plantas sobre cada uno,
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Segundo plano

A) Detras dcl enrcjado en la parte inferior izquicrda se perciben unos
arbustos o cnredaderas.

B) Tras cl pilar izquicrdo y junto a los arbustos mcncionados, sc encucntra
un automdvil iluminado también por ¢l haz de luz de la ventana.

Tercer Plano

A) El tereer plano est ocupado principalmente por la fachada de una casa;
¢sta sc cncuchitra situada dc manera frontal a la figura humana hasta casi el centro
del fotograma, donde postcriormente forma un dngulo y continia de mancra
perpendicular hacia la parte derccha del plano, para situarse nuevamente de manera
frontal hacia la derecha.

B) En la partc izquierda de la fachada se observan (res ventanas, dos cn cl
primer piso y una en la planta baja. La parcd perpendicular posce también dos
ventanas, y dos mds cn ¢l fragmento derecho de la casa.

C) Un haz. de luz muy intenso emana de la ventana a la extrema izquicrda
cn ¢l primer piso de 1a casa, ¢ ilumina el fotograma de manera diagonal hacia la
reja situada cn el drca inferior derecha. El haz de luz limita muchos detalles del
fotograma y provoca quc las figuras frente a ella aparcscan a contra luz.Este haz de
luz es el mismo que ilumina, como ya mencionamos, a la acera y al automévil.

Color

No sc dan mayores dctalles acerca del color cn el fotograma debido a que
csta impreso ch blanco y negro y las figuras recorren la gama de los grises desde el
negro hasta cl blanco.

Dimensién narrativa y dimensién simbélica

El fotograma narra una escena de la pelicula "El cxorcista": literalmente
nos relata la presencia de un hombre sobre un acera, con sombrero y un maletin en
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la mano izquierda, quc sc encuentra de cspaldas a la cimara mirando hacia la
ventana de una casa,

De dicha ventana ¢cmana una luz muy intensa, la cual ilumina una porcion
de la entrada de la casa y de la rcja al fente.

La escena sc sitia de noche, y csto puede suponcrse ficilmente pucs la
iluminacion en general cs obscura y parcce estar inundada dc una ncblina muy
tenue. Ademds, el farol junto al hombre estd encendido.

Un reflcjo en el suclo, bajo los pics del hombre, hace pensar que el piso
estd nojado, por lo cual resulta probable que haya llovido.

La posicion de los pies del hombre haccn suponcr una propension al
movimiento, ya sea que se disponga a caminar o sc esté deteniendo, posiblemente
dudando antes de entrar al patio frontal de la casa.

Si bicn el tema central de la pelicula es ¢l exorcismo que se Ie realiza a una
nifia de 13 afos, victima de una posesién diabdlica, el fotograma cs singularmente
representativo cn tanto muestra uno de los aspectos principales de la trama: cl
enfrentamiento entre ¢l "bien” y el "mal”.

En especifico, la esccna del fotograma narra llcgada del padre Merrin S.J.
a la casa de la familia McNiel, para realizar a Regan McNiel (la nifia poseida), cl
acto dc exorcismo.

La pelicula de William Friedkin pertencce a uno de los géneros
cinemé4tograficos que mds llaman la atencion: el cine de terror. Generalmente, este
tipo de peliculas cstdn basadas en “"formulaciones miticas ligadas a creencias
populares y a temores nacidos en contextos socioculturales muy precisos™.! En el
caso de “El Exorcista" son varias las cstructuras miticas a las cuales recurre,

La primera es la de "la pérdida de la identidad®, cs decir, la conversion de
una persona cn otra, siendo éste, "[U]no de los temores mas extendidos y atavicos
de la humanidad...amenaza quc puede resultar mas espantosa que 1a mutilacion o la
muerte. ' Este temor aparccc en muchisimos mitos recogidos por el cine

! Roman Gubem y Joan Prat, "Las raices del miedo; antropologia del cine de terror”,
Barcelona, 1979, p.33.
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terrorifico":* ¢l vampiro que muerde a su victima y la convierte en un ser totalmente
distinto, o la falsa resurrcccion, como en la peicula “El cementerio maldito” de
Mary Lambert, donde cl rctorno de la muerte se refleja con personalidades
desviadas. En "El Exorcista” Regan pierde la identidad al aparentemente ser
poscida por ¢l demonio, dando como resultado un ser inhumano.

Aulores literarios como Dostoyewski, Hoffmann y Poe han denominado
estc mito como Doppelgdnger que es la variante de la duplicidad --0 més--
personalidades, entendidas como el  <<doble>> de la pérdida de identidad.
"Precisamente el mito del Doppelganger postula que el individuo no es una unidad
0 un scr unico, sino que su personalidad cst4 habitada por una duplicidad dc entes o
de scres: de ahi la doble identidad...el mito dc Frankenstein ha podido ser
interpretado por Martin Tropp a la luz ded mito del Doppelganger, viendo cn el
monstruo ¢l <<altercgo>> sinicstro del doctor, el lado inconfesable de su
personalidad”.®

En ¢l libro "The Divided Self* de R.D. Laing, se menciona que el ser
humano cs, aparentemente, ¢l vehiculo de una identidad que no cs la propia. "La
personalidad dc alguna otra persona parece ‘poscerle’ y cxpresarse a través de sus
palabras y acciones";" cabe destacar que bajo esta circunstancia se da la trama dc la
pelicula. Aun inds que adoptar una nueva identidad, cf cuerpo y la mente de Regan

sirven para alojar un ente que gobicrna sus actos.

El aspecto sociologico de la doble personalidad o mito de Doppelgdnger
opera bajo fucrtes contradicciones. No requierc de una propensién hacia un
comportamicnto anormal en especifico para que una persona determinada sc vea
afectada por ¢l. Si bicn en la pelicula pareciera que la debilidad de una nifia de 13
aflos cs propicia para la posesion, esta hipdtesis sc ve refutada cuando al final el
cnte habita al padrec Merrin. Ambas son personas normalcs, sin inclinaciones hacia
la dclincuencia, ¢l comportamicnto antisocial o algun padccimiento mental, lo cual
explica, bajo este contexto, que cualquiera estd expuesto a padecer el fendmeno.

Partiendo del hecho de que todo discurso sc basa cn un discurso anterior,
cn ¢l mito de la dualidad del scr podemos encontrar refercicias a otras estructuras
miticas. "En la basc del mito se halla naturalmente, la atdvica creencia maniqueista

Ibid., p.35.

Ibid., p.36.

R.D. Laing, "The Divided Sclf. An Existential Study in Sanity and Madness®, 1975, p.58,
citado en Gubern Roman y Joan Prat, "Las raices del miedo...", p.37.

4
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del ptinci?io del Bien y del Mal, que hallamos en tantas religiones y filosofias
antiguas®,” asi como dc todas las épocas. “[e]sta divisién mitolégica ha cncontrado
una fonnulacion mas depurada y cientifica con la teoria del Superego y del Ello,
que desde una perspectiva de personalidad escindida habria que plasmar como
dicotomia cntre los principios morales (o la moral implantada o accptada en la
sociedad) y frente a clla los turbulentos instintos o, si s¢ quicre, cntre ¢l cientifico
Jekyll y su perverso Hyde, o cntre el sabio Frankenstcin y su monstruosa creatura".®

La monstruosidad cs oltra estructura mitica que reluce cn “El Exorcista®,
referida como la manifestacion de seres o situaciones inexplicables que rebasan por
mucho lo comin y lo cotidiano. "La monstruosidad cs una categoria dec la
anormalidad y la anormalidad, a su vez, es un conceplo de fundanentacion
estadistica. Es anormal lo que no cs normal y corricnte, es decir, regularmente
estadistico. Y lo anormal inquicta y asusta, especialmente cuando s¢ trata de la
grave anormalidad que comunimente llamamos monstruosidad".’

Hemos de mencionar que 1a fundamentacién estadistica de 1a anormalidad
y, por ende, e¢n cste caso de la monstruosidad, conticne fuertes implicaciones
estéticas.

En todas las socicdades se ticne un concepto de 1a belleza y de la fealdad
fisicas, y ambas son accpladas como términos comparativos quc determinan el
atractivo fisico de un ser humano, sin embargo, esto resulta un tanto arbitrario pucs
si bien se¢ supedita a cicrtos cdnones estélicos, no lenemos que rcgimos
necesarianiente por cllos para decidir quién nos gusta o quién no: lo que para mi ¢s
hermoso u horroroso, puede no scrlo para otros. Por cllo, bajo estc contexto, nos
remitiremos a la monstruosidad como una deformacion fisica cvidente.

Por otra parte, la dimensién de la monstruosidad puede también referirse
mds a una cuestion de comportamiento que de adjetivos flsico-descriptivos. "La
bella y 1a bestia" es un claro ejemplo de como un scr en aparicncia monstruoso ¢n
realidad no lo es, 0 de mancra contraria, muchas personas ven cn Adolf Hitler a un
monstruo por su participacion cn ¢l "Holocausto® ain cuando fisicamente cra
perfectamente normal.

Bajo las anteriores perspectivas, la monstruosidad en "El exorcista” sc
manifiesta en ambas dimcnsiones: Regan, la nifia poscida, sufrc una doble

Rotnan Gubem y Joan Prat, ap. cit., p.38.
Loc. cit.
Loc. cit.
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metamorfosis gradual: una de comportamicnto, que la transforma de una nifia
inocente ¢n un ser diabélico, aunada a una paulatina dcformacién fisica.

Como mencionamos, el concepto de dualidad mostrado en el filme de
Fricdkin se encucntra en intima relacién con la estructura mitica de la lucha entre
el bicn y ¢l mal. Este aspecto es el que visualmente resulta mds evidente en el
fotograma con la confrontacidn, en un ambiente lugubre, del padre Merrin con la
luz mistcriosa de la ventana; s¢ sabe de la proximidad de un exorcismo: el
enfrentamicnto de los poderes celestiales (de Dios) con los infraterrenales (de
Lucifer, el dngel caido).

Como género, ¢l cine de terror, desde hace algunos afios integra ¢l folklore
de la socicdad industrial cn la industria cultural euroamericana.

Resulta interesante, en este caso, 1a hipdtesis de Romén Gubern y Joan
Prat acerca de la correspondencia entre los periodos dc maximo desarrollo y
originalidad del cine de terror y las situaciones sociales trauméticas de la historia
del ser humano:; "el cine cxpresionista de la convulsiva Republica de Weimar, en el
marco de la inflacion y de las luchas sociales que descmbocarian en el nazisno
(periodo 1919-1926), la Gran Dcpresién en los Estados Unidos (periodo 1931-
1939), los monstruos apocalipticos despertados en ¢l cine japonés po'r dos
explosioncs atdmicas (periodo posterior a 1945), la invasién de poseidos por el
demonio y de esforzados exorcistas en el marco de 1a actual crisis capitalista, con su
inflacién galopante, su elevado desempleo y la catdstrofe ecolégica como fondo
(desdc 1974 hasta hoy)"." hasta el retorno a los temas y motivos clésicos como
parte dc la nostalgia por cl pasado cn la presentc década.

"El cxorcista” sale a la pantalla a principios de los 70 (1973), cuando,
aunque la mayoria de la poblacion nortcamericana habia alcanzado un nivel
relativamente clevado de scguridad econémica, parccia estar inmersa en un
ambicnte de descontento social. Habia una enorme preocupacion por ¢l creciente
indice de criminalidad, las injusticias raciales, la guerra en Vietnam, la
contaminacién ambicntal, la drogadiccién y el narcotrifico, la alienacién de la
Jjuventud y el alto costo de vivir.

La vida cn Estados Unidos parecia empcorar a la entrada de la década de
los sctenta, y muchos americanos atribujan estc problema a la incapacidad de la

8 Iid., p.12.
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sociedad por extender equitativamente cl legendario "suefio americano” tras una
época critica y dificil.

Se puede pensar que peliculas como “El exorcista” s¢ manifcstaron como
simbolo de las tensiones y el descontento sociales imperantes en la época, y la gente
las veia, posiblemente, como una manifestacion sugerente y realista de sus
inquictudes.

"De un modo un tanto apresurado se podria concluir que los periodos dc
convulsion o inseguridad social han activado los tcmores mas profundos y atdvicos
(pérdida de identidad, sumision, mutilacion, muertc), de! ser humano y han
encontrado su puntual reflejo cn la pantalla®®

Los productores, directores y guionistas decl género cinematogrifico de
terror rctomaron, en un principio, las historias y mitos de culturas Igjanas y
desconectadas dc las tradiciones actuales para llevarlas a la pantalla,

Posteriormente, los filmes rebasaron los critcros de buscar sus tcmas
enteramente en otras culturas y se concrctaron a los fendmenos de su sociedad.
"Mitos como Dracula, Frankenstcin o ¢l Hombre-Lobo resultan tan significativos
para cntender las neurosis, las frustraciones y los déficits colectivos de nucstra
sociedad como lo resultan un dios de la lluvia o una diosa de la fecundidad cn
antiguas culturas nealiticas".'®

The horror film o cinc fantastico de terror como se le ha denominado --que
puede no scr tan fantastico en ocasiones--, no constituye un géncro disciado
exclusivamente para asustar, Su génesis es la consccucncia de las historias y
leyendas dc los pucblos en las diferentes épocas, que evidentemente han hecho
alusion a lo sobrenatural para cxplicar lo incxplicable. En cste aspecto, cl cine de
terror se manifiesta también como un simbolo concernicntc a los fendmenos que cl
hombre ain no puede comprender.

"El cinc terrorifico, tal como lo hemos caracterizado, aparcce definido por
su condicidn fantdstica y, cn rigor cicntifico y aceptados los codigos narrativos, por
exponcr fabulaciones rigurosamente inverosimiles”.'!  Sus  protagonistas
generalimente son sercs irrcales, que no ticnen cabida en la naturalcza. pero que

* Loe. cit.
" Ibid., p1l.
" Ibid., p.15.
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generan emociones profundas en el espectador hasta ¢l punto de admitirlos como
verdadcramenic existentes.

El aceptar mentiras como verdaderas, es decir, concederle un atributo de
veracidad a lo que vemos en una pelicula, en especial si se trata de algo
cvidentemente ficticio como un monstruo de tres cabezas o un asesino inhumano
que despierta de ultratumba 20 afios después para cobrar venganza, es producto de
cn lo que en cine se conoce como "impresidn de realidad”. Su eficacia se le atribuye
entrc otras razones a la veracidad fotografica y a la veracidad del movimiento; sin

embargo, no podriamos entenderla si, ademds, no postulara un significado
simbélico.

En ¢l caso dc "El exorcista" nos impresionan ¢! maquillaje y los efectos
visuales y nos olvidamos de cllos al grado de creer quec Regan en realidad sufre una
transformacion. Pero también lo creemos en el contexto de nuestras emociones: nos
olvidamos dc lo que sucedc en ¢l mundo exterior, simpatizamos sentimentalmente
con clla, o quizd scntimos rechazo o lastima por la protagonista, podemos vernos
reflcjados cn la trama, y compartimos su triunfo o su derrota. Es decir, simboliza
nucstro contexto social y, muchas veces, nuestra intimidad.

El cspectador genera una relacion tanto con la victima como con cl
monstruo, del primero sc sicnte solidario pero también con cl scgundo hasta cicrto
punto, ya que asi pucde liberar proycctivamente toda la agresividad acumulada por
la frustacioncs y restricciones de la vida social. Asimismo, la parte instintiva del
espectador pucde identificarse con ¢! monstruos por la transgresion que éste
comete, lo que descmboca en una lucha interna entre lo instintivo y lo moral.

"La destruccion final del monstruo, que cncarna o simboliza a la maldad
sobrenatural, suponc una derrota vicarial, en el plano dec la imaginacién, de
nucstros  mds temidos cnemigos...(destino, situacion social, contraticmpos,
fatalidad, o los dcmonios personales de cada sujcto)...La mucrte del monstruo en la
pantalla nos libera asi de nucstros propios monstruos, aunque sea slo en ¢l plano
de la fanasia y con cste euforizante exorcismo final, en dos viveles distintos
(filnvsubjetividad), sc producc un sctorno saludablc al 'orden de lo real

(=scguridad) y s¢ gencra una de las mds intcnsas gratificaciones proporcionadas por
¢l género terrorifico a su vasto piblico”.'?

12 Ibid., pp.45-46.
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El terror ¢s gencrador de emociones punitivas --miedo, angustia,
nerviosismo-- en ¢l espectador, pero no son sensaciones que desecmos experimentar
en la realidad. El cine logra este acercamicnto, tervor-espectador, y resulta hasta

cierto punto placentero, La sensacién es aceptada y disfrutada por estar sdlo como
obscrvador, cl sentimicnto de scguridad de la butaca lo permite.

El individuo al sentirsc oprimido por factores inherentes a ¢l siente un
gran alivio al disfrutar una pelicula que le ocasiona un shock y saber que estd a
salvo, paraddjico a lo que lc ocurre cn la vida rcal. Se desplicga un sustituto
catdrtico del ritual, y el sentimiento de culpa se desintegra en los actos dcl otro: si
€1 es capaz de tanta maldad y destruccidn, mi culpa entonces no es tanta, o por otra
parte, se desata un desco interno de agresividad, y quisiera ser como €1.

El terror mostrado cn la pantalla ticnde a minimizar, comparativamente,
los problemas y contraticmpos de la vida real y cumple asi una enérgica funcion
evasiva, Tras contemplar las crucldades desplegadas por ¢l monstruo en un

universo de espanto, 1a rcalidad externa recobra o refucrza su habitalidad y su
cocficicncia de seguridad.,

Hasta ¢l momento hemos dilucidado la simbologia global concernicnic al
cine de terror y, en csic marco, a la pelicula “El exorcista® por perienceer al géncro
citado. Con cllo hemos podido concluir cn los aspectos simbolicos dcl fotograma
analizado en tanto su rclacion gencral con el resto de la cinta.

En cuanto a la simbologia de la imagen fija como tal, podemos hablar de
dos aspectos fundamentales: 1a luz y la oscuridad.

"Los canones iconograficos del cine de terror se cifien al aspecto visual del
medio y, dentro de ¢, se autolimitan a aquellos que incluso cn su condicion estitica
estdn investidos de significacion cspecifica. Estos cdnones rigen por lo tanto para
los scres, los objetos, los lugares y ¢l estilo fotografico utilizados en las peliculas del
género, indcpendientemente de su condicion dicgética".!?

Estos cinones, que especifican las cualidades de la historia, en cl caso de
cstc fotograma cstin cnfatizados por una marcada tendencia dcl dualismo
luz/tinicblas. Como inencionamos en ¢l scgundo nivel, un intenso destello luminoso
emana de una dc las ventana dc la casa, misma que capta, en gran medida, la
atencidn del obsrvador, como al pareccr, también dcl saccrdote cn 1a cscena.

B Ibid, p.32.
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La luz posce un simbolismo manificsto de moralidad, intclectualidad y
vintuosidad; sin cinbargo, nos encontramos con una disyuntiva en este aspecto, pucs
la luz provenicnte dc la ventana representa, en este caso, la presencia del mal. Por
tal motivo, hemos de atribuirle a la presencia de la luz el significado de una fucrza
sobrenatural, de origen maligno, dispuesta a un préximo enfrentamicnto con su
contrapartc: la fucrza divina. "Psicolégicamente, recibir la iluminacion es adquirir
la concicncia de un centrode luz, y, en consecuencia, de fuerza espiritual".'* En el
fotograma de "El cxorcista®, la iluminacién de la ventana se refiere precisamente a
la adquisicion de csta concicncia de fuerza sobrenatural, cuyo origen podcmos
determinar tras el conocimicnto de 1a trama de la cinta.

Por otra parte, hallamos cn cl fotograma una corrcspondccia de la luz con
su contrapartc la oscuridad. "Segun Guénon, la luz cs cl principio de la
diferenciacion y dc la ordenacion jerdrquica. Las tinicblas --anteriores al fiat Jux--
expresan sicmpre cn ¢l simbolismo tradicional el cstado de las potencias no
descnvucltas que dan lugar al caos. Por cllo, la oscuridad proyectada cn ¢l mundo
ulterior a la aparicion de la luz cs regresiva, por ello se identifica tradicionalmente
con el principio del mal y con las fucrzas inferiores no sublimadas".'®

El antcrior concepto explica porqué ¢l fotograma se sitiia dc noche, cs
dccir, simboliza una situacion cadtica, anormal, envuelta por las fucrzas del mal,

El bicn, en csie caso, cstd simbolizado por la figura del sacerdote
(representante de Dios cn la Ticrra y, por ende, transmisor de la fucrza sobrenatural
divina) dispucsto a cncarar la lucha contra ¢l demonio.

Hemos de concluir que el mito de la dualidad dcl bien y del mal, el cual
forma parte intrinseca de otros niveles de sentido discursivo como la doble
personalidad y 1a monstruosidad, estd resumido en el fotograma a la presencia de la
luz y la oscuridad como fuerzas inferiores, cn contraposicion con una figura
represcntativa del bien,

Aunque cstos son los unicos simbolos a los cuales podemos acceder
visualmente cn cl fotograma, cllos cstdn supeditados a toda una estructura
simbdlica subyacente, quec se manificsta dc manera mas cvidente cn la pelicula
como conjunto y, a su vez, en el contexto social a 1a cual pertenece, explicada a lo
largo de cste nivel.

" Juan 1duardo Cirlot, "Diccionario de simbolos”, Barcelona, 1969, p.286.
15 Ibid., p.344.
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4.2. INTERPRETACION DE IMAGEN PUBLICITARIA DE COCA-COLA

Publicacion: Revista Eres
Afio VII
Num. 154

Dimensién formal

En ¢l centro de la imagen obscrvamos una figura de borde ancho ¢n forma de
arco y dividido cn tres secciones principales: el semidvalo superior cuyo color principal
es el amarillo —cn cuya cuspide hay dos figuras sobrepucstas; la infcrior de color
purpura, simétrica ¢ irregular, y la superior de color azul agua y con forma de cdpsula-- y
los pilarcs izquicrdo y derecho de color predominantemente azul agua.

Los pilarcs descansan, cada uno, sobre sendas bases rectangulares de color
plrpura; dos lineas horizontales negras y anchas delimitan dos drcas principales dentro
del arco: una supcrior, dentro del scmidvalo, y otra inferior, entre los pilares.

El drea infcrior es roja y tiene un circulo amarillo inscrito dentro, En ¢l circulo
hay una inscripcién de letras blancas que dice: Coca-Cola, y que cubre parcialmente la
figura de una botclla con matices en rojo, negro, blanco y gris.

El drea del semidvalo tiene un color degradado que va del negro, pasando por
¢l rojo, hasta el amarillo. En ¢l sc lec una inscripcion de letras amarillas y borde rojo:
rockola.

Por encima y por debajo del arco sc pueden ver varias inscripciones. La frase
superior cstd constituida por dos renglones: el primer renglon dice: vive tu musica, y
corre practicamente de orilla a orilla del plano bdsico; las letras son blancas, grandes y
cstin distribuidas en forma irrcgular —aunque todas son del mismo tamafo, no
descansan parejas sobre una horizontal recta. El scgundo reglon dice: en la, y sus lctras
son mds pequcfias, de color amarillo y distribuidas en forma también irregular.

En la parte central inferior de la imagen, por debajo del arco, hay otra
inscripcion que consta de dos frascs en tres renglones; las letras son blancas y mas
pequciias a las anteriormente descritas, ademas, estas si descansan parcjas y rectas en sus
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renglones horizontales imaginarios. La inscripcién completa dice: {Un convoy musical!
Diversion, conciertos, espectéculo y entretenimiento...;en vivo!

En el 4rca inferior derecha de la imagen hay una figura irregular constituida
por varios clementos: una palabra quc dice siempre cn letras color rojo, amarillo, verde
y azul, con la S formando partc del contomno de la figura de una guitarra. Debajo, dentro
de un trapecio negro, hay oira frase de letras blancas pequefias que dice: tu misica. La
partc derecha de la figura la forma una versién mds pequeiia del circulo con la botella y
1a palabra Coca-Cola descrito con anterioridad, con la diferencia que sobre ¢, siguicndo
el contomo del circulo, hay una palabra de letras blancas, en fondo azul, que dice:
siempre. La figura completa estd pucsta sobre un fondo blanco que describe el contorno
de la misma.

En ¢l drea inferior izquicrda del plano bdsico hallamos otra inscripcion de
letras azules, dentro de un rectingulo blanco, que dice: Sony music.

El fondo la composicién total es de color negro, y sobre éste ~en segundo
plano-- contrasta un conjunto dc formas irregulares de colores rojo, verde, azul y
purpura, Algunas de las figuras son lincas curvas que asemcjan hilos o listones
entrelazados entre cllos; las demds constan de poquedios tridngulos immegulares, figuras cn
forma dc bes mintsculas con una bandcrilla sobresalicndo de la parte superior dc sus
palos (como las notas musicales), y una scrie de platillos ovalados dclgados, con lineas
blancas dclgadas concentricas que hacen suponer un constante giro, dichos platillos, a su
vez, poscen un circulo interior y una aparente perforacion pequefia en ¢l centro,
simulando los discos musicales de acetato.

No se puede determinar la posicion exacta estas figuras en el plano; viajan
libremente por la imagen pues pareccn haber sido salpicadas de mancra aleatoria.

Color y textura

Los colores utilizados en la imagen son vivos y contrastantes, lo cual resulta
muy atractivo para cl obscrvador y, salvo en algunos lugarcs, estan en su forma pura: son
intensos y saturados. Sc percibe, ademds, una propensién por el uso de los tres matices
principalcs (rojo, azul y amarillo), con la inclusion menor del verde, el purpura y el
guinda, asi como cl blanco en las letras y algunos detalles, y ¢l negro —principalmente
como fondo--,
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No podenios definir una textura representada de las figuras; sin cmbargo, sus
caracteristicas visuales las asemecjan a las ilustraciones dc animacién hechas por

computadora.

El movimicnto y la multiplicidad dc colores fuertcs y saturados nos da una
sensacion explosividad y gran excitacion.

Como mencionamos, la imagen parece estar en constantc movimicnto. La
irmegularidad de las figuras "salpicadas” en el plano ~en su mayoria asimétricas— y su
aparente posicion aleatoria, cxhiben una multidireccionalidad. El ojo, al tratar de
percibirlas sc haya cn constante escudrifiio, lo cual brinda una scnsacion de
inestabilidad.

La dimension cxpresiva dc la imagen nos hace scntir una atmdsfera de
vitalidad, cmocion y alegria.

Dimensi6n narrativa y dimension simbdélica

En cl anterior nivel de andlisis identificamos formas y estructuras de linca y
color, formiando asi un cuidro descriptivo de la imagen cn su totalidad. Dichas formas y
figuras nos expresaron "algo” en particular (recordemos ¢l movimiento y jubilo
producido por la imagen). En estc momento, dcbemos dar un nombre y una precision
narrativa del hecho o hechos acontecidos en la composicion.

Una ventaja de csta imagen ¢s que posce un mensaje escrito explicito de gran
apoyo para comprender qué nos narra; las frases son las siguientes:

Vive tu misica en la rockola Coca-Cola

{Un convoy musical!

Diversi6n, conciertos, espectéculos y entretenimicnto...jen vivo!
‘Sony music

Siempre tu miisica, siempre Coca-Cola’

Las frases transmilen dos conceptos esenciales: ¢! primero es la musica y su
disfrute, y cl scgundo, un nombre relacionado con la musica: rockola Coca-Cola.
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Con lo antcrior podemos concluir que la figura antes descrita como un arco se
trata cfectivamentc de una rocola musical, aunque estilizada para dar una aparicncia

Habiendo reconocido a la rocola, podemos establecer una relacion en el campo
de la musica, entre clla y las figuras en scgundo plano: los objetos “salpicados” son la
represcntacion grifica de listoncs, confetis, notas y discos musicales.

Estos utensilios generalmente se asocian a las ficstas y la diversion, y estas
actividades, a su vez, sc¢ relacionan comunmente con la juventud. Son los jdvenes entre
1S y 25 aflos a quiencs con mayor frecuencia se les encuentra en ficstas, reuniones,
discotecas y concicrtos musicales, donde la musica y la diversion se complementan,

Afadicndo un punto a la anterior afirmacion, y para confirmar la relacién
existente con la juventud, podemos remitimos al lenguaje utilizado en las frases de la
imagen. Basta Iccrlas para cntender que sc trata de un mensaje carente de formalidad.

Composicion

La imagen cstd en oquilibrio y, sin cmbargo, a la vez resulta inquictante ¢
incstable. Con cllo no queremos decir que sc cxperimente una sensacion desagradable al
observarla, sino que se encuentra cn constante movimicnto.

El cquilibrio radica en que ¢l drca dc mayor peso cn el mapa estructural —cl
centro- sta ocupado por 1a figura dc mayor peso y atraccion: la rocola. Esta descansa
firmemente sobre su base y los colores se compensan de manera simétrica. Otro punto de
fucrte atraccion s dc las frascs cn la parte superior central de la imagen; sus letras son

grandes y el uso del blanco en las mayores produce un efecto de gran contrastc con el
resto de la imagcn.

Podria pensarse que ¢l peso de 1a figura central y de las frascs superiores es tan
fucrte que la composicion sc desequilibra cargindose hacia la partc superior; sin
cmbargo, estc peso sc compensa ocon las frases y figuras inferiores, las cuales forman
una cspecic de basc trapezoidal sobre la que descansa el resto de la imagen.

Los utensilios "salpicados” que inundan cl resto de la imagen no ocupan un
lugar preponderante cn el plano, por lo cual, aunque muy atractivos, no rompen con la
armonia visual y contribuycn con ¢l efecto de movimicnto constante,
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Los elementos expuestos a lo largo de este nivel de andlisis nos permiten
abordar la dimensién narrativa de la imagen con mayor precisin. A saber, la imagen
nos cuenta lo siguiente; hay una rocola con a inscripcién de Coca-Cola en ¢l centro. Por
detrds de ¢sta parecen emanar listones, discos, confetis y notas musicales que se csparoen
libremente en el espacio. Hay una serie de frases que invitan a disfrutar de cventos
musicales a través de la mencionada rocola, enmarcado todo, en un ambicnte de jbilo y
de fiesta,

{Qué anuncia?

Coca-Cola cs 1a marca de una bebida gaseosa (refresco). La imagen se trata de
un anuncio que publicita, esencialmente, a dicha bebida, y cstd incluida en una revista
dedicada a la publicacion de articulos y notas de actualidad dirigidas a los jévenes.

Pasando a otro punto, ¢l anuncio hace alusion a tres conceplos principales a los
cuales lcs podemos atribuir ciertas estructuras miticas.

El primero se reficre a la misica como una de las principales actividades de! scr
humano, nisma quc sc ha caractcrizado por participar desde sus rituales magicos y
religiosos, hasta scr una de las formas mas comuncs de esparcimicnto,

El segundo hace uso de uno de los significados tradicionalcs
atribuidos a la juventud, y cn cspecial a los adolescentes: ¢l de ser sindnimo de una
actitud alcgre y en busca dc constante diversién, aunado ésto, al desfoguc de sus
inquietudes a través de la experiencia musical.

Finalmente encontramos aquél estrechamentc relacionado con el refresco
Coca-Cola, pues ademds de mancjarse como un sustituto del agua natural y mds
eficientc para apagar la sed: *...ticne un buen cfecto desde un punto de vista psicoldgico,
porque para millones dc personas en todo el mundo sc ha convestido en 'la pausa quc
refresca™' , su publicidad, a lo largo de los afios, ha condesoendido con la ideologia de
los jovencs y adolescentes.

Tenicndo a la mano estos clemientos, podemos ahondar mds cn la dimension
narrativa de la imagen. Sabemos ya lo que literalmente nos narra, ahora, podemos saber
lo que conceplualmentc nos estd diciendo: Coca-Cola promociona una seric de

' Fiora Steinbach, "Coca-Cola, la historia del sabor", México, 1994, p.73.
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conciertos y/o cventos musicales para los jovenes®, y junto con la diversién que ello
significa hay una bebida refrescante para mitigar la sed, y que hace posible que asistan a
clios.

Habiendo descrito a la imagen y sabiendo lo que nos narra, profundizaremos en
sus aspectos simbdlicos, es decir, aquellos que la dotan de un significado ain mds
profundo y preciso.

En primera instancia, debemos precisar la naturaleza del mensaje implicito en
¢l anuncio. Como ya lo definimos, est dirigido principalmente a los jévenes. Esto lo
sabeinos gracias a al tipo de lenguaje utilizado, a la asociacién entre la juventud, la
musica y la diversion, y al refresco anunciado. Pero hemos de incluir aqui otro aspecto de
importancia: ¢l contexto de la publicacién donde aparcce.

El anuncio se publicd en una revista dirigida esencialmente a un grupo de edad
comprendido entre los 13 y los 25 aflos. La revista cn cuestion "Eres”, sc dedica a la
publicacion de articulos de interés para la juventud abordando temas como, la
sexualidad, las relaciones de pareja, los problemas de identidad cn los adolescentes, la

moda, entrevistas a artistas famosos, etoétera; todo en un lenguaje coloquial y de uso
comuin entre los jovencs,

Por otra parte, ¢l logotipo cn la parte inferior derecha, el cual dice sicmpire
Coca-Cola, sicmpre tu musica, cs uno que actualmente Coca-Cola utiliza para
patrocinar y promocionar diversos concicrtos de musica "pop” y "rock" cn varios
escenarios de nucstro pais, todos cllos con artistas muy populares cntre 1a juventud.

El logotipo ¢n la parte inferior izquicrda —~Sony Music— es el de una
importantc empresa mundial que se dedica, entre otras cosas, a fabricar y comercializar
equipos de sonido. Lo anterior refuerza la hipdtcsis de que el anuncio analizado estd
dirigido a un publico joven.

Por otra parte, Coca-Cola es quiza el refresco de mayor popularidad a nivel
mundial debido a su exitosa presencia en ¢l mercado por cerca de 100 ailos, "A finales
del siglo, la Coca-Cola ya cra la bebida gascosa mds conocida en Estados Unidos. En
1896, Candler anuncié que la bebida habia cruzado la frontera para empezar a difundirse
triunfalmente en Canadi, Hawai y México".’ La larga tradicion de Coca-Cola en

* Debemos precisar que la utilizacion de la palabra "jovencs" a lo largo de este andlisis

comprende a los adolescentes y las personas hasta los 25 0 26 aflos de edad.
3 Fiora Steinbach, ap. cit., p.13.
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nuestra cultura hace que su logotipo sea de fcil reconocimicnto, y no necesite explicarse
a si mismo tanto como mantenerse prescnte cn la mente de los consumidores.

El producto ha logrado, a lo largo dc su historia, rebasar las frontcras
mundiales, por encima en ocasioncs de los preceptos politicos, con lo cual se ha situado
como un simbolo de unidad mwundial sin fronteras. "[l]a invasién de la cx-Unién
Soviética solo se pospuso. Desde 1985 algunas plantas embotclladoras han estado
producicndo Coke y Fanta para millones de Tatianas ¢ Ivancs* ".* Ademds, "[L]a Coca-
Cola conserva un firme dominio en los mercados extranjeros y se jacta de tener
relaciones con un mayor nimero de paises que ¢l Gobiemo de Estados Unidos: en la
actualidad suman'155" ¢

Aunque ¢l anuncio estd asociado con los jovencs, cllo no quicre decir que, en
gencral, el producto anunciado les pertenczca exclusivamente a cllos. "Quiza con
frecucncia usted sc ha cncontrado en esta clase de situacion: tiene invitados y a pesar de
que puede ofrecerles té, café, cocteles jugo..nada parcce atracrlos... Por ultimo cl
ofreciniento: ';Quiéres una Coca-Cola ~Bueno, si tiencs una poca..."”

"Las investigacioncs de mcrcado han demostrado que el consumo de esta
bebida gascosa cs mayor en los lugares de trabajo ¢n donde las personas trabajan por
turnos, lo que las obliga a las comidas rapidas y los bocadillos. Los jévenes que nacicron
durante cl auge de la Coca Cola, estin acostumbrados a consumir la bebida cn cualquicr
momento del dia y siempre la ticnen lista en cl rc{rigcrador, ya que acompafia con

facilidad una sopa, una pasta, un pescado, una came”.

Podemos darnos cucnta que el mercado abarcado por Coca-Cola es
gencralizado y no sc remite exclusivamentc a un sector poblacional. Ha ocupado un
lugar simbdlico dentro de su historia segin la época ¢n la cual se le sitic. Duranic los
ailos 20, con la aprobacion de la 18* enmienda que prohibia la fabricacion y venta de
bebidas alcohdlicas, Coca-Cola se sitiia como un producto saludable, refrescante, y sin el
mcenor rastro de alcohol.

* La autora se reficre a estos nombres como representativos comunes del drea de la ex-

Unidn Soviética, tal y como lo serian Juan y Maria en nuestro pais.
5 Fiora Steinbach, op. cit., pA4S.

¢ Ibid., p49.

" Ibid., p.90.

S Ibid, p9s.
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La Coca-Cola también ha sido comunmente idcntificada con el gabierno de los
Estados Unidos; cste hecho surgié principalmente por la relacion existente entre el
refresco y el cjéreito nortcamericano durante la Segunda Guerra Mundial. Dwight
Eisenhower declard: "Sin una Coca-Cola, los soldados no disparan...Se convirtié de
inmediato cn un simbolo patridtico que ayudaba a conservar la moral entre la tropa”.’

Sin embargo, una vez terminada la guerra, adopté una nucva simbologia:
"...para finalcs de la década de 1940, la bebida simbolizaba un nuevo estilo de vida para
muchas personas en todo ¢l mundo, y se convirtié en un tipo de simbolo del nivel social,
representante las nucvas actitudes y la libertad de pensamiento y de debate. El american
way of life sc filtraba a través de las burbujas”.'®

Durante los aflos sesenta, el cambio drdstico en el comportamicnto de la
Jjuventud al adoptar una nueva forma de vida fue anticipado por Coca-Cola quien
decidié concentrarse en los adolescentes. Aunque relamentc nunca abandoné este
cnfoque, durante 1a guerma de¢ Vietnam, Coca Cola fuc duramente atacada por los
partidarios dc izquicrda acusada de promover el imperialismo nortcamericano: "Cada
botclla es una bala que se obsequia a las tropas estadounidenses en Victnam.

"En la década de 1970 ¢l ambiente habia cambiado; era mds estimulante
intelectualmente y mucho mds dificil. Las grandes expectativas se extinguieron, pucs
habian tropczado con una realidad muy difercntc de la prometida por una boiclla en la
década de 1960. Vietnam, el terrorismo, las crisis econdmicas...csas eran las rcalidades
de la época; un pasado muy recicnte que ain no se olvidaba®."

Sin embargo, en 1971, se lanzo una nueva propaganda, ¢l anuncio Hill Top,
dondc aparecian jovenes, sin distincion de razas o credos, bebiendo Coca-Cola. La
bebida cumplia con las expectativas de los jovenes de la época: un mundo de paz,
hermandad y sin fronteras,

Coca-Cola, desde sus inicios, ha usado para su propaganda los testimonios de
personalidades famosas del medio artistico y politico. En 1985 la empresa adquiri6
Columbia Pictures, con lo que incursion6 de lleno en el campo del cine, ha promovido
eventos deportivos, especticulos musicales y culturales. Scgin haya sido la neccsidad y
¢l momento, Coca-Cola ha cstado presente con una misma imagen, pero adoptando
giros difercntcs. "Las personas beben Coca-Cola porque se identifican perfectamente con

* Ibid, pAl.
1 Ibid., p.40.
" fbid., p.126.
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la imagen que la Coca-Cola proyecta®;'* sin embargo, hay algo que podemos dar por
cierto: 1a bebida es simbolo de un estilo de vida actual. Lo ha sido para las difercnics
épocas histricas en las cuales ha estado presente, y desde hace més de 30 ailos, s¢ le ha
identificado cstrechamente con el cstilo de vida de los jévencs.

Podemos decir entonces, que ¢f anuncio que analizanws reficja cl estilo de vida
actual de la juventud cn una de sus inquictudes y actividades principales: ¢l goce por la
misica. En México, hasta hacc poco, los conciertos de rock habian estado vedados por
considerarse peligrosos y nocivos. Hoy esto no cs asi. Las puertas de los cscenarios se
han abicrto para dar cabida a los grupos musicales dc mayor popularidad a nivel
mundial y esto fAa represcntado un giro importante en la actitud de los adolesoentes.
Cada dia mds y mis jovencs asistcn a este tipo de conciertos sin nocesidad de tencr que
viajar a otras paiscs como antcs lo hacian unos pocos, y ¢llo ha resultado en una moda y
en un estilo y forma de scr.

Por su parte, "[E]l simbolismo de la misica ¢s de suma complcjidad...El
término de simbolismo puede entenderse cn dos sentidos principales: dentro del orden
odsmico de las antiguas culturas mcgalitica y astrobiologica, o como fenémeno de
cosrespondencia ligada al de la expresion y comunicacion”.”® Es cn cste altimo sentido
como debemos entender ¢l fendmeno musical en cl anuncio: correspondicnte de la
neoesidad de la juventud por cxpresar sus inquietudes.

Forma

Pascmos ahora a otro aspecto importante de la simbologia utilizada cn el
anuncio, y es aquclla que se refiere al logotipo circular de Coca-Cola.

El hecho de que la marca distintiva del producto se encuentre encerrada en una
circunferencia puede contencr un significado voluntario importante. "E! circulo...ticne
correspondencia con ¢l nimero dicz (retormo a la unidad tras la multiplicidad), por lo
que simboliza cn muchas ocasiones...la perfeccion...Hay una implicacion psicologica
profunda en este significado del circulo como perfeccion.. El acto de incluir scres, objetos

figuras cn el interior de una circunferencia...desde dentro, implica una limitacion y
determinacion”.'*

2 Ibid, p.122.
¥ Juan Eduardo Cirlot, "Diccionario de simbolos”, Barcclona, 1969, p.318.
¥ Ibid., pp.130-131.
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Podemos decir entonces, que dentro de todo lo que Coca-Cola, como tal, pueda
simbolizar, sicmpre cstd cnmarcada o determinada por una implicacion perfeccionista.

En el caso particular de nuestro anuncio, podemos decir entonces que, Coca-
Cola ¢s la mancra perfecta de disfrutar un evento musical, ya que gracias a ¢l lo
podemos acceder. Ademnds, cs simbolo de un sabor Gnico que represcnta el estilo de vida
de los jovenes.

Simbologia det color

Los colores primordiales del logotipo de Coca-Cola son el rojo y el blanco. "El
oolor blanco, como suma de los tres colores primarios, simboliza la totalidad y la sintcsis
de lo distinto, de lo scrial”.'> Por su parte, "el rojo es el mis emocional y activo".'® Encl
logotipo de Coca-Cola se puede suponer que el blanco implica el encucntro de un
producto con caracteristicas dnicas e inimitables ~hablemos de sabor, dc presentacion,

de tradicion y de cstar sicmpre a la vanguardia-—, que a la vez cs emocionante y vivaz. Es
decir, un producto inico y emocionante.

Existen muchas otras simbologias que s¢ Ic atribuyen a estos colores, pero
creemos que no cs prudentc hacer uso de mds, pucs dificilmente le podemos atribuir a los
colores dc la imagen significados que ascienden a planos dimensionales que
sencillamente no le corresponden,

Aunque mencionamos la preponderancia al uso de los colores primarios cn el
anuncio, en cste caso corresponden mds a herramientas de composicion estética, y no
con fincs simbdlicos particulares. De ellos podemos decir que contribuyen solamente al
ambiente "jovial” —como lo llamamos anteriormente~ que da la imagen, es decir, para
proporcionar un equilibrio y un atractivo estético mds quc un significado particular.

5 Ibid, p.101.
¢ Donis A. Dondis, "La sintaxis de la imagen”, Barcelona, 1992, p.67.
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4.3, INTERPRETACION DE PINTURA: DETALLE DEL TRIPTICO EL
JUICIO FINAL

Autor: Hycronumos Bosch
163 x 247 cm

Técnica: oleo sobre madera
Afio: 1504 7

Dimensién formal

Primer plano

En primer plano, ¢n 1a parte inferior central de la pintura, se observan dos
figuras humanas, una femcnina y una masculina; ambas sc encuentran desnudas y
caminan una al lado de la otra.

El hombre sc cncuentra de espaldas al espectador; su picrna derccha cstd
flexionada frente a la izquicrda, se apoya en los dedos del pic y ¢l talén no toca la
superficie, implicando un movimiento de caminar. Ei hombre ticne su brazo
derecho semiextendido hacia su derecha micntras que cl izquicrdo forma un dngulo
recto. A su vez, el torso cstd ligcramente torneado hacia la izquicrda y su cabeza
gira también hacia cse lado como mirando atris y de perfil al obscrvador; sin
embargo, las facciones de su cara no cstin definidas y dificilmente puedc decirse lo
que denota su expresion,

Es de complexion delgada y posee un cabello ondulado, de color castaiio
oscuro, que llega hasta la basc del cucllo.

La mujer se cncuentra de perfil, y su pierna izquicrda, apoyada sobrc el
talon, adclanta a la picrna derccha que se apoya sobre los dedos del pic. El brazo
derecho estd extendido hacia adelante, clevado a la altura de los ojos y en la mano
soslienc una manzana roja.

Su cabello ¢s rubio y llega por debajo de la cintura, Es de cuerpo esbelto,
aunque tnuestra un vicntre protubcrante.
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Las facciones dc la mujer estdn bien definidas mostrando una frente
amplia, con nariz recta, labios medianos y una barbilla pronunciada. Su mirada es
ceremonial y parece perderse como cn profunda contemplacion.

Los cuerpos dc ambas figuras humanas son de tez clara tendicndo hacia el
anaranjado; sin embargo, existen partes donde una fuente luminosa, provenicnte de
la partc anterior derecha de 1a cscena provoca que su piel sc vea dorada.

Scgundo plano

En segundo plano, cn cl drca izquicrda dc la pintura sc observa un
manzano. El tronco del drbol cs de color café muy oscuro cn su parte inferior hasta
convertirse cn ncgro donde sc unc con las hojas cn tres ramificacioncs visibles que
sc picrden cn cl follaje.

La copa del arbol ¢s circular, de follajc denso, y su color va desde ¢l verde
oscuro hasta ¢l negro, pasando por el scpia.y café oscuro hasta el negro. En ¢l hay
aproximadamente 20 manzanas rojas,

Asomada dc la copa dcl arbol sc distinguc claramente una figura femenina,
de color similar al dc las figuras humanas, pero con cola y patas de reptil. Estc ser
estd cn posicién latcral por encima dcl hombre y la mujcr. Su brazo derecho sc
extiende por detras de su cuerpo como sosteniéndosc cn el follaje, micntras que su
brazo izquicrdo sc extiende hacia abajo sostenicndo una manzana que, por su
coloracion amarilla, parcce mordida. Este ademan hace pensar que ofrece 1a fruta a
las personas debajo de clla.

La mujer, mitad humana mitad reptil, cstd inclinada mirando hacia abajo,
con las patas flexionadas y las garras abicrtas sosteniéndose cn ellas. La cola cuclga
verticalmente hasta la mitad del tronco.

Su picl, del torax hacia abajo, cs cscamoza, similar a la d¢ un lagarto; su
cabcllo es largo, del mismo color que ¢l cuerpo y sc picrde por detras de la cadera.
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Tercer plano

En tercer plano, en ¢l drea derecha de la pintura, se observa ¢l fragmento
de una ladera rocosa de color marrén, con una saliente en la parte supcrior. Sobre
esta saliente s¢ posa la figura de un puercoespin negro.

La basc de la ladera esté rodeada por hicrbas altas y delgadas de color
verde oscuro. El resto del plano lo ocupa una planicie color verde esmeralda, con
una transparecia dc sombra encima en algunos lugares.

El equilibrio y la armonia de Ia pintura estdn dados por la posicién ¢
iluminacién de las figuras. El hombre, la mujer, la mujer reptil, y asimismo el
&rbol, ocupan el drca mas importante dc la composicién;, una fuerte iluminacion
sobre ¢l hombre y 1a mujer compensan su tamafio menor al del drbol y la ladera
rocosa.

A su vez, la composicion triangular delimitada por la diagonal que forman
los brazos de la mujer reptil, la manzana que sostienc la mujer y el brazo extendido
del hombre, hacen que se centre la atencidn cn cllos.

Asimismo, el pcso de la copa del drbol en ¢l drca mis ligera del cuadro, la
izquicrda, se compcnsa con [a direccién de la diagonal ¢n la composicion triangular
antes mencionada, y con la fuerte iluminacion sobre ¢l costado derecho del hombre
y su sensacion de movimiento hacia la derccha.

A su vcz, se resalta la importancia de las manzanas dc color rojo,
sobreponiéndolas con un color complenientario éste, ¢l verde.

La combinacién de los colores y Ia screnidad de las figuras humanas en la
escena, dan al cuadro una atmésfera rodeada de tranquilidad que invita a la
contemplacion,

Dimensidn narrativa y dimension simbélica

'La pintura representa a un hombre y una mujer, completamente desnudos,
caminando uno al lado del otro; cllos no parccen percatarse o avergonzarse de su
desnudez. '
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Junto a ambos hay un manzano frondoso, en ¢l cual una mujer con cucrpo
de reptil ofrece una manzana "mordida” a la pareja que camina debajo.

Podemos inferir que €l acontecimiento narrado en la escena se trata del
mito de Addn y Eva, especificamente cuando ellos se ven tentados a probar el fruto
del arbol de la ciencia del bien y del mal. Dicha hipdtesis sc puede corroborar, tanto
por cl titulo dec la obra (el triptico "El Juicio Final"), cuanto por las similitudes con
los versiculos biblicos pertenecientes al Génesis en el Antiguo Testamento.

E! versiculo 18 dice: "Dijo luego Yahvé Dios: 'No es bueno que el hombre
esté solo. Voy hacerle una ayuda adecuada™. Lo anterior sc reficre a 1a crcacion de
Eva, que como sc menciona en un versiculo posterior, Dios la crca a partir de la
costilla de Adan, para darle a éste una compaficra, y ser ellos los dos pobladores
humanos del Edén. Si bien dicho evento no estd presente en la pintura, sirve de
antesala para posteriores afirmaciones.

Por otra parte, en los versiculos 15 y 17, Dios impone al hombre el
mandamiento de podcr comer de cualquier drbol del jardin a excepcién del drbol de
la ciencia del bicn y dcl mal. Culturalmente sabemos que la represcntacion mas
comun dc este arbol estd cn la figura de un manzano, en la pintura claramente
vemos dicho drbol frutal,

Como ya mencionamos, €l hombre y la mujer no dan importancia a su
desnudez. En el versiculo 25 cste hecho sc menciona claramente: "Estaban ambos
desnudos, ¢l hombre y su mujer, pero no se avergonzaban uno de otro”.

En los versiculos 1, 2, 3, 4 y § del tercer capitulo del Génesis, la serpiente,
"...1a mds astuta dc cuantas bestias del campo hiciera Yavé Dios...", ticnta a Eva a
comer dcl fruto del arbol de la ciencia, diciéndole que si lo hace, de ninguna
mancra morird y, al contrario, accederd al conocimicnto y sabra la difcrencia entre
¢l bien y cl mal: "[s]c os abrirdn los ojos y seréis como Dios..."

La conjuncion dc estos elementos biblicos coinciden notablemente con la
narracion hecha por Bosch, lo cual confirma ¢l pasaje que representa.

Es interesante sefialar que ¢l mito representado en la obra de Bosch es, en
las religiones judia y cristiana, ¢l punto de conclusion entre lo cosmogénico y lo
teogonico. En primera instancia, forma parte intrinseca del relato (capitulos 1,2y 3
del Génesis) que hace referencia a la creacion --obra de Dios-- del Universo, la
Ticrra y todos sus scres vivientes; sin embargo, ¢l pasaje de la "Tentacion, calida y
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primera promesa de redencion” (capitulo 3 del Génesis), representa también la
transicién cntre la mencionada creacién del Universo (cosmogonia), y ¢l inicio, con
el nacimicnto de Cain y Abel, de las historias y hazaflas dc hombres y hérocs
narradas en las ¢picas mitolégicas del Antiguo y Nucvo Testamentos de la Biblia,
constituyendo éstas narraciones la teogonia judia y cristiana,'

La base del mito de Adan y Eva ticne un origen que s¢ remonta al hombre
primitivo en su cvolucion de némada a sedentario y de politcista a monoteista.
Cuando noémada debe enfrentar una supervivencia basada en la caza y la
recoleccion, pertencciendo asi a la época del animista; la base de su creencia
religiosa estd dada por su contacto con los animales y las plantas. Su basc mitica,
generada por sus temorcs, origina historias permeadas de la lucha entre demonios,
monstruos y scres espirituales.

Crea divinidades antropomérficas y las anima, proyectando asi, e¢n la
Naturalcza, su propio espiritu, donde la base dcl animismo ¢s la confratcrnidad.

Autes que lo esencialmente religioso, surge lo ritual, a partir del dominio
de la hechiccria y la intimidad de algunos hombres (brujos) con el mundo
espiritual. "Impuestas por el culto de los antepasados, la conducta y las costumbres
de los pucblos anisuistas estan basadas, hasta en los detalles dc la vida social, en los

ritos religiosos y ¢l poder sugestivo que ellos cjercen sobre la intima
. . . . 2
intencionalidad motivante".”

Cuando el hombre sc establecc pcrmanentemente en un lugar, el aninismo
pierde vigencia. La época scdentaria que ponc de manifiesto, la agricultura
recuerda con nostalgia ¢l periodo de la vida paradisiaca "(cl mito biblico seiiala
claramente como causa de la pérdida del paralso la aparicién de la agricultura: 'con
el sudor de tu rostro comerds el pan’)".’

Conforme surgen las civilizaciones, se van perdiendo las divinidades de
cardcter totémico para dar Iugar a la divinizacién del ciclo como fecundador de la

' La cosmogonia se refiere a la accion original que origina la creacién del Universo. La

teogonia son las hazafas ¢jemplares de hombres, seres y dioses posteriores a la creacion
primera, y que constituyen las narraciones en las épicas mitologicas. Cf. Julio Amador, "Al
filo del milenio; nihilismo, escepticismo, religiosidad”, México, 1994, p.25.

2 paul Dicl, "Los simbolos de la Biblia", México, p.25.

¥ id, p3l.



117

Ticrra. Una basc cconémica comun (agricultura), da como resultado una base
religiosa también comin y que gira en torno del éxito de esta actividad.

Surge la crcencia de dioses abstractos como scres inexistentes en la
realidad, rcbasando asi 1a proyeccién animista primitiva. Se inventan una scrie de
scres trasladados a una vision césmica mucho mis amplia que la pura relacion
espiritual con la Naturaleza. El temor de los hombres ya no es mds un temor hacia
los hechos naturales, los cuales de alguna manera comprende y aprende a
sobrellevar, e inclusive bencficiarse de ellos, sino hacia ¢l cardcter cédsmico de la
existencia.

"En las mitologias mds evolucionadas la combinacién hombre-animal se
utiliza exclusivamentc para rcprescntar a los monstruos y a los demonios. (En el
Génesis judaico, por ¢jemplo, la serpientc que habla)".*

Sc pucde observar que en los mitos de los pucblos, al hombre gencralmente
sc le representa como un héroe que debe enfrentar los descos terrenales, cs decir,
sus propias dcbilidades y anhelos exaltados --represcntados por demonios--, y debe
luchar contra cllos. El mito de Adin v Eva, se reficre al enfrentamiento del hombre
con ¢l conocimicnto racional acerca de la diferencia entre el bien y del mal --
conocimicnto para ¢l prohibido--, y con la soberbia y ¢l sentiicnto de vanidad por
querer cquipararse con Dios.

"El monotcisno es una forma evolucionada dcl politeismo. Lo que ha
cvolucionado es, cn primer lugar, ¢l simbolo 'divinidad’. Los demds rasgos
difcrenciales sélo son una consccuencia. La difcrencia no concierne al significado
subyaccnte del simbolismo, sino sélo al aspecto narrativo, donde las multiples
divinidadcs se condensan en un Dios unico, los demonios y los monstruos en un
solo adversario de Dios, el espiritu caido, representado por Satdn"®

Quizds el aspecto mis importante de las creencias de los hombres, y por lo
cual cs sumamente coiniin cncontrar relatos accrca de cllos, ¢s el que se refiere a la
creacion del mundo. "[I]os mitos de todos los pucblos comicnzan con el relato de la
creacion del mundo y de Ia vida, la cosmogonia" 6

Ello sc reficre gencralmente a una dualidad cntre ¢l mundo exterior y el
mundo interior, cs decir, lo cspiritual y lo cosmico. Normaliente cuando nos

Ihid., p.37.
'~ Ibid., p.44.
& Ibid., p.167.
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enfrentamos a un mito cosmogdnico observamos un intento por ¢l retorno a la
unidad y a la armonia (ras un caos.

Sin embargo, no dcbemos perder de vista que la representacion pictérica
de un mito, asi como lo fucron las difcrentes etapas de creencia religiosa, estd
supcditada a una época particular y a los cinoncs imperantes en cllas.

Hemos podido dilucidar que ¢l mito biblico de la creacion observd una
cvolucion histérica coherente, y no ¢s una ocurrencia casual o inmediata, sino cl
resultado de muchos eventos que, conjuntados y con ¢l paso del tiempo, dicron una
scguridad cspiritual al hombre.

La rcpresentacion de Bosch de la "Tentacion" de Addn y Eva, parte de un
relato que artisticamente cs "una de las mds ricas fucntcs de imdgenes existentes,
uno de los mds cficaces simbolos donde rompen y sc amplifican semejantes a
sucesivas olas, algunos de los temores mads tenaces y algunas de las esperanzas mas
s6lidamente cnraizadas cn la psiquc humana"’

Hicronymus Bosch nacid cn Holanda aproximadamente en 1450. Sus obras
se destacan por coniencr clementos extrafios y fantasticos revestidos por una
extraordinaria imaginacién; sc ha hablado de ¢l como una figura distintiva que
manifcsté una vision indcpendicnte sin precedentes de cualquicr movimicnto
antistico de su ¢poca.

"Gracias a quc desarrolld un estilo individpal, las comparaciones con
demds antistas contcmpordncos no contribuycn significativamentc para un
entendimicnto de sus extrafias y complcjas obras" *

Los cstudios mas recicntes acerca de 1a obra de Bosch, scgin Charles Van
Beuninges, han recaido en la investigacion iconografica de sus pinturas cn términos
del ambiente espiritual de finales de la Edad Media.

El arte dc Bosch sc considcra innato y lejos de ser ¢l producto de sus
fantasias individualcs, surgicndo de una amplia gama de simbolos ¢ ideas
conacidas y accptadas. Aunquc cn ocasionces se le acuso de hergjia, al parceer Bosch
fuc un hombre profundamente religioso y, en la actualidad, cstudios mas profundos

7

) Lucien Mazenod, “Adin y Eva", Barcelona, p.8.

Charles Van Beuningen, "The Complete Drawings of Hicronymus Bosch”, New
York/London, p.5.
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sobre los conflictos teolégicos de la época han revertido el enfoque de los
historiadores.

"A lo largo de la Edad Media la poblacién estaba obsesionada con ¢l miedo
del anticristo pucs se pcnsaba que su llegada era inminente, Como parte de la
tardia tradicion mistica holandcsa, hubo una propagacién de sermones
apocalipticos ¢n donde ¢l mal y otras abstracciones morales se concretaron en
figuras de monstruos, demonios y animales. La iglesia, ¢cn su miedo al Anticristo,
vio como nunca una gran amenaza en las vigjas practicas de la brujeria, la magia y
la alquimia y, en la bula papal de 1484 (Summis Desiderates), se ordené la
persecucién de aquellas personas practicantes de estos ritos. No puede saberse qué
tan familiarizado cstaba Bosch con la brujeria, pero ciertamente el verniculo
simbolico religioso cstaba vivo en é1"°

Si bien no cs posible cstablecer las connotaciones exactas de sus imgenes,
por lo menos muchas de sus obras se apegan a las convenciones social y
religiosamente aceptadas en la época.

Sus tripticos sc atribuyen a su periodo intermedio, "dénde surgié su estilo
unico, capaz. (lic conducir ideas universales y liberado de los ultimos elementos
n {0

tradicionales".

Adcemds de los toques que hoy llamariamos surrcalistas, anticipados a su
¢época, una de las grandes innovaciones de Bosch fue el uso de paisajes planos y
abicrtos, analogos a una mentalidad mds abicrta de 1a razén que cmpezaba a tomar
fuerza frente al pensamiento cerrado y al mundo de 1a doctrina durante la Edad
Media.

Aunque Bosch no dejé de lado algunos de los clementos del pensamiento
medieval, fue cl uso tinico que dio a éstos el que permitié una representacion muy
particular de las ideas apocalipticas y nociones sobre lo diabdlico --de gran
influencia en la cultura popular-- en sus obras.

S¢ pucde pensar, hablando en una gencralidad, que ¢l profundo
simbolismo del “Bosco" corresponde, de alguna manera, a la influencia del micdo
apocaliptico presente durante ¢l medievo.

* Ibid., p.1.
" Ibid, p9.
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Por otra parte, sicndo cl "Apocalipsis® uno de los discursos biblicos con
una mayor profundidad simbélica --"E! Apocalipsis dc San Juan cstd escrito por
completo cn un lenguaje cifrado, escrito de principio a fin a partir de metdforas
cargadas dc profundos simbolismos religiosos y referencias multiples a versiculos
del Antiguo y Nucvo Testamentos...cs un discurso dirigido a multiples niveles de
conciencia mistica y religiosa y, tal como se nos dicc y, lo sabcmos, los profetas
hablan a partir dc sus visiones extdticas y su experiencia mistica"' -- y Bosch un
notable iniciado cn la sabiduria tradicional rcligiosa, cs factible pensar que,
partiendo dc esc conocimicnto, sus obras cstén cargadas dc profundos clementos
simbélicos para, represcntar ¢ interpretar el mensaje mctaforico de los mitos
biblicos. No podemos de ninguna mancra descartar que Bosch fue creador de un
estilo inimitable y unico, como mancjan muchos criticos, pero tampoco podcmos
descartar quc dicho cstilo no haya cstado influcnciado por una época atormentada
por ¢l micdo a los ticmpos mesidnicos.

Si bicn la alcgoria dc Addn y Eva rcpresentada cn este detalle del triptico
de Bosch es simbolicamente un tanto obvia, cabe destacar la figura de la serpicnte.
A sabicndas de lo que cs, cstd representada como una mujer con cola y patas dc
reptil, y no como una serpicnte.

Antes de dar paso a los significados simbolicos de la serpiente cn la cultura
occidental, y la manera en como éstos permiten una interpretacion de la figura
reptilea del "Bosco”, e¢s importantc establecer una proposicion hipotética acerca de
la razdn de las caracieristicas tan peculiares de ésta: hemos planteado que cl
simbolismo dc Bosch probablementc corresponde, en grado significativo, al
pensamicnto mesidnico cn la Edad Media y a la profunda metaforizacion del
discurso dcl Apocalipsis dc San Juan en cl Nucvo Testamento; cs, por tanto,
probable que la scrpiente cn la esccna, tuviera también la finalidad de representar
una vision anticipada del Dragén de sicte cabezas, con quicn Miguel y sus dngeles
habrian de librar una batalla en cl ciclo, cl cual scria adorado por dar su poder a la
"bestia scgunda” la cual, al final, habria dc scr vencida.

En otras palabras, un scr mitad mujcr, mitad reptil, puede entenderse como
la combinacion de dos dimensioncs simbolicas que sc uncn en una representacion
gencralizada dcl mal: una, como anticipacion al dragén apocaliptico (Apocalipsis
(9.12)). "Fue arrojado cl dragén grande, la antigua scrpicnte, 1lamada Diablo y
Satands, quc extravia a toda la redondez de la ticrra, y fue precipitado cn la ticrra, y

" Julio Amador Bech, "Al filo del milenio; nihilisimo, escepticismo y religiosidad”, México,
1994, p. 116.
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sus dngeles fucron con ¢l precipitados”; otra, en su funcién como la serpiente
"tentadora" en cl pasaje de "La tentacién®, por lo que quizd, su figura no csta
determinada en uno u otro dmbito.

Sin embargo, la dimensién simbdlica que mds nos intercsa es aquella
atribuible al mito de Adidn y Eva, y por tal motivo, la otra habrd de pcrmanecer
como una explicacion tentativa, en relacién con otras, del porqué de sus rasgos tan
particularcs.

"Si en realidad todos los simbolos son funciones y signos de lo encrgético,
la scrpicnte es simbdlica por antonomasia de la energia, de la fuerza pura y sola; de
ahi sus ambivalencias y multivalencias. Otra razén de la diversidad de sus aspectos
simbalicos sc deriva de que cstos proviencn o de 1a totalidad de la serpicnte o de
uno de sus rasgos dominantes: avance reptante, asociacién frecuente al drbol y
analogia con sus raices y ramas, muda de la picl, lengua amenazante, esquema
onduloso, silbido, forma de ligamento y agresividad por cnlazamicnto de sus
victimas, etcétera."?

Tambicn de esta manera, como centro de la funcién que desecmpedia, se nos
mucstra Ia serpicnte cn esta obra: asociacion con cl drbol de la ciencia del bicn y del
mal, victimizacion por mcdio dc la tentacién y astucia, asi como cicrtas
caracteristicas reptilias de su cucrpo.

Hemos de tomar en cucnta la importancia de la prictica alquimista del
medicvo y muy posiblemente la influcncia que csto tuvo cn la serpiente de Bosch,
pucs "...1a alquimia descubrié la serpicnte como <<lo femenino en ¢l hombre>> o
su <<csencia humedad>>, identificindola con Mercurio, ¢l dios andrégino...dotado
de capacidad para cl bicn y cl mal".!® Y si bien en su funcién mitica representa a la
astucia y a la mordcdura mortal, y en su funcién psiquica a la mordedura mortal, no
para cl cuerpo, sino para cl alma, entonces, "[L)a serpicnte cs...simbolo de la
vanidad culpable, dc la imaginacién exaltada con relacion a si mismo y a sus
descos, el principio justificador de la exaltacién imaginativa, el principio del mal,
‘el principe del mundo', conto lo formula el Nucvo Testamento. Es ¢l monstruo al

que cl héroc debe combatir”.'

12 Juan Ednardo Cirlot, "Diccionario de simbolos”, Barcelona, 1969, p.407.
13 .

Ibid., p4l0.
" paul Diel, op. cit., p.213.
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Si como menciona Cirlot, la mujer con aspecto monstruoso encanta,
diviertc, y asociada a una figura animal puede simbolizar a la <<muerte>> de la
virgen, y "como imagen del 4nima cs superior al hombre mismo por ser el reficjo de
la parte superior y mds pura de éste”,'> entonces se puede entender que la serpicnte
de Bosch refleja tanto una supcerioridad intelectual y un dominio del conocimiento
racional, cuanto a la vanidad y los instintos pasionales que forman parte de un taba
en ¢l dmbito rcligioso, aunado csto, como ya mencionamos, a la tendencia de la
época por la imaginativa de seres monstruosos y diabélicos.

Dcbemos mencionar que el resto de la simbologia del detalle de Bosch
resulta mucho mas cvidente, cn tanto estd detersninada por un mito particular, mas
que por formas especificas de representacion,

"Adan simboliza cl intclecto cada vez mas sometido a la seduccion de la
imaginacion y que olvido, cn el curso de su maduracion, la llammada del espiritu al
que sin cmbargo estaba ligado primitivamente (Dios 'insuflé en sus narices alicnto
de vida y result6 ¢l hombre un ser viviente')".'

Si tomamos come vélida la ascveracién de Jean-Dominique Rey de que
"Adin...representa en realidad no tanto un prototipo como un cstado del hombre
antes de la caida, la imagen colectiva del género humano en toda su integridad,
entre el instante de su aparicion y el de su decadencia”,'” quiza sc explique porgué
el rostro de Adan, en la pintura de Bosch, carece de detalles faciales.

"En sus aspectos inferiores como Eva y Elena, instintiva y scntimental, la
mujer no estd al nivel del hombre sino por debajo de é1";'® ademas "Eva simboliza
la imaginacion cxaltada de los descos terrestres...La mujer extraida de 1a estructura
de Addn, que se convertird a Eva la tentadora, cs la 'imaginacion susceptible de
pervertitse'. No caracteriza entonces 'mds a la mujer que al hombre, cs la
imaginacion exaltativa de cada micrbro de csta especic pensante™.'® Es en cste
ambito, con un papel genérico, como podemos entenderla en ¢l cuadro.

Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p.313.
8 Paul Diel, ap. cit., p.171.

Lucien Mazenod, op. cit., p.78.

% Jun Eduardo Cirlot, op. eit., p.313.
® Paul Dicl, op. it pp.171, 209.



123

"El drbol representa, en ¢l sentido mas amplio, 1a vida del cosmos, su
densidad, crecimicnto, proliferacion, generacion y regencracion".® Asi pucs, se
entiende que el adrbol de la ciencia del bien y del mal serd ¢l que permita la
prolifcracién del hombre en la tierra y la iluminacion acerca dec sus descos y
necesidades. "Simboliza la clapa de la vida que se ha vuclto consciente, El acceso al
conscicnte ¢s 1a posibilidad que tiene el hombre de multiplicar sus descos, porque la
memoria consciente, el mundo entero, se introduce en ¢l psiquismo humano bajo
forma dc imdgenes". ™!

Cirlot menciona que como forma esférica ¢l significado de 1a manzana cs
¢l de la totalidad y de los deseos terrestres. A sabiendas, el acceder al conocimiento
y saberse capaz de dirigir ¢l destino propio sin la nccesidad de una fucrza
reguladora superior,

Pasando al plano del color, ¢l uso de verdes vivos no ¢s otra cosa mds que
representar una vida intensa de la Naturaleza, manificsta como un cambio de
mentalidad y reflejada en ¢l estilo artistico por la llcgada del Renacimiento. En
cambio cl que los cucrpos de Adan, Eva y la serpiente scan de color oro, recae mas
en las convenciones estéticas hercdadas de la pintura medicval: "en su mas bajo o
en su mis alto limite, un color pleno, wnico, inmovil, ¢s, de scguro, la abstraccién

mis extraiia al hombre, la mas proxima al misterio divino. ;Y qué color? Uno de .

los dos clementos a los que los presocraticos consideraban los padres del mundo: cl

oro o cl fucgo por su calor vital, ¢l azul, ¢l airc o cl agua por su poder
purificador".*

De la obra dc Bosch sc desprenden dos aspectos de vital importancia pues
constituyen cl escenario en cl cual sc desarrolla la trama principal de la narracién
visual, cstructurada, a la vez , por su gama de simbolos: ¢l principio de monotelsmo
y la referencia cosmogdnica, en las religiones judia y cristiana.

Aunque dichos aspectos no cstan representados literalente en la pintura,
participan como principios subyacentes de orden simbélico y discursivo, los cuales
ayudan a rcconocer cn las figuras humanas a Adin y a Eva, en el manzano al drbol
de la cicucia del bien y del mal y, en una figura femenina con cola y micmbros
inferiores de reptil, a la serpiente tentadora.

2 juan Eduardo Cirlot, op. cit., p.77.
21 paul Diel, ap. cir., p.200.
2 Jean Paris, "Ll espacio y la mirada", Madrid, 1967, p.173.
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Con cllo no quercmos decir que todas las religiones monotcistas cn sus
pasajcs de orden cosmogdnico sc reficran, cn comiun, a Adin y a Eva como los
primcros humanos, sino que cl rcconocimicnto de los clementos cn csta imagen cn
particular, su narrativa a través dc una disposicion determinada dc dichos
elementos y su dimension simbélica, cn confrontacion con otros discursos y
elementos comparativos de cardcter mitico-religioso, nos permiten detcrminar su
naturalcza. Dc mancra muy sencilla: cs cn ¢l Antiguo Testamento donde un solo
Dios (monotcismo) crca el Universo (cosmogonia)y a todas las cosas y sercs
vivicntcs; ponc a los dos primcros pobladores de la Ticrra cn El Paraiso (Addn y
Eva), lcs prohibe comer del drbol de la ciencia del bicn y del mal, y cllos sc ven
tentados a transgredir la orden, y lo hacen,

Sabemos ya que la trama central de la narracion cn la obra de Bosch sc
limita espccificamente al pasaje de 1a Tentacidn; si bien ya mencionamos quc éste
simboliza, dc alguna mancra el enfrentamiento entre ¢l bien y cl mal cn ¢l plano de
lo divino, dcbemos ailadir, frente a esta perspectiva, otro aspecto quc, como
elemento simbélico implicito, opera a un nivel de significacion atn mas profundo:
la moral.

"En las socicdades tradicionales la inoral cstd sustentada cn la sacralidad
profunda, cn la verdad mitologica. La moral tienc sentido a pantir de la
trascendencia, del vinculo de los actos cotidianos con la csfera de lo sagrado, cl

espejo magnificado i el que s reflejan”.?

La moral fluctia, en cste contexto, entre lo que literalmente cl hombre
puede y no pucde hacer cn cl marco de lo que debe y no debe hacer. En la pintura
dc Bosch podemos inferir dicha confrontacion de la siguicnte mancra: ¢l Géncsis
cstablece un primer principio de superioridad cntre lo divino y lo terrenal desde cl
momento cn que la capacidad de creacion cstd limitada a Dios. Postcriormente,
Dios manifiesta su superioridad a Eva y Adan prohibiéndoles comer del drbol de la
ciencia del bicn y del mal --lo cual implica un primer deber--, pero al mismo
ticmpo, sc cstablece también que cl hombre posce la capacidad de acceder a una
cierta clasc de conocimicnto que le es prohibido. La scrpiente, simbolo dc la
tentacion y la vanidad, surge, entonces, como clemeiio de ruptura entre cl deber y
cl poder: hace creer a Adin y a Eva que pucden ser como Dios, y que decben
desobedecerto y comer del drbol para lograrlo. El vinculo formado por los
antcriores clementos cstablece una confrontacion que deriva cn ¢l factor moral

¥ Julio Amador Bech, "Al filo del milenio; nihilismo, escepticismo, religiosidad”, México,
1994, p.25.
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determinante del tema: la soberbia. La moral estd determinada entonces, ¢n este
caso, por la accion contraria del hombre frente a una disposicion de orden divino.

Sin cmbargo, aqui nos cnfrentaimos a una fuerte contradiccion: ;por qué
Dios, poderoso y omnipotente, permite que Addn y Eva coman del 4rbol prohibido
y no ¢sta a ticmpo para detencrlos?

Lo antcrior sc explica ponicndo en claro que una de las funciones
principales del mito es la de ilustrar un concepto y no la de imitar la realidad.
Acerca de esta contradiccidn, y recordemos que todo discurso las tiene, podriamos
formular diversas hipétesis: la falibilidad de Dios, su predeterminacion sobre las
acciones humanas o ¢l incalculable poder de Satands; sin cmbargo, todas cllas no
harian mis que alcjarnos del mensaje pretendido por cl discurso.

Un acercamicnto mucho mas adecuado scria a través del concepto clclico
del ascenso y cl descenso. El principio sc manifiesta como un caos al cual le
procede un camino ascendente de calma y tranquilidad ("La ticrra estaba confusa y
vacia y las tinicblas cubrian la haz del abismo, pcro el espiritu de Dios se cernia
sobre la superficic de las aguas") representado por la creacion. Posteriormente ha de
venir una tendencia de algjamicnto del principio que ha de terminar nucvamente en
un rctorno a la unidad. "[¢]l descnvolvimicnto dc toda manifestacion implica
necesariamente un alejamiento cada vez mayor del principio del que procede; por lo
tanto, desde ¢l punto mds alto, ticnde forzosamente hacia abajo..hasta que
finalmente cncuentra u punto de parada®

Si ¢l mito de Adin y Eva cs, como ya mencionamos, un estado transitorio
entre lo cosmogonico y lo tcogdnico, también s, tenicndo como punto fundamental
una simbologia moral implicita, simbolo del principio de la decadencia del hombre,
finalizando cn ¢l Apocalipsis, para retornar de nucvo al principio espiritual,

A lo anterior dcbemos adladir otro aspecto, ¢l cual forma parte intrinscca
del contexto de 1a moral y resulta evidente en la obra analizada: la transgresion.

A fin de determinar su posicion frente a Dios, Adin y Eva hubicron de
transgredir una orden suya sin pensar en las implicacioncs y las consecuencias que
ésto conllevarfa, cumpliendo asi con una funcion simbélica que determina la
ruptura eatre lo sagrado y lo terrenal,

™ René Guénon, "La crisis de! mundo actual”, Barcelona, 1988, p.7.
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En ¢l caso de nuestro andlisis, decbemos entender a la transgresion como
una transformacion que dio inicio al establecimiento del hombre como ser social.
Dios le advirtio a Addn que por haber desobedecido, a partir de ese momento habria
de sufrir para poder subsistir sin estar ya enteramente beneficiado por las bondades
del Paraiso: deberia "ganarse el pan con d sudor de su frente”, hecho que implica,
por un lado, ¢l trabajo como medio de subsistencia y, por otro, ¢l establccimicnto dc
una estructura normativa para la vida en socicdad. Se entiende que el desacato de
Adan y Eva tracria como consccuencia la proliferacion del hombre sobre la Ticrra,
y por ende, la necesidad de nuevos valores morales para estar en armonia con Dios,
con sus scmcjantcs y consigo mismo.

En cste punto podemos incluir "¢l principio del placer y ¢l principio de
realidad" que, como descubrio ¢l psicoandlisis, "todas las sociedades enfrentan y sc
fundan en csa ‘tension esencial™™* entre ambos principios. En otras palabras, la
necesidad y la forma de satisfacer los instintos ¢n confrontacion con los deberes
fijados por la moral, cntendiendo a la moral, en csie caso cn particular y como ya
explicamos, como una accion contraria a un mandato de Dios.

Este aspecto lo podemos ver claramente en la desnudez de Addn y Eva, de
la cual no se percatan ni sc sienten avergonzados. Posteriormente, tras comer det
fruto prohibido, sabemos que la primer reaccion fuc la de cubrirse con hojas de
higo; cobraron conciencia de su desnudez, porque perdieron la inocencia; es decir,
se percataron de que habian obrado mal al querer scr iguales a Dios, y debicron
somelerse a un castigo por comneter cl pecado de soberbia.

Otro clemento de vital importancia en ¢! anlisis ¢s ¢l concernicnte a la
sabiduria supcrior y profunda frente al conocimicnto profano. Si bicn ya aclaramos
la confrontacion de orden moral implicita cn la escena de 1a "Tentacion", tamnbién
estd de por medio ¢l enfrentamiento del hombre mismo con su principio de
racionalidad, es dccir, el conflicto entre la ciencia y la religiosidad que, como
afirma Dicl, cs la causa mds profunda de la decadencia actual.

Este cnfrentamicnto se manifiesta, en la pintura de Bosch, desde dos
verticntes simbolicas distintas: una, presente en la naturaleza misma del mito, y
otra, proccdente de la transicion del nedievo al Renacimicnto.

De la primera podemos sugerir que la presencia del arbol de la ciencia del
bicn y del mal, implica que cl conocimicnto, y toda explicacion que proporcionc

% Julio Amador Bech, op. cit., p.25.
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acerca del origen y la razén del cosmos tienc un principio cspiritual supcrior.
Cuando Adin y Eva quisicron ser como Dios, quisicron tambi¢n poscer su
sabiduria, pretendicron pasar de lado cl fundamento filosofico que, como afirma
Gucénon, es un cstado inferior, preliminar y preparatorio para encaminarse en cl
verdadero conocimicnto, y de golpe tencr la verdadera sabiduria suprarracional y
"no humana".

La scgunda simboliza una tendencia de alejamiento --quiza no manificsta
personalmente en Bosch, pero si durante su época, la cual, insistimos, si tuvo
influencia cn su pintura-- del esoterismo caractcristico de la filosofia tradicional,
hacia una pretendida sabiduria "puramentc” humana.

Como afirma Arnold Hauser: "[D]espués de 1a época de Carlomagno la
cortc no cs ya ct centro cultural del Imperio. La ciencia, ¢l artec y la literatura
proceden ahora de los monasterios; en sus bibliotccas, escritorios y talleres se
realiza ahora la parte mds importante del trabajo intelectual®;*® y si bien ésto se
reficre mds a la Alta Edad Media cn Italia y no al principio dcl Renacimicnto e¢n
Holanda, los principios dcl pensamiento medicval ain no cstaban abolidos en su
totalidad. Mucho dcl conocimicnto cicntifico intimaba todavia con un cspiritu
tradicional, que habia hecho de la Iglesia, autoritaria y absolutista. ¢l centro de la
cultura medicval.

Sin cmbargo, "¢l Renacimiento y la Reforma..lejos de ser un
cnderczamicnto, marcaron una caida mucho mas profunda, porque consumaron la
ruptura definitiva con ¢l espiritu tradicional, ¢l primcro en ¢l dominio de las
ciencias y las antes, la scgunda cn ¢l dominio religioso mismo...1as ciencias
tradicionales dc la Edad Media...desaparccicron también tan totalmente como las
de las civilizaciones Icjanas que fucron en otro ticmpo aniquiladas por algin
cataclismo...En adelante, no existicron mds que la filosofia v la ciencia "profanas”,
¢s decir, la negacion de la verdadera intelectualidad".”’

Aunquc la obra de Bosch muestra una herencia del arte y el conocimicnto
tradicionales y profundamicnte religiosos del medicvo, también denota un paulatino
alcjamicnto de cllos: no sc sujeta por entero a los cinones cstilisticos predominantes
ch la Edad Media. Si bien en ocasiones los respeta en la temdtica central
caracteristica del cstilo romdnico ("[L)a inquictud espiritual sc manificsta en la
continua ampliacion del repertorio figurativo, que llcga a extenderse al contenido

B Amold Hauser, "Historia social del arte v la literatura™, Madrid, 1976, p.213.
7 René Guénon, op. cit., pp.15-16.
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entero de la Biblia. Los nuevos tcmas, esto es, los temas del Juicio Final y la
Pasion, son tan significativos de la peculiaridad de la época como del estilo con que
son tratados"*), no lo hace del todo en tanto al estilo de representacion.

"El arte medieval de cardcter netamente cnciclopédico y destinado a la
ensclanza de los ficles, prcconizd, mds que ningun otro tipo de arte las dilatadas
secucncias ininterrumpidas, capaces de cnglobar todos los elementos y lecciones de
un tema, A través de mosaicos, manuscritos, bajorelicves y frescos, encontramos la
historia de la primera parcja, medida, sin otra division que la decorativa, a la
manera de una tira dibujada o dc una pelicula fija que abarca varias zonas o franjas.
O también puedc aparecer en una seric de circulos concéntricos cuyas casillas
hacen pensar en algan grandioso jucgo de la oca que tuvicra por baza el destino del
hombre y, por ultimo, como narracion continua, todos cuyos clementos sc sumergen
en ¢l decorado inico de un paisaje convencional o idealizado,

"Pero si scguimos la cvolucion plistica de cada uno de los temas
pertenccicntes a la saga de Adian y Eva a través de obras difercentcs, sc impone una
certeza: el mito o ¢l drama inicial sc reencarna en una forma nucva cada vez que
hay concordancia entre ¢l tema y las aspiraciones profundas de la época...Con el
renacimiento italiane, que anuncia y funda un mundo nuevo del que ¢l hombre
seria ¢l centro y medida dc todas las cosas, la expulsion del Paraiso, a que ¢s
condenada la parcja, sc convieric en ¢l simbolo de csa humanidad cn vias de
formacion. Y, en Flandcs, las cfigics dc Eva dc los Van Eyck o de los Memling, de
los Hugo Van Der Gocs o de los Hicronymus Bosch parecen otras tantas ctapas del
descubrimicnto  del cucrpo humano dentro de su realidad nuevamcnte
encontrada".”

En la pintura de Bosch se observa una transicion de las convenciones
estéticas del medicvo a las renacimiento. Si bien el renacimiento (¢l cuatrocento)
en ltalia cstaba cn pleno florecimicnto, en Europa Central estaba comenzando.

El cstilo antistico dc la Edad Mcdia mostraba una rcalidad distorsionada, la
pintura cra plana y policroma, sin volumen, Precisamente, dicha distorsion sc debe,
cn gran parte, a que la pintura de la época debié cumplir con funciones de orden
decorativo, en espacios detcrminados para cllo, y no como una expresion individual
del artista. "No s6lo los animales y ¢l follaje, sino la misma figura humana cumplc

% Amold Hauser, op. cit., p. 240.
¥ Lucien Mazenod, ap. cit., pp.81-82.



129

una funcién ornamental cn cl conjunto artistico de la iglcsia; se pliega y se tucrce,

se estira y reduce, scgun cl espacio que tiene que ocupar”.*

Esto, por olra parte, podria explicar una subordinacién del artc a una
politica autoritaria y muy demandante. Como ya mencionamos, el arte medicval
cstaba sujcto casi por cntero a las cxigencias de orden eclesidstico y, fucra dc ellas,
se ejercitaba solamentc cn los dominios de la cortc y dc la aristocracia. "La
simplificacion dc las formas no significa ninguna concesién al gusto ni a la
capacidad de comprension de las masas, sino solamentc una adaptacion a la
concepcidn artistica de una aristocracia que estaba mas orgullosa dc su autoridad
que de su cubtura".

Es importante mencionar que durante cl transcurso de la Edad Mcdia, a
pesar dcl formalismo riguroso y ¢l abstraccionismo cstercotipado, si hubo cambios e
innovacioncs estilisticas. Por cjemplo, cn la Alta Edad Mcdia, a partir del siglo XI,
se puedc obscrvar una tendencia un tanto mds cxpresionista y cmocional y, aunque
cstos cambios sc dicron harto lento, son significativos cn tanto fucron ¢l primer
paso hacia cl individualismo y cl liberalismo sustentadores del arte renacentista.

"Frente al clasicismo, quc sc limita exclusivamente a lo corporalmente
bello, a lo sensible y viviente y a lo formalmentc regular, y que cvita toda alusion a
lo psiquico y cspiritual, cl cstilo romdnico aparecc como un artc quc sc intcresa
tinica y cxclusivamente por la expresion animica".”

Postcrior a la Alta Edad Mcdia, cl artc cxperimenta una transicion
importantc dando paso al cstilo gotico, que si bicn no significa la abolicién dc una
cconomia feudal, ni la climinacion de la dictadura cclesiastica, "...s¢ puede hablar
de un cquilibrio cntre individualismo y universalismo, de un compromiso cntre
libertad y sujccion. El naturalismo gdtico es un equilibrio incstablc cntre la
afirmacion y la negacion dc las tendencias mundanas...El dualismo gotico sc
manificsta del modo mis sorprendente en cl peculiar sentimicnto que de la
Naturalcza ticnen cl arte y cl artista cn cste periodo...El prado florido, ¢l rio helado,
la primavera y cl otofo, la maiana y la tarde, sc convicrten cn cstacioncs cn la
peregrinacion del alma. Pcro, a pesar de csla correspondencia, falta sicmpre la

¥ Amold Hauser, op. cit., p.235.
N Loc. cit.
T thid., p.239.
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visién individual de la Naturalcza; las imagencs naturales son tdpicos inaltcrablcs,
rigidos, sin variedad personal y sin intimidad".*

Es intcresante observar que la preocupacion por la Naturalcza, y una
primcra corrcspondencia entre ésta y la expresion espiritual, son sintomas dc una
nucva dindmica que acabaria, cn cl Renacimicnto, como un verdadero clogio a lo
puramentc formal, como una cxpresion individualista cargada de bellcza y regida
por un realismo mcnos psiquico y subordinado, y de mayor libertad, pero, en efccto,
*...dec reducirlo todo a proporcioncs puramente humanas, de hacer abstraccién de
todo principio dc orden superior, y, podria decirsc simbélicamente. de apartarse del
cielo so pretexto de conquistar la tierra® >

Podemos afirmar que las bascs socialcs y econdmicas del renacimicnto del
siglo XV fucron: la cmancipacion individual, la centralizacion mondrquica, ¢l
predominio del capitalismo y la reglamentacidn de 1a vida intcreuropea conforme a
una diplomacia y un derecho Internacional.

Al mismo tiecnmpo que sc experimenta este cnriquecimicnto del derecho
piblico y privado, sc nota un renacimicnto cultural de todos los ordencs. Si
tuviéramos que definir con un solo término el cambio, la transicion mas
espectacular de! hombre curopco en ¢l siglo XV, no dudariamos en hablar del
individualismo. En csta ¢poca triunfa la concepcién individualista cn todos los
planos dc la vida.

Las nucvas idcas levaron a desafiar las concepciones medicvales cn todos
los campos. El hombre podria ser un pecador, como afirmaba la iglesia, pero cra
también un ser capaz de grandeza y llcno de interés. Los artistas dcjaron atris cl
anonimato impcrante cn la Edad Media --pucs para honrar a Dios resulta
importantc la impersonalidad de la obra y la modcstia del artista-- y sinticron
orgullo de si y de sus creaciones; empczaron a redescubrir las alegrias y
satisfacciones de la vida, en una no menos virtuosa cxistencia que la del Mcdicvo,
apartada dc! mundo, a menudo en la reclusion de un monasterio.

Los artistas del Renacimicnto no se avergonzaron de delcitarse en la
bellcza fisica de las formas corporales y cn la contemplacion del mundo natural.
Con frecuencia sus cscenarios y temas siguicron sicndo rcligiosos. pero cl
sentimicnto que animaba sus pinturas y csculturas cra cada vez mids sccular y

B Ibid., pp.292-293.
Raill Guénon, op. eit., p.17.
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humanista. Siguicron representando a la Virgen y el Niflo, pero poco a poco
subrayaban la belleza y la gracia de la mujer mds que ¢l orgullo o la santidad de la
Madre.

Los retratos dejaron de ser planos, estereotipados, con posturas rigidas y
distorsionadas por la falta de perspectiva, manos alargadas y ojos de almendra;
desperté un nuevo y profundo interés por la anatomia, por el gesto y la actitud.

Lo antcriormente expucsto resulta un marco de referencia favorable para
situar a Bosch cn una época transitoria cuya mentalidad cstd simbolizada por
cdnones artisticos cambiantcs. Al observar ¢l cuadro de Addn y Eva podemos
percatarnos de la confrontacion entre dos lincas de representacion pictérica
distintas: ¢l jardin en el cual transcurrc la escena carcce de profundidad y es un
tanto rigido ¢ impersonal; ¢l detalle del pasto es practicamente nulo y la distancia y
la dimension se crean corriendo la escena hacia arriba, y no hacia ¢l horizontc; sin
embaigo, en Adin y Eva sc aprecian una soltura y una flexibilidad distintas a la
rigidcz inanimada en las figuras humanas dcl artc medieval, ambos estan
proporcionados y no distorsionados, s decir, existc una preocupacion por respetar
las formalidades del cuerpo humano y se percibe el movimiento natural de éste.

Podemos inferir de lo anterior que la escena de Bosch simboliza, a su vez,
un cambio dc mentalidad que paulatinamente fue, con ¢l Renacimicnto, alejandose
de las cstrictas exigencias de la doctrina cclesidstica hacia una preocupacion cada
vez. mayor por la representacion formal del individuo v su alrededor. Sc observa un
distanciamicnto de la depreciacion de la Naturaleza y surge una tendencia mds
liberal y apcgada a Ia rcalidad del espiritu de una época cambiante,

Sin cmbargo, también se hace evidente una transformacién en ¢l orden
metafisico. Guénon afirma que cn lo concernicnte a la doctrina metafisica, sélo la
mancra dc expresion o rcpresentacion cambia, pero su csencia sc manticne
inmutable (la verdad cs, no importa como sc le diga). Los mitos se¢ desenvuclven en
cl dmbito de lo maravilloso y lo inverosimil, como lo seria cn el mito de Adan y
Eva --una scrpicnlc que habla, un fruto dcl concocimicnto, etcétera--, pero
aclaremos que no pretenden ser verosimiles, "La verosimilutud significa ajustarsc a
unas limitacioncs de una realidad que los mitos trascienden por su mismo impulso
y su contenido. Son "verdaderos” para quicnes ceen cn cllos; son la Verdad misma
anterior a la rcalidad, que sc explica por cllos...cstin mds alld dec las normas
habituales y empiricas".>* Pero, dicha esencia se picrde cuando pasa al plano de las

¥ Carlos Garcia Gual, "La mitologia®, Barcclona, 1989,
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aplicacioncs, como sucedié en cl Renacimicnto al sacrificar la "cicncia tradicional”
por una aplicada y puramente formal, que intercsaba mas a la belleza de orden
anatémico, que por cl fundamcnto de la sabiduria.

En cl Renacimicnto sc hacen innccesarias las alegorias de una rcalidad
sobrenatural para dar paso a las hucllas dcl scntimicnto propio, y cn la obra dec
Bosch, si bicn sc percibe un conocimicnto profundamente religioso, también sc
vislumbra una coalision con lo tendientc a lo puramente formal.

Para finalizar, hemos de rctomar el conjunto de factores estudiados cn
relacion con la pintura dcl "Bosco", para concluir con un resumen de la
interpretacion que se ha ido gestando a lo largo del anilisis,

En su temitica central, cl cuadro de Bosch significa la ruptura del vinculo
sagrado y arménico cstablecido por Dios cn la creacion del Universo (la unidad), al
cnfrentarse con la soberbia y la vanidad, representada por un ser manifestado como
simbolo dc una mentalidad alojada cn los temores apocalipticos, que da principio al
caos y a la decadencia del scr humano,

En su dimension historico-cultural, ¢l cuadro, a su vez, significa la ruptura
paulatina, mejor dicho la transicion, cntre una cultura inmersa cn la "ciencia
tradicional" cn cl cstudio religioso profundo --aunquc ¢s cierto, limitado a la élite
cclesidstica y aristocratica-- como lo fuc la Edad Media, ¢l Renacimiento, que
rctoma, superficialmente, tas caracteristicas de formalidad del ante clasico.

Ambas lincas dc interpretacion cncucntran su  punto tangencial,
precisamente cn esc querer acceder al verdadero conocimicnto a través de romper
con lo tradicional, y explicar lo metafisico aplicindolo ¢n lo denominado “filosofia
profana”: buscar, tanto Eva y Addn, cuanto los renacentistas, una explicacion
formal y racional dcl cosmos, los primeros quericndo cquipararse con Dios y, los
segundos, simplificAndolo hasta la verdadera negacion intelectual,

Es cicrto que muchos criticos concucrdan en que ¢l cstilo particular de
Bosch ¢s "nico", y no anuncia nccesariamentc un paso transitorio ni una
influcncia renacentista, sobre todo italiana,*® dicho acercamicnto, muy significativo
y valioso por pertcnccer a quicnes sc dedican csencialmente al estudio del arte, no
hace mas que corroborar que pucden adoptarse difcrentes perspectivas y lincas de
accrcamicnto, todas cllas vilidas, con ¢l uso dc la propucsta metodologica de

¥ CLRIL Marijnissen y P. Ruyflelacre, "Bosch”, New York, 1987, p.45.
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interpretacién plantcada cn nucstra investigacién, confluyendo cn clla distintos
puntos de vista y obteniendo difercntes conclusioncs --aun por quicnes no son
expertos en un tcma particular-- y con la intencion de comprobar el cfecto
fundamentado de comunicacion de las imagencs.
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CONCLUSIONES

Hablar dc la imagen es hablar de un concepto muy versitil. Su cstudio formal
no cs exclusivo de las ciencias de la comunicacion y dificilmente, podria decirse que no
participa, cn mayor o menor grado, dentro de cualquicr otro campo de cstudio; sin
embargo, la mancra de abordar a la imagen difiere, tanto cn su enfoque tedrico como
préctico, scgin las necesidades y los intereses de las diferentes disciplinas.

En nucstro caso, desde ¢l principio de esta investigacion hemos sostenido que
cualquicra y cada una de las imagenes creadas por ¢l hombre poseen por lo menos un
significado capiz de ser interpretado y comprendido eficazmente, lo cual hace de la
imagen un clemento activo de la comunicacion. Cumple, desde cste punto de vista, con
dos factores tedricos fundamentales: ¢l de cmisor, aquél que transmite una informacion,
y ¢l de receplor, es decir, quién la recibe y decodifica.

Cuando afirmamos que la imagen es un canal de comunicacion, no podemos
decir que su proceso de intercambio informativo es inmediato y tan "sencillo” como
cuando sc cntabla un didlogo o se lec un escrito. Asimismo, surge a la luz la controversia
que s¢ suscita frecucntemente cntre los estudiosos de la especialidad acerca de la
retroalimentacion de informacion, donde muchos ascveran que si ésta no se concreta,
cntonces cl ciclo de comunicacidn queda incompleto,

Pero, si sc accptan como "medios masivos dec comunicacion" a aqucllas
institucioncs como la radio o la television, que si bicn informan, en la mayoria de las
ocasiones su informacion no se ve retroalimentada cn cl sentido estricto del término -~
salvo que considercmos como retroalimentacion a las diferentes reacciones que producen

en los radiocscuchas o en los telespectadores—-, de igual manera debe hacerse para las
imagencs,

En cste sentido, ¢l presentc trabajo nos perniitc reaccionar ante el mensaje
implicito, voluntario o involuntario, dc una imagen, cjercitando un método de andlisis, y
logrando una interpretacion que genere nucvos conocimicntos. De igual modo, si tal es
nucstro interés, nos podemos valer de las imagencs para comprender, mas alld de su
significado particular, cl de la época cn la cual se crearon y, ya sca desde un punto de
vista socioldgico hasta uno meramente apreciativo, hacer de cllas un instrumento de
investigacion viable de la comunicacién visual. que resulte en nucvos enfoqucs y
diversos puntos dc anlisis cicntificos.



135

Antc esto, seria importante esclarccer un punto. La presente investigacion no
tuvo como objetivo, en ningin momento, plantear nuevas tcorias del proceso de la
comunicacion, ni cuestionar o revocar las ya establecidas. Y aunque de alguna manera
forma parte de cllas y sus fundamentos parten de las mismas, su finalidad es mas bicn la
de aportar clementos de andlisis para enriquecer su estudio. Es bicn sabido y sobra
decirlo, pues se ha mencionado ya oon insistencia, el importante papel que las imdgenes
juegan cn ¢l desarrollo histérico social de los scres humanos, y por ende, en su capacidad
intcligente para comunicarse.

A lo largo de nuestra investigacion corroboramos tres aspectos fundamentales
de la imagen, que si bicn ya plantcados con anterioridad, resultaron fundamentales para
1a estructuracion medular del modclo propucsto:

A Toda imagen es representativa, y como tal, puede ser identificada. En
otras palabras, describe visualmente, en un plano literal, una conceptualizacion de lo que
formalimentc representa,

B La imagen puede ser visualmente discursiva. Es decir, tienc la
capacidad de abstracr las formas y, sin compartir o respetar ficlmente su composicion
visual original, mantener su significado intacto. La correlacion de formas ¢n un plano
narran, a saber, hechos y acontecimiciitos.

0 Una sola imagen pucde albergar un sinniimero de significados, de
origen distinto y que cumplen una funcién scgun ¢l contexto al cual pertenczcan, y ser
perfectamente vilida para cada uno sin haber, en muchas ocasioncs, el menor rastro ni la
menor pista de una relacién o similitud de parccido visual,

Particndo dc los puntos anteriores y tomando cn cuenta que son, como ya
mencionamos, la base sobre la cual descansa el modelo de interpretacion propuesto a lo
largo dc csta tesis, podemos concluir que:

) Toda imagen que posca la virtud inventiva del hombre puede ser
interpretada con grados de eficacia variables. Existen imdgenes que por su naturaleza
resulta improbable abarcarlas con los tres niveles de significacion, y en su interpretacion
debera excluirse alguno dc ¢stos, ya sca en parte, o en su totalidad.

2 Los clementos bdsicos de la imagen, coimo son linca, forma, color y
composicion, son fundamentales para la interpretacion de la imagen, Aunque no
necesariamente sc higa una mencioén concreta de todos cn algun andlisis, y aunque
parczcan pericnecer inds al campo del disciio que de otras disciplinas, las claves que
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proporcionan son indispensables para que exista una relacién estrecha y coherente entre
las tres dimensiones de interpretacion,

3 El modelo propucsto cn la presente tesis no es un instructivo de
intcrpretacion. Brinda los cleincntos fundamentales para una investigacion organizada y
metodologica, con una scric de pasos necesarios a scguir y formalidades dc andlisis que
deben respetarse; sin embargo, la cficacia de las interpretaciones dependera de las
necesidades y de la profundidad de la investigacién de quicn haga uso del modclo.

J) . El modelo, aunque pestenecicnte al campo de la comunicacion y sus
ramas, no es exclusivo de éste; estd abicrto a la reoepcion ¢ inclusion de teorias de otras
disciplinas de estudio, y éstas pucden adecuarse cn ¢l para aprovecharse en distintos
campos de investigacion con objetivos difercnies,

3) La sintaxis visual guarda cierta similitud con cl lcnguaje verbal cn
tanto su estructuracion sistemdtica bajo cicrtas reglas de composicion y la capacidad de
emitir mensajes comprensibles; sin embargo, la sintaxis visual es mucho mis complcja y
por lo tanto no pucde ser tan ncta ni légica como ¢l lenguaje verbal, su comprensién
requicre ain de un sistema de interpretacion que se valga de la Gltima,

6) Todas las sociedades, a lo largo de su desamollo, han utilizado y sc
han valido de las imdgenes para distintas finalidades. Entre las mis importantcs, la de
hacer mds efectiva y prictica la convivencia colectiva. Por lo tanto, las imdgenes poscen
significados que simbolizan ¢! modo de vida de las diferentes sociedadces cn las diferentcs
épocas.

7 Resulta indispensable que cl estudiantc de comunicacion conciba a la
imagen, mds que un mero producto 0 una costumbre socialmente aceptada, como un
factor de Ia comunicacion actual que influencia de mancra contundente ¢ indiscutible a
gran partc de los fenomenos sociales de la actualidad.

8 La vision de! estudiante de comunicacion accrca de lo visual no debe
permanceer como un factor de segundo plano, y debe afrontarlo con una vision critica y
con una mentalidad de investigador.

De los cjemplos del cuarto capitulo concluimos que existen muchas vertientes y
teorias de la publicidad, ¢l ciney ol arte que pucden cnriquccer y profundizar mejor los
resultadas, asi como de otras dreas, si sc intercse usar a la imagen como herraniicnta del
conocimicnto. Comprobamos que a partir del modelo expuesto las variables indagatorios
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son muchas y cl camino que las investigaciones puedan tomar a partir de ¢l son
innumerables.

Esperamos que la presente tesis sea de verdadera utilidad para todas aquellas
personas que gustosas del estudio de la comunicacion desecn buscar y afrontar nuevos
horizontes del conocimicnto. Ojala este paso, que pensamos puede motivar a muchos a
profundizar y perfeccionar 1a interpretacion de las imdgencs como una via de acceso
hacia descubrimicntos y tcorias innovaduras, sea uno de muchos en ésta y en todas las
ramas del saber.
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