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PRESENTACION 

En la experiencia estética visual intervienen factores de diversa 

índole. Una interpretación con un punto de vista comunicacional es el 

interés de esta investigación. 

Una pintura mural acerca de la Revolución Mexicana. La 

Trinchera. realizada por José Clemente Orozco. es objeto de la 

aplicación de un analisis propuesto desde la teoría de la imagen. 
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INTRODUCCION 

José Clemente Crezco presenta en sus pinturas una obra rica en 

Ideas y situaciones. Al interpretar la historia de México. contrariamente 

a sus colegas que pintan el lado colorido de la revolución. muestra las 

formas de pensamiento más dramáticas que surgen del proceso 

revolucionario. 

La obra de Crezco destaca por su riqueza formal. además de un 

sistema de ideas muy complicado. El muralismo ha producido 

numerosos estudios detallados y académicos. y en muchos de ellos se 

da el ambiente de la polémica apasionada. se escribe con desbordante 

admiración. incluso tomando partido y con una defensa a ultranza. 

Todo esto no es de extrai'lar después de la transformación de 

muchos miles de metros de paredes en pinturas, evidencia del arte 

como despertar de la conciencia. Sin embargo. Orozco mismo se 

atreve a denunciar como falsa la pretensión de que este arte haya 

logrado convertirse en verdaderamente popular; no tanto por el método 

empleado, sino porque duda del gusto de las mayorías a ;as que 

Identifica como de "gusto diabético"º Habla con desprecio de los 

partidos politices. del arte con aspiraciones proletarias y del culto al 

indio. ¿Quiere esto decir, como lo han contemplado muchos crfticos. 

que el artista transmite una comprensión universalista del mundo o que 

en su obra hay otras formas de pensar y de expresar que vale la pena 

recorrer en detalle, y tal vez con otros puntes de vista? Creemos que si. 

.. Oro,1:;0. Jo~ Clemente AurtJblog,,.11/ia l:.d1tonal ER.·'· S A '-ic,1co. J•J7'l Pag "."1 
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En la experiencia estética visu:a! •:iter1ienen factores de diversa 

índole. Una interpretación con una perspectiva comunicacional es el 

interés que nos ocupa. Una pintura mural acerca de la Revolución 

Mexicana. La Trinchera. rea!1;,:ad3 cor José Clemente Orozco. es objeto 

de la aplicación de un análisis prop\-'esto desde !a teoría de la imagen. 

En el ámbito de la comun1cac16n. podemos decir que esta 

disciplina no ha avanzado a la par en el estudio de los códigos 

lingüísticos y los de tipo '/!Sua!. El lenguaje de las palabras funciona 

como el producto del carácter enfat1zadamente específico de sus 

componentes. Cuando. por ejemplo, se enuncia el semema "<casa>> 

mediante su correspondiente significante fónico "CASA", 

inmediatamente nos representamos mentalmente una casa Esto es el 

resultado de una serie de reglas particulares que compartimos 

convencionalmente y cuya combinación nos permite codificar y 

decodificar linguísticamente de manera sencilla. 

Para la expresión visual o icónica no vale lo mismo. no se llega 

tan "directamente" al contenido del mensaje. En ella significante y 

significado nos remite., a dos planos distintos pero indivisibles en la 

significación: e1 del soporte material visible de las formas y el del 

contenido que ellas transmiten. Las formas significan de un modo 

particularmente característico en la pintura. 

Entonces. la pintura. en su carácter de lenguaje •J1sual. debe ser 

"leída", y más aún, analizada detenidamente. Creemos interesante. y 

productivo teórica y metodológicamente. hacer una conexión entre el 
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conocimiento contemporáneo acerca de los códigos visuales y la teoría 

de la comunicación, aplicada a un mensaje especifico· La Trinchera. 

La investigación se plantea en cuatro puntos (ver anexo 2): en el 

Capitulo 1 se presenta el marco conceptual para abordar el estudio del 

mural. basado en dos esquemas: por un lado el sistema de 

comun1cación en donde existen actores. instrumentos. expresiones y 

representaciones. siendo la relación entre ellos la que determina el 

proceso comunicativo Manifestando que el enroque considera. a partir 

de sus mismos presupuestos. una interpretación más que estética, 

comunicacronal 

Así. 1dent1ficando los componentes del sistema. José Clemente 

Orozco es el actor de la comunicación que utilizando ciertos 

instrumentos (sistema psicomotnz y visual. pinceles. andamios. etc.) 

realiza un trabajo expresivo (pinta) sobre las paredes de San lldefonso 

y crea las expresiones (que resultan de la lectura de La Trinchera) que 

se relacionan a las representaciones surgidas a propósito de la 

Revolución Mexicana. 

Por el otro lado. revisamos el concepto de la mediación social. en 

el que se considera que el hombre (como actor de la comunicación) y el 

mundo perceptible (en donde se sitúa el mural) existe una relación 

mediada por un sistema de signos dentro del cual se hacen posibles 

tres usos de la comunicación- informativo. reproductivo y 

contracomunicativo. 

En el Capítulo 2 se plantean los presupuestos que funcionarán 

como base para el análisis de la obra. El resultado de un análisis 

icónico es la caracterización de la Expresión, entendida como uno de 
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los componentes del sistema de comunicación. La Expresión se 

concreta en un producto comunicativo. el mural; cuya materia es 

susceptible de ser percibida mediante algún sentido de los actores. en 

este caso visualmente. Esto significa que nuestro estudio se 

circunscribe al estudio de la Expresión. En La Trinchera es posible 

identificar diferencias perceptibles portadoras de significación. Desde la 

teorla de la imagen son propuestos elementos icónicos (forma. color. 

luz. etc.) entendidos como unidades de análisis a verificar en la obra y 

que son los que constituyen la Expresión También se exphca la 

actuación sintáctica de ellos dando a lugar a diversos niveles que 

conviven al interior de la imagen: lo reconocible y evidente a la mirada, 

lo representacional; la estructura lógica que le da fuerza a la expresión 

visual, lo abstracto y el impacto que ella produce. lo simbólico. 

En el Capitulo 3 se emplean aquellos presupuestos icónicos para 

la exploración del mural. verificando cada uno de ellos (Equilibrio, 

Forma, Espacio, Luz. Color, Dinámica y Expresión) en su actuación al 

Interior de la pintura. indicando el papel que juegan en la comunicación 

visual. 

La Expresión forma parte de un sistema de relación 

comunicativa. en este caso La Trinchera. pero ¿Qué elementos 

intervienen en la composición? ¿Cómo entender la expresión icónica 

resultante de tal composición? ¿Cómo entender las ideas acerca de la 

revolución que Orozco media a través de su pintura? En respuesta a 

estas interrogantes se busca la elaboración de una explicación global. 

Para ello, en el Capitulo 4 se relacionan los productos del análisis de tal 

manera que se haga posible la proposición de un modelo que sin 



alejarse de ta naturatez3 :cón~ca. al mi~mo tiempc de Cl!enta de los 

procesos comunicativos. Así. la exp!IC3ción se despliega de acuerdo a 

los tres niveles de !a imagen (representacional. abstracto y simbólico) 

ir.dicandc en cada caso !os e!emer.tos de la imagen en interacción. la 

estructura comunicativa y el ever:.to visual en que se expresan 

Considerando que nuestro ob¡eto de est:..:dio. la Expresión. se 

encuentra en e! mural :;-i:smo. se hace pertinente !3 c1anflcación del 

procedimiento. apuntando que la presentación de la mformación se hizo 

coincidir con la secuencia en el desarrollo de !a investigación: er. el 

Capítulo i se explican !os conceptos de la teoria de la comunicación. 

los que nos permiten identificar que el estudio no abordará a los 

Actores de la comunicación. ni los Instrumentos, ni las 

Representaciones. sino que se circunscribe a la observación de la 

Expresión, y en tanto que el!a es de C3rácter icónico. el correspondiente 

paso es el de entender los presupuestos de la imagen 

Así, en el Capítulo 2 se revisan los conceptos de la teoría de la 

imagen que funcionarán como el principal instrumento del análisis. 

Posteriormente. el Capítulo 3 contiene la exploración de la Expresión 

del mural. posible gracias a la revisión de los presupuestos de la 

imagen en el Capitulo anterior. Realizado el análisis. en el Capitulo 4 se 

procede a dilucidar la reunión de los elementos de la imagen y 

establecer las posibilidades de actuación, primero relacionando los 

presupuestos o elementos de la imagen ya venficados en la 

especificidad de La Trinchera. luego integrando un modelo de 

Expresión, cuya articulación se basa en los niveles visuales 

examinados en la teoría de la imagen en el Capitulo 2. Para concluir el 
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Capitulo 4, nos valemos de la contextualización comunicacional 

expuesta en el Capítulo 1. en lo referente a la mediación, que facilita Ja 

descripción de la Expresión con un uso comunicacional. Así, una 

esquematización de Ja investigación permite identificar cada Capitulo 

definiendo nuestro estudio en cuatro puntos: el Capitulo 1 como 

contextualización, el Capitulo 2 como conceptualización teórico

metodológica. el Capítulo 3 como aplicación del análisis y el Capitulo 4 

como la interpretación 

Una vez presentado este panorama general cabria enunciarse 

que la emoción que produce una armonía de colores, una correlación 

de formas y de espacios. por ninguna explicación puede ser sustituida. 

Pero no basta a un neófito, o incluso a un conocedor. mirar una pintura 

para comprenderla en plenitud. Además de sensibilidad, voluntad de 

percibir lo que la pintura no fácilmente de¡a ver; el disfrute en pleno de 

la obra de arte y su comprensión requieren humildad. información, 

confrontación con otros puntos de vista. De aquí el interés por 

acercarnos a La Trinchera, obra acerca de la Revolución que, por su 

trascendencia estilística y temática. probablemente es Ja más 

importante del género en Ja historra del arte nacional. 

111 
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Reconociendo que el artista hace uso de categorías de forma y 

color para capturar algo significativo. el anál1s1s de la obra de José 

Clemente Orozco habrá de caracterizar Ja naturaleza de la imagen 

propuesta en el mural de San lldefonso La Trinchera 

Para este propósito nos basaremos en dos construcciones teóricas: 

por un lado el Sistema de Comunicación'. que permite entender a Jos 

elementos de la comunicación, no linealmente. sino con una relación 

articular y sistémica, y por otra parte. el Paradigma Mediacional2 en lo 

que se refiere a los usos que de Ja comunicación se hace. para 

posibilitar Ja interpretación del sentido de las relaciones. 

Ubicando nuestro objeto de estudio· es posible estudiar los 

intercambios de información como procesos que ocurren al interior de 

un sistema, el sistema de comunicación Y Jos componentes 

pertenecientes al sistema de comunicación son: actores. instrumentos. 

expresiones y representaciones. 

Así, identificando los componentes del sistema. José Clemente 

Orozco es el actor de Ja comunicación que utilizando eomo 

instrumentos a los resultantes del uso de un aparato biológico (sistema 

psicomotriz y visual) y otros de tipo tecnológico (pinceles. andamio. 

etcétera) realiza un trabajo expresivo (pinta) sobre una materia (Jos 

pigmentos sobre las paredes de San lldefonso) y Ja informa creando 

expresiones (que resultan de la lectura del mural La Trinchera) que se 

1 't~tn111 Scrr.1no. 'l.111ucl "' "' ¡, ... ,.,,,.¡,.lar ·.,,,,11n1e '"'"" l·rn1,•mulo . ..:u1 ~ . lna/1"" .J..-'" '''.f'•,...•nc1t1 
Edu;:1011~ A~;tll."ln 'fe,1..:0. l '>'J 1 
· '1.'lnin Scrr:tno "r cd p.1~ lh"l 



• 

relacionan con ciertas representaciones (las surgidas a partir de la 

interpretación de la Revolución Mexicana). Como resultado de un 

proceso. la intera=ión sígnica se define en términos del intercambio 

sintáctico entre los elementos del sistema. Las expresiones se 

concretan en productos comunicativos, en este caso el mural mismo. 

1.1. EL ASPECTO COMUNICACIONAL. 

El modo específico de analizar La Trinchera se construye sobre la 

consideración de que al mural se le concibe como producto 

comunicativo, un mensaje con una especifica significación. 

Esto quiere decir que la obra. en su calidad de mensaje, también está 

destinada a ser decodificada por un receptor mediante un sistema de 

representaciones. esto es. la contemplación del mural implica la 

verificación de todo el proceso comunicativo desde la emisión hasta la 

recepción del mensaje. 

Así, un primer paso consiste en la revisión del funcionamiento del 

proceso comunicativo. la manera en que se realiza, los elementos que 

intervienen y la forma en que cada uno de ellos actúa. 

1.1.1. EL SISTEMA DE COMUNICACION 

Todo proceso de comunicación implica una interacción de ciertos 

elementos que se relacionan de acuerdo a una determinada 
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organización. En la explicación de este proceso Manuel Martín Serrano 

ofrece una concepción dialéctica mediante un modelo de sistema de 

comunicacrón que da cuenta de la base material sobre la que se 

construye la comunicación, y que tambrén indica el tipo de organización 

social que la orienta y el aspecto cultural e ideológico resultante. 

Al interror del sistema de comunrcacrón los componentes que 

interactúan son: 

• Actores de la comunicación 

• Expresiones comunicativas 

• Representacrones 

• Instrumentos de comunicacrón. 

Además. el sistema de comunicación no es completamente 

autónomo. sino que guarda relaciones con otros sistemas: el sistema 

de objetos de referencia a propósrto de los cuales se efectúa la 

comunicación y el sistema social con el que la comunicación guarda 

importantes nexos. 

Los componentes del sistema de comunicación se integran de la 

siguiente manera: 

1. 1.1.1. ACTORES DE LA COMUNICACION. 

En el acto de la comunicación alguien dice algo a algún otro. Esto 

es, la comunicación es ejecutada, y quienes la efectúan son los 

actores. Son actores aquellas personas que a título personal o de una 

organización se contactan con fines comunicativos con otros actores. 

·~ 
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También lo son aquellas personas por cuya mediación técnica se 

ponen en contacto otros actores. Ello implica la inclusión, exclusión o 

modificación de los datos de referencia proporcionados por aquellos. 

El actor de la comunicación que emite el mensaje es denominado 

Ego, el que lo recibe es Alter. 

De acuerdo a la producción, distribución y consumo de la 

comunicación. los actores se sitúan en dos clasificaciones: 

a) Actores que se sirven de la comunicación y 

b)Actores que sirven a la comunicación. 

Los actores que se sirven de la comunicación son aquellos 

directamente responsables de la producción, distribución yfo consumo 

de la comunicación. Por ejemplo, el poeta que declama su poema y el 

público que lo escucha. 

Los actores que sirven a la comunicación son "aquellos que 

ponen en circulación información elaborada por otros actores y 

consumida por terceros, siempre que su intervención afecte a los datos 

de referencia que le lleguen a Alter" (2) . Por ejemplo, el locutor de 

radio que enuncia el discurso elaborado por un guionista, el 

camarógrafo que hace un determinado enfoque sei'\alado por su 

productor, el músico que prolonga o da cierta pausa a las notas de 

Mozart. 
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1 .1.1.2. INSTRUMENTOS. 

Los instrumentos de la comunicación son todos aquellos aparatos 

biológicos o tecnológicos que pueden acoplarse con otros aparatos 

biológicos o tecnológicos para efectos de la producción. emisión y 

recepción de señales. entendidas estas como variaciones en la emisión 

o recepción de energía en los mensajes. 

Se distinguen dos maneras de funcionar de los instrumentos: 

como amplificadores de las señales. o como traductores de ellas; y con 

la cor.stante de ::cnstituirse por un órgano emisor. un canal de 

transmisión y un órgano receptor. 

Son aparatos biológicos el cuerpo humano que modula la 

postura, el aparato fonológico (boca. laringe. cuerdas. labios). el 

aparato motriz que controla el movimiento del cuerpo (las manos y pies 

para golpear ciertos objetos). 

Son aparatos tecnológicos amplificadores un tambor, una 

trrompeta o una guitarra. Los que a su vez se acoplan con aparatos 

biológicos para la recepción de las señales que producen. 

Los aparatos tecnológicos traductores funcionan transformando 

señales acústicas, luminosas. electromagnéticas. en otra materia o 

energía, haciéndolo así los medios audiovisuales o la computadora. 

16 
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1.1.1.3. EXPRESIONES. 

La materia prima de las expresiones son las sustancias. Son 

sustancias cualquier cosa de la naturaleza. objeto fabricado u 

organismo vivo. Cuando cualquiera de ellos sufre alguna modificación 

como consecuencia del trabajo de un actor de la comunicación se 

convierten en materias informadas, presentando así diferencias 

perceptibles y designando con ellas algo para alguien. Esa peculiaridad 

o variación perceptible es la Expresión. Esa propiedad o estado 

distintivo puede ser variable. así. entre los diferentes estados 

expresivos y las designaciones que ellos hacen se establecen 

relaciones llamadas articulaciones. 

Las sustancias expresivas pueden ser de tres tipos: 

1) Sustancias expresivas que proceden de cosas existentes en la 

naturaleza. Ya el hombre se encarga de trabajarlas e impregnarlas de 

significación 

2) Sustancias expresivas que son obj&tos. Son producto del 

trabajo del hombre y por el hecho de ser producidos para algo 

conllevan una expresión. pudiendo ser de dos tipos: los que fueron 

fabricados exprofeso como sustancia para la expresión y los que no 

fueron producidos con fines comunicativos. son bienes. con un valor de 

uso y de cambio y terminan sirviendo a la comunicación, es decir, todos 

los objetos sirven para algo y tienen un precio. lo que trae consigo 

asociaciones de significación. 

17 
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3) Sustancias expresivas corporales. La vanedad de estados que 

puede presentar el cuerpo humano debido a factores orgánicos, 

kinestésicos (de movimiento) o de equilibno. pueden servir para la 

produ=ión de expresiones. sobre todo con las manos y la cara. 

1.1.1.4. REPRESENTACIONES. 

Los datos de referencia en el proceso de la comunicación son 

aquellos proporcionados por Ego en su mensaje o producto 

comunicativo. y se refieren a aquella cosa a propósito de la cual se 

establece la comunicación con Alter. 

Esos datos. por si solos. no podrían dar una significación 

coherente para Alter; necesariamente habrán de articularse en un 

modelo con algún sentido. es decir. en una representación. 

Existen tres tipos de representaciones: 

1) Representaciones que son modelos para la acción. El sentido 

que proporcionan en la información influye sobre el comportamiento. 

Por ejemplo. las instrucciones en monitor que recibe el usuario de una 

computadora. 

2) Representaciones que son modelos para la cognición. El 

sentido influye sobre el conocimiento. Por ejemplo. la resolución de 

problemas algebraicos. 

3) Representaciones que son modelos intencionales. El sentido 

influye sobre los juicios de valor. Por ejemplo. la función apelativa que 

•• 
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ejerce un orador al tratar de convencernos de asumir cierta postura a 

través de su discurso. 

Las representaciones pautan el trabajo expresivo y receptivo de 

Ego y Alter. sin ellas no sería posible la comunicación. No obstante. 

esto no quiere decir que Ego siempre incluya en sus propuestas 

expresivas un modelo de sentido totalmente terminado. es decir. Alter 

no sólo construye la representación a partir de los datos de referencia 

proporcionados por Ego. sino que echa mano de otro tipo de 

observaciones e interpretaciones para completar el modelo de sentido. 

De lo anterior se deduce que para que la comunicación sea 

precisa es necesario el ofrecimiento de un modelo de sentido completo: 

'"No existe en la comunicación una estructura o un proceso de 

representacion que sea autónomo respecto a los mecanismos 

generales que operan en la elaboración de modelos de la realidad y en 

la constru=ión del sentido. lo cual no impide que la comunicación. 

aportando la nueva información que ofrecen sus datos de referencia. 

propiciando la sustitución de una información a propósito de un objeto 

de referencia oor otra diferente o contraria. sea una de las maneras 

más eficaces de cambiar el contenido de las representaciones 

generales y de modificar su organización"'. 

Así. de acuerdo a los puntos anteriores. el sistema de 

comunicación funciona cuando el actor Ego modifica una materia 

(sustancia expresiva) aplicando sobre ella un traba¡o expresivo cuyo fin 

es hacerla relevante para otro actor Alter. quien reconoce en ella la 

significación que Ego ha realizado. Como producto de ese trabajo Ego 

• '"'" p.1~ -., 
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logra Expresiones. o bien. modificaciones que confieren relevancia a la 

sustancia expresiva 

Esa significación se refiere a ciertos objetos. relaciones o 

entidades a propósito de los cuales se establece la comunicación 

(objetos de referencia) 

Para que las modificaciones hechas por Ego en la sustancia 

expresiva sean relevantes para Alter son necesarios los sistemas de 

acoplamiento comunicativo entre los actores Ello consiste en 

instrumentos (biológicos o tecnológicos) que posee Ego. en 

correspondencia con los que posee Alter. 

El sentido que Ego dispone-organiza en la producción de 

Expresiones obedece a un orden de selección. inclusión y exclusión de 

pos1billdades expresivas cuyo resultado. luego. habrá de ser 

identificado por Alter. todo debido a las representaciones (secuencia de 

modelos o patrones) que se ponen en evidencia en la comunicación. 

Todos y cada uno de estos elementos son esenciales para el 

logro del sistema, es decir. el proceso mismo de la comunicación. Su 

interacción es mutua. dialéctica y la actuación de cualquiera de ellos 

influye y modifica al sistema todo. 

1.2. LA TRINCHERA COMO OBRA DE ARTE Y MENSAJE ES 

MEDIACIONAL. 

Entre el hombre (como actor de la comunicación) y el mundo 

perceptible (en donde se sitúa la obra) existe una relación mediada. La 
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producción slgnica de las expresiones de los actores de la 

comunicación introduce una concepción, que es la que fundamenta el 

uso que se le da a la comunicación. 

Un estilo, unas fonnas, ciertos colores; todos ellos habrán de 

confonnar un mensaje especifico, una determinada mediación que. 

además de la propia significación, hace también un uso especffico de la 

comunicación. 

A continuación veremos las posibilidades que surgen según el 

uso que se hace de la comunicación. 

1.2.1. FORMAS DE EMPLEO DE LA COMUNICACION. 

De acuerdo con el esquema de Jakobson, Manuel Martin Serrano • 

define la comunicación como la transmisión de un mensaje (signos y 

códigos) desde un emisor hacia un receptor y a través de un medio. 

De acuerdo a las relaciones que mantiene el mensaje con los otros 

componentes de la comunicación, se distinguen tres formas de 

emplearla: informativa, reproductiva y contracomunicativa. 

1.2.1.1. USO INFORMATIVO. 

La comunicación con un empleo informativo consiste en la 

transmisión de datos. A propósito de un objeto de referencia el emisor. 

• Pdartin Serrano. Manuel /.a .\f~d1ac1dn .">oc1al. Albcrto Cor.uón Editor. Madn<L 19K.5. 
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el receptor, el medio y el contenido de Ja información establecen 

contacto para la comprobación de la exactitud de la información. 

En este caso el emisor provee al receptor de una serie de datos a 

través de códigos expresos que le permitan Ja decodificación. 

De esta manera se establecen una serie de relaciones entre Jos 

distintos componentes del proceso de Ja comunicación 

- Relación referencial, entre el mensaje y el referente. El objetivo de la 

comunicación es designar en el mensa¡e cienos elementos de la 

realidad. 

Relaciones conat1va y pática, entre el mensa¡e y el receptor. A través 

de su mensaje el emisor siempre tiene alguna intención con respecto 

al receptor. 

Relación metalinguistica. entre el mensaje y el código. El emisor 

proporciona una información que explica el significado de ella misma. 

1.2. 1.2. USO REPRODUCTIVO. 

Mientras en la comunicación informativa el empleo está determinado 

por la transmisión de datos. en Ja comunicación Reproductiva se utiliza 

información a propósito de la información misma. Para ello se utilizan 

los códigos para asegurar una determinada codificación. los objetos de 

referencia se utilizan para ilustrar a los códigos. 

En la comunicación reproductiva el emisor. el receptor. medio y 

contenido tienen en común la utilización del mismo código. La 

comunicación se verifica por referencia al código. 

22 
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Así, en la comunicación reproductiva el emisor del mensaje insta 

a que una cierta posición sea asumida por el receptor: "fa reproducción 

es una forma de comunicación que trata de ocultar la existencia de un 

emisor que controla la información, mediante mensajes que utilizan los 

objetos para ilustrar códigos redundantes. cuya función es influir sobre 

las representaciones. las actitudes y los comportamientos del raceptor 

frente a la realidad y los modelos de la realidad"'. 

Las funciones que se establecen en la comunicación reproductiva 

son las siguientes: 

Función ilustrativa. entre el mensaje y el referente al que se utiliza 

como pretexto para verificar la validez del código. 

Función técnica. entre el mensa¡e y el emisor, quien aparece como si 

fuera solamente un mediador técnico. 

Función de consonancia. entre el mensaje y el receptor. Mediante 

ella se confirma el interés del emisor de que su mensaje sea vehículo 

para la aceptación de modelos por parte del receptor. 

Función redundante, entre el mensaje y el código. El mensaje 

funciona como representación de la organización que el código 

articula. 

1.2.1.3. USO CONTRACOMUNlCATIVO. 

Un tercer uso del mensaje en la comunicación es con fines que la 

viran contra ena misma. Es un uso contracomunicativo. El mensaje 

.. /hiel pág. 116 
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puede aparecer sin un código que relacione al referente con el 

mensaje. De esta manera si el receptor quiere interpretar el mensaje, 

necesariamente habrá de introducir el código, valiéndose para ello de 

los códigos generales de la sociedad de i.;na manera arbitraria. 

El uso contracomunicat1vo hace manifiesto que cuando el 

receptor carece de los códigos particulares se da la 1ncomunicac1ón, 

evidenciando que los códigos generales de la sociedad no sirven para 

explicar la realidad. no tienen sentido "la destri.;cción de las formas 

codificadas de la comunicac1ó'1 no se ;>roduce por falta de información; 

todo lo contrario, por la emisión de mensa¡es tan ricos en contenido 

informativo, que son no-decodificables por el receptor el cual se ve 

obligado a remitirse a los códigos ger.erales (de carácter social, 

psíquico o lingüístico) s1 desea encontrar el sentido de mensajes que 

carecen de códigos referidos al tema del mensaje"d. 

Las funciones que se verifican en el uso contracomunicativo son 

las siguientes: 

1) Función subversiva, la relación entre el mensaje y el referente. 

Mediante ella se muestra que los significados de los mensajes no se 

corresponden con la realidad. A propósito de la realidad misma un 

pintor como Picasso expresa en términos de formas y colores aquello 

que no es evidente. 

2) Función de emancipación, la relación entre el mensaje y el emisor. 

Debido a la riqueza informacional de estos mensajes. le es permitido al 

emisor el emplearlos para expresar sus modelos de realidad 

confundidos en la comunicación con los introducidos por los códigos. 

"!hui p:lg 11'1 
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3) Función innovadora, la relación entre el mensaje y el código. La 

Interpretación que regularmente se hace de la información, apoyada en 

la convención, es destruida por un nuevo y distinto orden de relaciones 

de interpretación. 

4) Función de la provocación de la disonancia, la relación entre el 

mensaje y el receptor: "El mensaje es un impacto provocativo que 

desorganiza los esquemas convencionales que el receptor acepta para 

interpretar la realidad. Es disonante respecto a los estereotipos que usa 

el receptor para analizar la comunicación" 7
. 

Será edificante, una vez hecho el análisis, la explicación de una 

Interrelación de los elementos de la imagen en La Trinchera que la 

instalen en un determinado uso de la comunicación. En la observación 

de La Trinchera, se verifica una correlación de los elementos de la 

imagen que, apegándose al estilo compositivo del muralismo, consigna 

un sentido muy diverso al de las otras manifestaciones del género; por 

ello nos pronunciamos por acreditarle un uso contracomunicativo . 

., lhltl. pág. J lO. 
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Capítulo 2 

La Trinchera como mensaje visual 

26 



-------------------~'·" TrlncJrn-a de-sdr la Te-orí• de" la lm•crn 

Una vez visto el funcionamiento del sistema de comunicación y la 

mediación resultante. habremos de adentramos en una 

conceptualización teórica que sirva de base para la construcción de las 

declaraciones resultantes acerca de las obras en sí. en tanto 

Expresiones. 

La especificidad de las expresiones como mensajes ic6nicos nos 

orienta en el sentido de una búsqueda de aquellos elementos que la 

conforman; y evidentemente. elementos de carácter visual. esto es. en la 

categoria más amplia hablamos de formas y colores. 

Para analizar estos elementos recurrimos al corpus teórico 

denominado Teoría de la Imagen. desarrollado por estudiosos de la 

percepción y su relación con el arte. y desde luego, con la comunicación. 

En esta sección nos avocaremos a la identificación de los factores 

visuales que integran toda imagen. 

2.1. TEORIA DE LA IMAGEN. 

La teorla de la imagen sirve como instrumento para el acercamiento 

al mensaje icónico que representa la obra. El desarrollo de las 

explicaciones que diversos autores ofrecieron para el hecho visual no se 

ha dado en lo absoluto bajo una perspectiva homogénea. todo lo 

contrario. las corrientes que los han acogido van desde aquellas que 
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presuponen una relevancia de tos factores culturales hasta aquellas que 

no otorgan al individuo más papel que el de robot receptor de 

sensaciones. La postura que nosotros adoptamos para nuestro análisis 

concibe al hecho visual como un proceso en el que intervienen las 

características del sujeto observador (incluyendo el campo experiencia!, 

to aprendido. lo cultural) en interacción con las propiedades aportadas 

por el objeto visual. confiriéndole at individuo una actuación 

eminentemente dinámica. 

2.1.1. LA OBRA Y LA PERCEPCION. 

El presupuesto preliminar de nuestro enfoque de estudio es de 

carácter psicológico: todo to mental tiene que ver con el arte. ya que. 

después de ser estimulo sensorial, gracias a ta organización efectuada a 

través del sistema nervioso central bajo ta dirección del cerebro, ta simple 

entrada de información luego se toma en percepción. Dentro de este 

ámbito tos principios proceden de ta Teoría de ta Gestalt. que es la que 

con más precisión y de manera más amplia ha aportado el saber acerca 

de ta percepción, y de ahí, de to visual. 

Aquí el principal interés se centra en ta descripción de ta clase de 

cosas que vemos y de tos procesos perceptuates que explican ta 

existencia de tos hechos visuales. 

28 
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Una primera tarea en el conocimiento de la naturaleza del mensaje 

visual en el mural de Crezco es identificar los elementos que lo 

conforman, señalar su especificidad y su relación con el todo. 

Tales elementos son: El Equilibrio, La Forma, La Configuración 

Visual, El Espacio, La Luz. El Color, La Dinámica y La Expresión; y se 

desglosan como sigue: 

2.1.1.1 EL EQUILIBRIO. 

Supongamos que dos fuerzas actúan sobre un cuerpo. con la 

misma intensidad pero con direcciones opuestas: en Física, con ello se 

logra el equilibrio. Explica Rudolf Arnheim"que para la percepción visual 

vale lo mismo. Cuando dos fuerzas que interactúan sobre un objeto 

visual se compensan se logra el equilibrio. De este modo, todo esquema 

visual finito tiene un fulcro o centro de gravedad. 

En la percepción, de acuerdo con los estudios de la Escuela de la 

Gestalt, el sistema visual funciona captando totalidades. Esto es, al ver 

algún objeto no se determinan tamar'los. distancias, dire=iones por 

separado, sino que ver "implica asignarle un lugar dentro del todo: una 

ubicación en el espacio, una puntuación en la escala de tamaño, de 

luminosidad o de distancia" •. 

• Amhctm, Rudolf Art~· y />ac:qx·u;n J"1u1al Alianza F.d1ton:il :\.1:1.Jnd. ll,JKO 
·· Amh..:1m op ''' pág :!4 
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Estos elementos se perciben como parte de un todo, interviniendo 

factores de distinta naturaleza. por eso se atribuye a la experiencia visual 

un carácter dinámico. Tales factores se traducen en <<fuerzas>> 

psicológicas con magnitud y dirección. 

El campo visual percibido se constituye en un esquema en el que el 

ojo traza una una línea vertical y otra horizontal, además de dos 

diagonales cuyo punto de intersección o locus, ubicado en el preciso 

centro, es el punto que determina la atracción o repulsión que las fuerzas 

psicológicas ejercen sobre los objetos visuales. A tal esquema se le 

denomina Esqueleto Estructural (Fig. 1 ). 

Al interior de este esquema un objeto se verá afectado por las 

fuerzas de los factores estructurales implicitos. En el centro confluyen 

todas las fuerzas y por ello es el punto de mayor reposo. Aunque en un 

grado menor, también son zonas de reposo las del desplazamiento del 

objeto por cualquiera de las lineas. Por el contrario, el acercamiento a los 

ángulos introduce un elemento de inestabilidad. 

Fig. 1 

JO 
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Cuando resalta la influencia de un objeto en una dirección en 

particular resulta un tirón visual en tal dirección. Se produce un efecto 

desagradable si esta influencia no apunta a una dire=ión específica, 

descontrolando al ojo en su constante búsqueda de equilibrio. 

Estos factores sólo pueden ser concebidos como estímulos. Como 

una parte material en la percepción visual. pues "la vida de un percepto -

su expresión y sentido- dimana enteramente de las fuerzas 

perceptuales'"º. Lo que significa que ver es la percepción de una acción. 

Los psicólogos hablan de fuerzas psicológicas. las que cumplen 

con los requisitos de los físicos (un punto de aplicación. intensidad. 

dirección) pero ¿Cómo podemos definirlas materialmente? 

Desde que las ondas dP. luz reflejadas sobre un objeto atraviesan la 

córnea en el ojo hasta que el cerebro procesa lo que entendemos por 

escenario visual, los pasos son muchos y muy complejos. abarcando en 

sus fases desde la psicologia hasta la química en su explicación. 

Aunque existen muchas incógnitas que la ciencia contemporánea 

ignora aún sobre la visión. se admite que en la percepción visual todo 

aspecto tiene su homólogo fisiológico en el sistema nervioso. Esto es 

susceptible de entenderse como un proceso de campo. Y en él la 

interacción de las partes conforman el carácter del todo. 

Un espectador visual no se cuestiona si lo que ve responde a tal o 

cual estimulo del sistema nervioso. pero esas fuerzas perceptuales 

actúan sobre la experiencia visual: "sólo son <<ilusorias>> para quien 

1''/fm./ pag ::?9. 
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pretenda utilizar su energía para mover una máquina. Perceptual y 

artisticamente son plenamente reales"',. 

Entonces. la visión experimenta el equilibrio cuando las 

correspondientes fuerzas fisiológicas del sistema nervioso se distribuyen 

de tal modo que quedan compensadas entre si. 

Pero. ¿Porqué el equilibrio? Tanto en lo visual =mo en lo físico 

existe la tendencia, mediante el reacomodo de las fuerzas, al equilibrio 

del sistema en cuestión. Un esquema desequilibrado, ambiguo, no 

permite la clara ubicación de las posibles configuraciones que se 

propongan, a menos que el creador de esa imagen asi lo tenga 

propuesto. Pero entonces habrá de hacer uso de técnicas más 

elaboradas para que tal desequilibrio sea entendido como intencional. 

Para lograr el equilibrio visual puede recurrirse a la simetría, 

aunque no es el único recurso. Incluso, puede prescindirse de él, ya que 

los elementos visuales en juego son variados. 

En los objetos visuales el peso y el sentido son los elementos más 

importantes que influyen en el equilibrio. 

En lo que al peso visual se refiere. los principales factores que lo 

determinan son los siguientes: la ubicación. mientras más alejado del 

centro esté ubicado un objeto. mayor será su peso; la profundidad 

espacial, cuanto más profundo sea el plano que alcance una zona del 

campo visual, mayor será su peso; el tamaño. los objetos más grandes 

son los más pesados visualmente; el color, los colores claros son más 

pesados que los oscuros. el rojo es más pesado que el azul; el interés 
11 /htd pag 31 
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lntrfnseco, de acuerdo a convenciones culturales (representaciones de 

gran expresión: terroríficas. eróticas, repulsivas. etc.) o a la 

extravagancia de los objetos representados. hay elementos que 

Inmediatamente llaman la atención del ojo. dando peso al lugar que 

ocupan en la composición. 

También la forma influye en el peso. La forma regular de las 

figuras geométricas simples resulta más pesada. Y la compacidad, esto 

es, las figu•as que se concentran más regularmente alrededor de su 

centro son más pesadas visualmente, contrariamente a aquellas con 

grandes ángulos salientes. 

En lo que toca a la dire=ión, que también influye en el equilibrio. es 

detemninada por distintos factores: la atra=ión que ejerce el peso de los 

elementos cercanos; la forma de los objetos, es decir, que son 

susceptibles de ser atraídos por la concatenación de sus esqueletos 

estructurales; el tema, de acuerdo a una determinada situación las 

figuras humanas pueden adquirir la sensación de movimiento. 

Además de estos elementos existen otras peculiaridades que 

afectan el equilibrio. En un esquema visual los objetos situados en la 

parte superior son comparativamente más pesados que los de la parte 

inferior. De la misma fomna, adquieren mayor relevancia -dando peso a 

la zona- los elementos situados a la derecha del esquema. No obstante, 

el lado izquierdo, menos susceptible de configurar objetos pesados, es 

más importante en su identificación por parte del observador. 

Los factores anteriores pueden actuar -y de hecho lo hacen- de una 

manera simultánea en la composición de un esquema interactuando 
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entre si y contrapesando aquí y allá las fuerzas visuales. las que en una 

situación ideal devienen en un estado de equilibrio. 

2.1.1.2. LA FORMA. 

Ver significa darnos cuenta de los objetos que nos rodean. 

escudriñar cuáles son sus características: tamaño. ubicación. =lor. Esto 

es, el ojo percibe objetos. los jerarquiza e identifica su forma. 

La interacción entre un objeto material. las condiciones de luz y el 

estado del sistema nervioso del observador determinan la forma 

perceptual. 

La forma viene determinada por los limites del objeto y por su 

esqueleto estructural. Los limites son entendidos como los bordes, la 

superficie, los lados; es decir, las características que. por una fuente de 

luz y cuyas partículas chocan =n el objeto. son captadas por el ojo. Por 

ejemplo. si observamos una flor, una margarita. Apreciamos lo largo del 

tallo, la redondez del centro, lo puntiagudo de los pétalos, la regularidad 

en que éstos van dispuestos. el contraste entre el amarillo brillante 

donde confluyen los pétalos y el blan= de éstos. 

Estas características vienen dadas por el objeto en que se centra la 

visión o percepto. Pero es el ojo, en proceso dinámi=. el que da un 

orden al percepto 
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No obstante que los límites de un objeto determinan la forma, éstos 

no son la forma. Otro elemento muy importante es el esqueleto 

estructural que aquellos elementos materiales crean en la percepción 

(ver Fig. 2). La manera en que se constituye en el percepto es a través de 

dos ejes, a lo largo y a lo ancho del objeto, ros que no necesariamente 

coinciden con los límites reales. 

e 

Los esqueletos estructurales en la figura 2 se obtienen a partir de la 

estructura mas simple que se puede obtener en la forma dada. El ojo 
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utiliza la simetría cuando es posible (b, c. d, e. f) y en el caso de la figura 

<<a>> es la ortogonalidad la que proporciona el esquema más simple. 

Por lo que entendemos que "el esqueleto estructural está compuesto 

básicamente por la armazón de ejes, y los ejes forman correspondencias 

características"' 2 

De lo anterior se deduce que un esqueleto estructural puede 

coincidir en una gran variedad de formas y, tamb1en, que s1 un mismo 

esquema visual acepta dos esqueletos estructurales distintos. en cada 

caso se tratará de un mismo estimulo para dos perceptos distintos. 

Asi. se entiende que la identif1cac1ón de una forma es la 

aprehensión de los rasgos estructurales del objeto. y ellos determinan un 

esquema global. Estos rasgos son los elementos pnmanos de la 

percepción, a partir de ellos el ojo activa el sistema nervioso -que actúa 

de acuerdo a la interacción de bases genéticas y de la experiencia

dando lugar a un esquema de formas generales que correspondan al 

caso específico y también a otros muchos. 

En este sentido, es de llamar la atención la semejanza que el 

proceso de la percepción visual guarda con el de la abstracción. y es por 

eso que Arnheim sei'lala que el producto de la percepción es un concepto 

perceptual. Aunque esto no supone que la percepción en sf misma sea 

un proceso intelectual, ya que no inicia en la mente, sino en el mundo 

sensorial. 

Ahora bien. 

perceptuales de 
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en este proceso de descripción de los rasgos 

la forma. determinando la ubicación de las 
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características que constituyen esos rasgos, se hace efectiva Ja 

nombrada por Rudolf Amheim Ley Básica de Ja Percepción Visual: "Todo 

esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal que Ja estructura 

resultante sea tan sencilla como lo permitan las condiciones dadas"". 

La manera de entender Ja simplicidad involucra la sencillez y el 

menor número de rasgos estructurales. entendidos en términos de 

distancia y ángulo. de acuerdo con el esquema total. Por ejemplo. en la 

figura 3, el cuadrado <<a>> tiene todos sus lados exactamente iguales. lo 

mismo ha de verse en sus ángulos. además de que hay regularidad y 

coincidencia con el esqueleto estructural de ejes vertical y horizontal (fig. 

1). Por el contrario, en el triángulo <<b>> todos los elementos son 

disímiles entre si. Los ángulos no se repiten. no es igual la longitud de los 

catetos, tampoco se da una fácil ubicación del esqueleto estructural. 

a 
Flg.3 

Otro factor importante para Ja forma es la subdivisión. En un primer 

vistazo a una obra de arte Jo que captamos es una totalidad; pero 

mirando con atención vemos que la obra está compuesta por "partes". 
1
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Ellas se constituyen por determinación de varios factores: figura-fondo, 

simetría, esqueletos estructurales, luminosidad. etc. En la subdivisión se 

basa la organización de los enunciados visuales pues permite centrar el 

interés en determinadas partes. dando de esta manera una secuencia a 

la lectura visual. 

Lo contrario a la subdivisión. en tanto proceso dinámico del ojo. es 

la semejanza. Esta procede como principio estructural cuando actúa en 

conjunción con la separación. siendo una fuerza unificadora de 

elementos visuales segregados. 

Factores como la luminosidad, el color. la ubicación espacial. la 

forma. el movimiento. pueden llevar a un agrupamiento visual por 

semejanza. esto sólo es válido cuando se parte de una base común para 

todos ellos. Este recurso. por ejemplo. es muy socorrido en el arte 

contemporáneo. 

Otros factores muy importantes que permiten ubicar la forma de un 

esquema total son la nivelación y el aguzamiento. 

En la nivelación se dan factores de unificación, acentuación de la 

simetría, la repetición, la reducción de rasgos estructurales, la supresión 

de detalles discordantes, evita la oblicuidad. 

El aguzamiento acentúa la tensión, incrementa las diferencias, 

enfatiza los elementos discordantes y enfatiza la oblicuidad. 

Ambos procesos se dan simultáneamente en un mismo esquema 

siendo. finalmente, uno de ellos el que domina. Evidentemente, según 

sea el caso. cada uno de ellos influye en el efecto sobre la dinámica del 

esquema total. Por ejemplo, en el arte renacentista predomina la 
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nivelación, mientras que el aguzamiento es característico del arte 

expresionista 

Todos estos rasgos determinan la naturaleza de un esquema 

visual. y sobretodo. actúan de manera tal que le dan forma como un 

esquema total integrado. 

2.1.1 3. CONFIGURACION VISUAL.. 

El término forma se refiere únicamente a lo material. lo 

exclusivamente visible. La configuración visual remite a la organización 

de un percepto. refiriéndose así a lo estructural y a lo que no es 

directamente observable. 

El modo en que es organizada formalmente una imagen depende 

del contenido que ésta ha de transmitir. Por lo que toda forma visual es 

semántica. es decir. nos remite a una significación sobre ciertos objetos y 

sus relaciones. 

La configuración visual es estructurada con formas visuales 

precisas: redondez, angularidad, verticalidad. horizontalidad. oblicuidad; y 

es la combinación de éstas, en tanto portadora de significación, la que 

"Nou· 
En la traducc10n al español de la obra de Rudolf Arnhc1m. Anc y Percepción V1 .. ual. el 1cnmno 

<<Configur:ic1on V1suaJ_.:- vu .. "llc definido como ·:-..-forma•>> para d1fcn.."tlctarlo de ...-<forma>> y "-°''llar 

posibles confus1on .... -s dcn,•ad:is de la tr:iducc1ón :w.I ~pañol de las palabras mgk-sa.s "hap.· ~ fnrrn de las 
que pro"1c..·TU .. "T1. succsn.anu."111C En nur.."SU-O idioma. Ja traducc1on para antbos es< ·-fonna:·--.. pero al 
designar conc1..-p1os md .... -¡x.-ndu .. "11h.-s nos atn..·io1mos a ut1hr.a.r el termino ..--....-confih'Ur:lc1on Visual>> que 
nos pan.<>c10 adecuad~> c..11 funCll'f1 del com:t.-plo que n:ficrc 
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nos lleva a un significado. Por eso la Configuración Visual es 

identificable a partir del medio concreto en que se realizan los elementos 

icónicos: "la producción de imágenes, artísticas o no, no parte de la 

proyección óptica del objeto representado, sino que es un equivalente, 

dado con las propiedades de un medio concreto de lo que se observa en 

el objeto. La Configuración visual puede ser evocada por lo que se ve, 

pero no tomada directamente de ello"" 

Ahora bien, la organización de los elementos de la configuración 

visual están orientados espacialmente, esto es. el hecho de que 

podamos reconocer un objeto por la proyección óptica de su imagen no 

depende tanto de su forma sino, más bien. del esqueleto estructural 

creado por ésta. Esto funciona de tal manera que, por ejemplo, dos 

representaciones en orientaciones espaciales distintas de un mismo 

objeto pueden crear esqueletos estructurales distintos. 

Veamos el caballo en la figura 4 

Fig. 4 
, .. /bid. ptsg. 160 
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El cambio de esqueleto estructural no siempre. o no 

necesariamente, interfiere en la identificación del objeto en cuestión, pero 

si influye en lo atractivo que pueda resultar el mensaje visual. 

Con la proyección que se presenta de un determinado objeto 

surgen ciertas interrogantes ¿Qué proye=ión especifica ha de 

presentarse de un objeto? ¿Cómo garantizar la comprensión de la vista 

presentada -en detrimento de aquella oculta-? 

Un buen esquema en el que se presente este procedimiento -

llamado escorzo- para bien representar al objeto ha de cumplir dos 

condiciones: debe indicar que en sí mismo no es el objeto completo. sino 

parte de algo mayor; y habrá de aferrarse estructuralmente a la totalidad 

que designa para que ésta sea entendida como tal. Para tal efecto los 

métodos más utilizados son la perspectiva y el traslapo, entendido éste 

como la omisión de ciertas partes a fin de representar la continuidad o 

discontinuidad entre ellas al interior de un objeto. Por ejemplo. en la 

figura 5, parte de la cara traslapa el brazo derecho y el atuendo traslapa a 

las piernas. las que. a su vez. lo hacen con las pirámides. En la medida 

que escorzos y traslapes se combinen de manera coherente, pese a los 

saltos de líneas, es cuando no se rompe la unidad de la figura. 

El traslapo además de presentarse al Interior de un objeto. también 

puede afectar a varias figuras. La utilidad del traslapo consiste en que da 

más fuerza a la imagen: "El traslapo intensifica la relación formal al 

concentrarla dentro de un esquema fuertemente integrado. La relación no 

•• 
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Fig. 5 
sólo es más íntima, sino también más dinámica. Representa la 

proximidad como interferencia a través de la modificación mutua de la 

forma .. 15 . 

Históricamente se han utilizado diferentes recursos para 

representar los elementos de un primer plano, y otros que sugieren más 

profundidad -el traslapo y la perspectiva entre ellos-. En la imagen se 

organizan los planos y la profundidad de la siguiente manera: 

<<Las composiciones pictóricas en que se pretende llenar un espacio 

tridimensional se sitúan en un punto medio entre dos concepciones 

espaciales extremas. con ambas de las cuales han de tener relación. 

Estas dos concepciones son /as de constancia de cero por cien y 

constancia del cien por cien. En la constancia de cero por cien. la 

1\ /h1'1. pág 144 
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representación pictórica es una proyección total aplastada sobre un plano 

frontal: en la de cien por cien ocupa un escenario plenamente 

tridimensional. En la práctica ninguna representación ocupa una u otra de 

estas posiciones extremas. Lo que hay es una espacialidad intermedia. 

que según el estilo tiende a uno u otro extremo. y cuyo significado se 

desprende precisamente del juego reciproco de ambas vistas>>'" 

Evidentemente. la adopción de una u otra tendencia tiene más que 

ver con lo cultural y los objetivos de representación que con una posible 

presunción de un grado de desarrollo intelectual. 

De tocio lo anterior tenemos que la configuración visual en una 

imagen está influida no sólo por las caracteristicas matenales del objeto, 

sino que también intervienen elementos contextuales. 

2.1.1.4. EL ESPACIO. 

La organización del espacio en una composición pictórica implica la 

alusión a las dimensiones: una primera dimensión es una concepción 

lineal, sólo implica ir o venir a través de una línea. Luego, con la 

bidimensionalidad además de la variante de dire=ión aparece la 

posibilidad de una orientación. Esto significa una diversidad en el tamai'\o 

y en la forma, una extensión en el espacio, la que trae consigo la idea de 

movimiento. Por último. la tridimensionalidad brinda una libertad 
1
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completa. Además de una longitud y una amplitud puede representar una 

profundidad. 

Los procedimientos para la representación espacial de las tres 

dimensiones son un importante avance por Jo que se refiere a la inaptitud 

del binomio mente-ojo para realizar operaciones de tipo unidimensional. 

Un primer paso en el reconocimiento de los métodos de evocación de 

profundidad es la distinción del factor de /!nea y contorno. 

La linea puede ser línea objetuat. linea de sombreado y línea de 

contorno. La linea ob1etual se percibe como tal. Si observamos una 

pintura donde aparece algún enrejado. éste es formado por lineas ya sea 

verticales. horizontales o entrecruzadas en cierta disposición. pero éstas 

nunca dejan de ser lineas con Ja unidimensionalidad de Ja longitud. 

Cuando su entrecruzamiento o disposición es tal que su apariencia 

adquiere cierta constancia y complejidad, Ja Ley Básica de Ja Percepción 

actúa (lnfra. Pág. 37) y traduce ese esquema en otro más simple; 

entonces. el entrecruzamiento se percibe como una totalidad integrada. 

un esquema global tan simple que forma un sombreado. 

El tercer tipo de linea figura en un esquema cuando la longitud y 

dirección seguidas por Ja linea. después de finalizar un recorrido y 

retornar al punto de inicio. encierra una porción de espacio. Se concibe Jo 

circundado como un objeto tangible y lo que Je rodea como espacio 

abierto. Así, Ja linea se convierte en contorno de un objeto bidimensional. 

En realidad no existe una imagen susceptible de ser percibida 

como totalmente plana y bidimensional. Con el hecho de tener ante Ja 

vista la representación de un objeto -circundado por una linea de 
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contorno-, el espacio que le rodea es percibido como una continuación no 

sólo hacia los lados, sino también hacia atrás del objeto; lo que de 

manera elemental construye la relación figura y fondo. 

La simplicidad de forma -especialmente la simetría- facilita a un 

área funcionar como figura. también favorecida por la convexidad, 

mientras que la concavidad lo hace con el fondo. 

Con la relación figura y fondo no se agota la representación de 

profundidad. ya que los esquemas visuales que contemplamos 

regularmente son más complejos. 

Un artista para recrear la profundidad en el espacio puede apoyarse 

en el conocimiento de las experiencias visuales del espectador. pero 

para garantizar el enunciado visual habrá de utilizar los factores 

perceptuales que lo favorezcan El ámbito en que se desenvuelve el ser 

humano está repleto de objetos. objetos en un espacio cercano o lejano 

cuya visión no ofrece mayor problema para la retina: pero la observación 

de un plano bidimensional nos pone frente a una superficie. Entonces. la 

experiencia de profundidad en la representación es una aportación de la 

imagen. 

Pero ¿Qué factores visuales favorecen la profundidad? Una vez 

más actúa el principio de simplicidad en cuya correspondencia con la 

percepción de profundidad enuncia: "un esquema parecerá 

tridimensional cuando pueda ser visto como proyección de una situación 

tridimensional que sea estructuralmente más simple que la bidimensional 

correspondiente"''. 
17 /h1d pitg .:!76 
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Esta ley se concreta en la proyección de profundidad mediante el 

traslapo, o sea. las lineas de contorno de dos objetos se entrecruzan de 

tal manera que sitúan a uno de ellos superpuesto al otro. El traslapo 

constituye la manera más inocente -y poderosa- de producir profundidad. 

En el otro extremo se encuentra la perspectiva central. 

La perspectiva central (Frg 6) consiste en la representación de los 

objetos en una superficie con la mrsma forma y disposición con que 

aparecen a la vista. Este sofisticado procedimiento. implícitamente. capta 

y representa el espacio como un flujo orientado hacia un fin específico. El 

procedimiento en si implica una sucesión de "paradas" en el viaje que la 

mirada inicia con la observación de un primer punto en un esquema. Esto 

significa que lo representado además de ser también acontece. 

Fig_6 
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Lo anterior nos introduce en una dinámica temporal a través de la 

organización pictórica espacial. Y esta concepción de un mundo que 

converge hacia algún punto expresa la propia peculiaridad filosófica del 

procedimiento. 

2.1.1.5. LA LUZ. 

El contemplar cualquier escenario visual (incluyendo el entorno 

natural) implica un proceso en el cual el vehículo de la visión es la luz. 

Cuando vemos aparece ante nosotros un mundo iluminado. Para nuestra 

visión la luminosidad depende de la distribución de luz en la escena total, 

de los procesos ópticos y fisiológicos que se realizan en Jos ojos, del 

sistema nervioso y de la capacidad física del objeto para absorber o 

reflejar la luz que recibe (luminancia o reflectancia). 

La luminosidad que vemos en un objeto es determinada a partir de 

la distribución de las variaciones de luz al interior del esquema total. En 

una situación en que confluyan factores de luminosidad y oscuridad, las 

pupilas de los ojos se agrandan o contraen automáticamente al variar la 

luminosidad; del mismo modo los órganos receptores en la retina 

adaptan su sensibilidad a la intensidad del estímulo. 
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La luminosidad es atribuible al objeto como propiedad de éste: "la 

Iluminación es la imposición perceptible de un gradiente de luz sobre la 

luminosidad objetual y los colores objetuales de la escena"18
• 

Esto significa que el ojo no presta tanta atención a la fuente de 

procedencia de la luz como al efecto que ejerce sobre la imagen en 

cuestión. El hecho de que un gradiente de luz se configure en un objeto o 

esquema significa que hay toda una serie de niveles o grados de valores 

que se disponen en el objeto {figura 7) 

Fig. 7 

Tanto en objetos aislados como en la composición de esquemas 

totales la existencia de gradientes de luz, como el de la figura 7 

constituye uno de los medios más eficaces para crear profundidad. Con 

el incremento de gradientes de luminosidad se logran superficies más 

protuberantes. Un fuerte contraste de luminosidad en los elementos de 

primero y segundo plano de un esquema tienden a hacer más dramático 

el efecto de profundidad. 

11 Jhtd. pág. 342. 
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En una composición los elementos de luminosidad similar, aunque 

indirectamente, tienden a agruparse. y a su vez. a orientar espacialmente 

a los demás elementos. 

También. la luz crea sombras Las sombras de los objetos visuales 

pueeden ser propias o esbatimentadas Las propias son las que 

aparecen con los objetos. de cuya forma. orientación espacial y distancia 

de la fuente de luz dependen Las esbatimentadas son las que se 

proyectan sobre un objeto como resultado de la superposición de otro 

objeto o parte de él a la fuente de luz. 

En las sombras propias no suele repararse sino como parte misma 

del objeto del que parten Las sombras esbatimentadas suponen otro 

proceso: primero, el esquema en que aparecen deberá hacer 

comprensible que la sombra proyectada sobre el objeto no parte de él, y 

luego, que si pertenece a otro objeto al cual no tapa. Frecuentemente 

este tipo de esquemas se resuelven perceptualmente usando el intelecto 

más que la percepción puramente visual. El empleo de estas sombras 

crea imágenes más ricas y dinámicas. 

Otra forma en que actúa la luz es mediante un procedimiento con 

fines simbólicos: la iluminación puede llevar la mirada por ciertas rutas de 

observación, sin que para ello se utilicen formas muy extravagantes. 

colores llamativos o figuras demasiado grandes. de manera tal que la 

visión repara en obietos o partes de la composición en los que el autor 

pone especial énfasis. Esto es posible dado que "un objeto se nos 

aparece luminoso no sólo en virtud de su luminosidad media establecida, 
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sino porque sobrepasa la luminosidad media establecida para su 

ubicación por el campo total"' 9
. 

Con recursos como éste es que un pintor nos hace dirigir la mirada 

a un rostro, algún objeto o a alguna parte especifica de su pintura que 

para efectos de expresividad posee particular importancia para el 

esquema global. 

A lo igual que todos los fenómenos visuales en la percepción, la 

iluminación se deriva de la Ley de Simplicidad. De esta forma, la luz 

influye en sus efectos no sólo en objetos aislados, sino también en 

personajes y en la interacción de los diversos elementos en una 

composición. 

2. 1. 1 .6. EL COLOR. 

En un sentido estricto el color está asociado a la definición de la luz 

en tanto fenómeno físico. Un conjunto de fotones (partículas de luz) que 

en los distintos colores difieren por la longitud de onda con que se 

propagan. La percepción del color adquiere gran importancia ya que 

constituye un medio muy eficaz como elemento de identificación, y 

aunque a ciencia cierta no se conoce exactamente qué tipo de proceso 

fisiológico echa a andar, constituye una de las experiencias visuales más 

ricas y dinámicas. 

1
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Partiremos de la afirmación de que todos los individuos. sin 

importar formación. cultura. edad o cualquier otra variable. perciben el 

color de la misma forma. Todos poseemos el mismo tipo de retina e igual 

sistema nervioso. 

Junto con la luminosidad el color es el responsable de todo 

fenómeno visual: "Los limites que determinan la forma de los objetos se 

derivan de la capacidad del ojo para distinguir entre si zonas de 

luminosidad y color diferentes"2º. Tomando en cuenta esta separación 

entre forma y color. en lo que a este último respecta. nuestra visión 

apenas u puede hacer la distinción confiable de unos pocos: los tres 

primarios, los secundarios y una reducida escala de grises (mezcla de 

blanco y negro). No obstante. basta un par de aplicaciones de color para 

enriquecer notablemente la discriminación visual. 

La intensidad de la luz también influye en el color. La luz fuerte hará 

resaltar los rojos, mientras que una débil lo hará con los azules y los 

verdes. 

Es muy importante la clara definición de dos principios que 

involucran a la óptica, la fisiología y la psicología en la teoría del color: los 

colores primarios y la comp/ementariedad. Existen dos tipos de colores 

primarios, los primarios generativos y los primarios fundamentales. Los 

primeros son aquellos que producen una gama amplia de colores -física y 

fisiológicamente-. en tanto que los fundamentales son los colores puros 

básicos con los que la visión construye perceptualmente la organización 

de esquemas cromáticos: "Los primarios generativos hacen referencia a 

:o Jh1J. pag 366 
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los procesos mediante los cuales se producen los colores; tos primarios 

fundamentales son los elementos de lo que vemos una vez que en el 

campo visual aparecen colores"21 

Además hay colores complementarios Los complementarios 

generativos son los que en combinación producen el blanco o un gris 

monocromo. Los complementarios fundamentales son colores, que 

según el criterio del ojo se complementan mutuamente. 

Tanto primarios como complementarios. los que nos interesan son 

los colores fundamentales. 

Los colores primarios fundamentales son el amarillo. el azul y el 

rojo. Dado que son indivisiblemente puros. no se puede establecer 

ningún nexo con base en un denominador común entre ellos. Sólo se 

atraen entne si en su calidad de triada fundamental. Por lo demás son 

rolacionables sólo a través de escalas de luminosidad o saturación, no 

así de matices. 

La conexión posible, entonces, es a través de mezclas: amarillo y 

azul dan verde, el anaranjado es puente entre el amarillo y el rojo, y el 

morado lo es entre el azul y el amarillo. Todas las mezclas de los matices 

puros se pueden ordenar y comparar según sus proporciones de los dos 

componentes. 

Los colores híbridos secundarios resultantes y demás mezclas se 

constituyen como dualidad dinámica en la que el matiz juega al equilibrio 

y la tensión hacia uno de los colores dominantes. 

:i lhld ptag 373 
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Excluyendo las combinaciones entre blanco y negro puede 

obtenerse un sistema de nueve mezclas principales. en las que podemos 

distinguir elementalmente aquellas que eslán en equilibrio en relación a 

los dos colores fundamentales de los que proceden y aquellas en las que 

predomina uno de ellos (ver Esquema del Color en la siguiente página). 

No obstante su carácter híbndo. las mezclas del centro son 

bastante autónomas y estables. Las otras dos columnas (2a y 3a) 

aparecen como tensiones hacia el color fundamental dominante. La 

subsecuente mezcla y combinación (un color junto a otro o relacionados) 

de ellos implica un juego de atracciones y repulsiones con base en 

colores que funcionan como denominador común, a saber. con dos 

posibilidades: como dominante o como subordinado. 

De todos los colores que producen este efecto de completamiento 

los fundamentales son triada única, ya que son el conjunto que cuenta 

con la exclusividad de los colores puros. Les siguen las mezclas a partir 

de ellos (azul y rojo mezclados en equilibrio, anaranjado y verde) y dado 

que la visión busca y asocia espontáneamente los colores 

complementarios suele usárseles para relacionar zonas en la 

composición pictórica o. también, para realzar el efecto de 

tridimensionalidad. 
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ESQUEMA DEL COLOR 

•• AZUL violeta morado ROJO 

ROJO rOJO amarillento anaran1ado urnardlo ro11;:0 AMARILLO 

•• AMARILLO amarillo verdoso verdeo a.:ul verdoso AZUL 

En el sentido de la rnteracc1ón de colores los fenómenos más 

destacados son el contraste cromático y la asim1tac1ón El contraste 

cromático se da cuando la yuxtaposición o contiguidad de dos colores de 

igual luminosidad y diferente matiz. o igual matiz y d1st1nto nivel de 

iluminación. crea mod1f1cac1ones perceptuales en el sentido de acentuar 

los efectos ya sea de igualdad o de diferencia La asimilación sucede 

cuando los matices contiguos son lo suficientemente semejantes. y las 

áreas en que están son lo bastante pequeñas. de tal manera que los 

colores se asocian entre si en lugar de acentuar su contraste. 
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A pesar de que no se ha avanzado mucho en la clasificación de los 

colores de acuerdo a sus cualidades expresivas. una distinción bastante 

común es la que los divide en cálidos y frios. D1v1s1ón que adquiere 

sentido en tanto se aplica a la proporc1on aue una mezcla tiene de un 

color o de otro Un roJO azulado o un amarillo parecen frios. a lo igual que 

un azul amarillento y un roJo Del otro lado. un azul rojizo y un amarillo 

resultan cálidos "no es el color principal. sino el color hacia el cual se 

desvía. el que puede determinar ese efecto una ad1c1ón de rojo calienta 

el color. mientras que un tinte azulado lo enfria Las mezclas de dos 

colores bien equilibradas no mostrarian el efecto claramente. si bien la de 

amarillo y azul podria estar más cerca de la frialdad. Las combinaciones 

equilibradas de rojo y azul o rojo y amanllo podrian tender a la neutralidad 

o a la amb1güedad"22
. 

¿En qué reside la calidez o frialdad de un color? Se trata más bien 

de la caracterización de los colores en cálidos y frios en tanto denotación 

de una cualidad expresiva más fuerte. casi metafóricamente. en un 

ámbito de temperatura. 

Habrá de enfatizarse el hecho de que ningún color es absoluto. sino 

que adquiere el valor que le asigne un contexto. Un color nunca es el 

mismo en dos contextos distintos. Así. entendemos que la identidad de 

un color reside en su relación con otros. el orden específico de la 

composición en un esquema visual estabiliza el carácter de cada color de 

acuerdo con la intención y requerimientos del enunciado visual. 

------ -------
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2.1.1.7. lA DINAMICA. 

En la observación de todo objeto visual lo que apreciamos es 

siempre una imagen producto de una interacción dinámica. La dinámica 

es un proceso en si misma; en este proceso la percepción visual 

experimenta el efecto de fuerzas visuales. 

El hecho de la dinámica visual es directamente atnbuible al objeto. 

Es en éste en el que auténticas fuerzas interactúan. y de esos tira y afloja 

percibimos la composición con una determinada correlación de ellas, un 

tipo especifico de dinámica 

Un esquema es altamente dinámico cuando. por ejemplo, en una 

pintura un caballo parece realmente saltar. o cuando los ojos de una 

mujer no sólo apuntan a una dirección sino que nos obligan a mirar hacia 

aquel punto. Los motivos de estos hechos visuales los encontramos al 

interior de los esquemas mismos. pero ¿Cómo funciona este proceso? 

Las caracteristicas del objeto visual estimulan la visión. la dinámica 

se percibe mientras el material visual es procesado por el sistema 

nervioso: "La percepción refleja una invasión del organismo por fuerzas 

externas que rompen el equilibrio del sistema nervioso. Se abre una 

brecha en un tejido resistente. Ha de entablarse una lucha al tratar de 

mantenerse las fuerzas invasoras frente a las fuerzas de campo 

fisiológicas, que intentan eliminar al intruso o cuando menos reducirlo al 

esquema más simple posible"23 
. 
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La dinámica se expresa en términos no de movimiento, sino de 

tensión (ver apartado 1 .1 .1 1 El Equilibrio en lo correspondiente a 

nivelación y aguzamiento) Y además de la tensión. la dinámica se 

completa con una dirección. De tensión dirigida es de lo que se compone 

la dinámica visual. La tensión dirigida es un componente de los objetos 

visuales tan genuino como lo son el tama~o. la forma o el color 

+X-\-
a b e 

Fig. 8 

El medio más elemental y eficaz para producir tensión dirigida es la 

oblicuidad. La oblicuidad se percibe como aproximación o alejamiento de 

la disposición de los objetos en relación a la armazón espacial básica de 

horizontal y vertical. El uso de la orientación oblicua inyecta dinamismo y 

fuerza a los esquemas que. bajo estas circunstancias. parecen "saltar" en 

alguna dirección de acuerdo al estimulo dado. Por ejemplo, en la figura 8, 

hay gran quietud en <<a>>, que sigue las lineas de un esqueleto 

estructural ortogonal. En <<b>> la posición simétrica de las diagonales 

confiere cierta tensión dirigida, pero es en <<c>> donde se da el 

~7 
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máximo nivel dinámico con una posición asimétrica y sin coincidencias 

con los ejes horizontal y vertical. 

Fig. 9 
También, las formas curvas son más dinámicas que las rectas. En 

la figura 9, en <<a>> se muestra a un tiburón visto desde un costado, 

apreciándose una estructura rectilínea, en <<b>> la visión es desde 

abajo y captándose el momento del cambio de dirección. Las formas 

SM 
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predominantemente rectas son más rígidas. mientras que las curvas 

tienden a expandirse. ensancharse o replegarse. son más dinámicas. 

Debe entenderse que toda tensión proviene de una deformación. 

La tensión ejercida en un cuadrado convirtiéndolo en rombo. una burbuja 

en expansión. una liga estrrada El efecto sólo es posible cuando el punto 

de partida antes de la deformación sigue estando presente de manera 

implícita. Un artista puede representar formas conocidas apoyándose en 

la convención que el espectador maneje en relación a ciertos objetos. al 

desviarse del estándar conferirá mayor dinamismo al percepto 

Y no sólo es dinámica la forma de los objetos. sino también los 

espacios que hay entre ellos. Aquí. además de intervenir el tamaño. la 

forma y la proporción de los espacios entre ob¡etos. también influyen los 

demás objetos aledaños. 

El concepto que sigue funcionando es el de totalidad. Para que la 

dinámica sugerida por una forma, un color o una disposición de lineas se 

signifique, habrá de cumplir el requisito de ser coherente con la dinámica 

general de toda la composición. Así. la principal característica de la 

dinámica es concebida por el artista como la expresión de un objeto 

visual que no es una parte pequeña perteneciente a algo más grande, 

sino como acontecimiento que habrá de establecer intera=iones mutuas 

con otros sucesos visuales en una misma composición. 

'" 
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2.1.1.8. LA EXPRESION. 

Todos los objetos visuales pueden ser descntos en términos de sus 

caracteristicas perceptuales: angularídad. redondez. pequeñez. cercanía. 

etcétera. Son portadores de cualidades visuales generalizables. pero una 

descripción de este tipo no da cuenta de la naturaleza de la experiencia 

que pueda significar la observación de tal hecho visual. Cuando esas 

cualidades interactúan dando como resultado t.::ia especifica percepción. 

lo que observamos estimula mecanismos internos del sistema fisiológico. 

y de tal manera que se constituyen como cualidades dinámicas 

estructurales. 

Estas cualidades evidencian una forma de organización de la 

mente humana. esto es, los estímulos echan a andar mecanismos 

perceptuales mediante el establecimiento de equivalencias de fuerzas -

perceptuales y fisiológicas-: un rayo cae, y con él la agresividad de su 

veloz zigzageo; la observación de un riachuelo en sus movimientos 

suaves y ondulantes; o bien. las diferencias entre el arte medieval y el 

arte renacentista nos hablan de una detenminada organización en cada 

una de las culturas que las generaron. 

Queremos decir que la observación de cualquier hecho visual 

expresa algo más que sólo características perceptuales: "definimos la 

expresión como los modos de comportamiento orgánico o inorgánico 

evidenciados en el aspecto dinámico de los objetos o sucesos 
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perceptuales·"• Y a partir de este concepto se tendrá en cuenta que "las 

propiedades estructurales de esos modos no quedan limitadas a lo 

captado por los sentidos externos. son eminentemente activas dentro del 

comportamiento de la mente humana. y se emplean metafóricamente 

para caracterizar infinidad de fenomenos no sensoriales· la ba¡a moral. el 

elevado coste de la vida. la espiral de los precios. la lucidez de una 

argumentación. la compacidad de una resistencia"c' 

Entonces. la expresión visual está presente en todo objeto o suceso 

de forma articulada. Es más. cuando percibimos no solemos reparar 

mucho en las apreciaciones como registro de colores, formas, 

movimientos Antes. más bien. percibimos y recordamos el producto de 

su expresión: una persona de aspecto "enérgico", una pintura 

"impactante". una escena "triste" 

Así. se entiende que las características visuales de un objeto o 

suceso visual son generalizables (cualquiera de ellos implica factores de 

color, forma o luz). por ello el artista puede emplear ciertas cualidades 

visuales -y a través de ellas remarcar cierta expresión- para favorecer la 

significación de determinadas ideas. Por consiguiente. la expresión visual 

contribuye al sim_bolismo en el arte actuando como un puente entre el 

artista, la obra y el espectador. Esto ocurre en el sentido de que si por su 

organización formal una pintura expresa tristeza. entonces puede 

afirmarse que la obra simboliza tristeza. En las obras más importantes es 

posible verificar que su significación obedece a este procedimiento, en el 

:.i /hui p.:tg ..JX6 
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que el tema es transmitido de manera más poderosamente directa por 

las caracterfsticas perceptuales del esquema compositivo. De esta 

manera. las fuerzas que caracterizan el significado del tema expuesto en 

una imagen cobran vida en el observador y desencadenan la clase de 

participación emocionante que distingue la experiencia estética de la 

adquisición neutral de información. 

2.1.2 ESTATUS DE LA OBRA ARTISTICA COMO MENSAJE VISUAL. 

En el apartado anterior se revisaron las premisas teóricas que 

fundamentan los elementos de la imagen que deben tomarse en cuenta 

para su posterior identificación al interior de La Trinchera. El siguiente 

momento es el de la comprensión de los niveles de la comunicación 

visual en que se instala la obra de arte. El análisis de la pintura de 

Orozco basado exclusivamente en los elementos visuales que conforman 

la obra quedaría incompleto sin una perspectiva global de las relaciones 

que cada elemento guarda con todo el resto de la composición. Para ello 

abordaremos las propuestas de Donnis A. Dondis26
, quien centra su 

atención en el carácter relacional de los factores que intervienen en el 

hecho visual. 

La lfnea de estudio de Donnis A. Dandis para el análisis icónico es 

esencialmente la misma seguida por Rudolf Arnheim. La aportación de 

:A Dond1s. Donnis A 1 .• 1 .\'t111,1xa J~ la /maJ.:l.'n lntrod11C<.'lf'>n ,7/ A/(¡1"1'"·10 i·,..uo/ Ed1tonal Gusta\.o 
G1li. S A B:in:clornl. l 'Hfl 
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esta autora raoica en la introducción de un esquema estructurado 

lógicamente. el que nos ayuda a comprender el hecho visual en distintos 

niveles: representacional. abstracto y simbólico. Entonces. las unidades o 

elementos de análisis son básicamente los mismos que expone Amheim, 

pero Dandis los esquematiza dándoles un orden y un estatus específico: 

21.2.1 FUNDAMENTOS SINTACTICOS DEL ENUNCIADO VISUAL. 

En el código linguistica la consecución del sentido prácticamente no 

ofrece ningún problema· existen signos específicos (fonemas o grafias) 

que pueden relacionarse entre si de acuerdo a reglas de enlace también 

bastante especificas. De tal manera que cualquier persona puede hacer 

expresión de determinada idea seleccionando los elementos pertinentes 

del repertorio y combinándolos de acuerdo a las reglas del código. Pero 

si esa misma idea quiere transmitirse mediante una forma visual ¿Qué 

elementos y qué tipo de relación habrá de disponerse entre ellos? En el 

modo visual no existen reglas absolutas sino sólo "cierto grado de 

comprensión de lo que ocurrirá en términos de significado si disponemos 

las partes de determinadas maneras para obtener una organización y una 

orquestación de los medios visuales"27
. 

Muchas de las interrogantes desprendidas del proceso visual de 

significación podrán encontrar respuesta en la investigación acerca de la 

percepción humana. Esto plantea. antes que cualquier otra cosa, una 

n DondJs op '11 pag 33 
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cuestión de luz. Toda información visual tiene su base en el siguiente 

hecho: lo que entra al ojo es luz. Es luz que da cuenta de ciertos 

elementos: linea. color, contorno. dirección. textura, escala. dimensión. 

movimiento. 

La forma especifica que adopte cada uno de los elementos 

anteriores y su interacción con los demás depende de la elección y 

capacidad del creador del enunciado visual Tal expresión pretende ser 

portadora de cierto significado. pero también el receptor hará su propia 

interpretación. por ello se dice que el factor común. a ciencia cierta. es el 

aparato sensorial gracias al cual vemos. Y esto. lejos de apartarnos de la 

especificidad de lo visual. nos permite asignarle un carácter definible. 

Todos vemos el azul del cielo. el campo extenso. la arena áspera. el 

movimiento del cauce del río. 

Es así como podemos reconocer ciertas particularidades inherentes 

al proceso de percepción visual: equilibrio. tensión. nivelación y 

aguzamiento, preferencia por el ángulo inferior izquierdo del campo 

visual, atracción y agrupamiento. positivo y negativo. 

Estos factores (que ya hemos revisado en el apartado 

correspondiente a la teoría de la imagen con Rudolf Arnheim) constituyen 

los fundamentos de lo visual que permiten la asociación de unos 

elementos icónicos con otros. lo que viene a ser la base relacional sobre 

la cual se podrán hacer construcciones e interpretaciones de tipo 

sintáctico. 
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2.1.2.2 ELEMENTOS BASICOS DE LA COMUNICACION VISUAL. 

Haciendo una comparación con el código linguistrco podría decirse 

que mientras los factores como el equilibrio, la tensión. la nivelación y el 

aguzamiento. funcionan como reglas. de tipo no convencional sino 

fisiológico. los elementos basrcos de la comunicación vrsual hacen de 

paradigma en el que el creador vrsual realrza una sele=ión sintagmatica. 

Los elementos de la imagen (Equrlibno. Forma. Color, etc.) 

constituyen las opciones a ejecutar en un enunciado visual con la 

consiguiente búsqueda de la construcción del sentido. como la 

traspolación señalada para los códigos lingüísticos. en cuanto a la 

posibilidad de selección sintagmatica a partrr de un repertorio-paradigma. 

destacándose el papel del orden sintactico para llegar al significado. 

La manera especifica en que un artista realice estos elementos en 

una composición obedece a su estilo propio, a su preocupación e 

intención estética. Las configuraciones posibles de estos elementos son 

infinitas, su utilización es la que permite plasmar en lo concreto algo 

significativo con la riqueza del modo visual. 
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2.1.3.3. LOS NIVELES DEL MENSAJE VISUAL. 

Ya se anotó con anterioridad que todos los mensajes visuales 

presentan tres niveles: representacional. abstracto y simbólico. 

El nivel representacional da cuenta de los elementos reconocibles 

en el entorno. Cuando vemos un dibujo. una pintura o una fotografía. 

identificamos una persona. algún ob¡eto o alguna cosa de la naturaleza. Y 

con mucha precisión. incluso. podremos afirmar que es el retrato de 

algún personaje en especial. o un paisaje lo suficientemente conocido y 

bien representado como para reconocerlo. 

Lo que sucede en el nivel representac1onal es una especificación 

en lo concreto de aquellas características inherentes a ciertos objetos o 

personas. Por ejemplo. de la generalidad de rasgos que definen 

visualmente al ser humano, el creador de un mensaje visual selecciona 

aquellas que de acuerdo a su intención le servirán para representar -y 

para reconocer en nuestra calidad de expectadores- la figura de un 

revolucionario, o más aún, de Emiliano Zapata. por ejemplo. 

El nivel ~epresentacional actúa con más intensidad cuando el 

mensa¡e designa visualmente de una manera más fiel las cualidades de 

su referente. 

En el sentido contrario está la abstracción. Mientras más se aleja 

un mensaje de la representación realista más abstracto se vuelve. y por 

tanto más general y abarcativo: 'Visualmente. la abstracción es una 



--------------------/40 Trlnchnu dr.,dr la Troria dr la lm•Rnt 

simplificación tendente a un significado más intenso y destilado" 28 Esto 

se manifiesta de una forma más patente en la expresión del arte visual de 

nuestro siglo. Picasso. Kandinsky y Miró son artistas que buscaron ese 

impacto del mensaje vrsual apoyándose no en la representación fiel. sino 

en la fuerza de la pureza visual en tanto composicrón: colores. texturas. 

formas, que no aluden a una realidad fácrlmente reconocible. por lo que 

el ojo -en conexión con la mente- actúa directamente ya no en el 

reconocimiento de un referente, sino en la estructura prevaleciente en 

esas imágenes. 

Reconocemos el nivel abstracto del mensaie visual cuando 

discernimos la importancia de tal o cual color en la pintura-incluso en una 

de tipo realista- en el resultado final, la pertinencia de una serie de 

formas en la creación de un ambiente lúgubre en un cuadro titulado "La 

Muerte"; o bien, la cándida selección de lineas en un cartel destinado 

para niflos. El nivel abstracto da cuenta del factor compositivo en la 

búsqueda del sentido en la declaración visual, nos habla de la pericia del 

constructor de la estructura de todo mensaje al que nos exponemos: "lo 

abstracto transmite el significado esencial, pasando desde el nivel 

consciente al inconsciente. desde la experiencia de la sustancia en el 

campo sensorial directamente al sistema nervioso. desde el hecho a la 

percepción'"~. 

En lo que se refiere al nivel simbólico. habrá de entenderse que 

sólo se accede a éste después de transitar por el nivel abstracto. En la 

=· Jh1d p3g 91 
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realización de un mensaje se seleccionan y disponen ciertos elementos 

visuales. A través de ellos se manifiesta la expresión visual en si. La 

reducción de sus componentes visuales al mínimo reconocible hace que 

el mensaje actúe de manera simbólica. esto es. a través de la 

simplificación de los rasgos nos encontramos ante un mensaje de pocos 

elementos pero con la suficiente coherencia para la adscripción de un 

significado. De esta manera se entiende que el aprendizaje es un 

requisito en el funcionamiento del novel simbólico· pueden ser muy 

simples las lineas mínimas necesarias para representar. por e¡emplo. a 

una paloma. y un aditamento leve. como una rama de olivo. para 

simbolizar la paz que. no obstante, no se parece mucho a estos 

elementos visuales que la designan 

El nivel simbólico es muy efectivo en la transmisión de una idea a 

través de la asociación de una imagen y un significado arbitrario 

Los niveles representacional. abstracto y simbólico son muy 

precisos en su naturaleza, pueden definirse aisladamente en sus 

caracteristicas y la manera en que actúan. lo que no impide su 

convivencia simultánea al interior de una misma imagen. y aunque cada 

uno de ellos da coherencia totalizadora al mensaje alguno prevalece 

sobre los otros y lo articula y carga de sentido recordando siempre que el 

enunciado final es el resultado de todas las fuerzas visuales que lo 

conforman. 
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Capítulo 3 

La Expresión icónica en 
La Trinchera 
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Hasta aquí se ha expuesto: primero, la contextualización de La 

Trinchera dentro de un sistema de comunicación, es decir. la 

Interpretación de la obra de arte como producto comunicativo. como 

mensaje: luego, revisamos las formas de empleo de la comunicación 

como primer acercamiento para su identificación en el mural; 

posteriormente, se introdujo la teoría de la imagen propuesta para el 

análisis de la obra; y, después, se revisaron los niveles del mensaje 

visual que habrán de soportar el análisis. Para tal efecto se puntualizará 

el proceso que antecede al análisis y una relación general de los 

elementos teóricos y metodológicos empleados: 

3.1 EL CODIGO VISUAL INSERTA A LA TRINCHERA EN UN SISTEMA 

DE COMUNICACION. 

A partir del desglose conceptual y metodológico desde la 

perspectiva comunicacional, se consigna la interpretacióon de La 

Trinchera como mensaje. En el principio de nuestra investigación hemos 

descrito el funcionamiento del sistema de comunicación en su 

concepción dialéctica. En él, los ACTORES de la comunicación Ego y 

Alter se relacionan mediante los aparatos de acoplamiento, valiéndose de 

los INSTRUMENTOS a su alcance; así, la lectura de las EXPRESIONES 

resultantes se cumplirá de acuerdo a determinadas 

REPRESENTACIONES. 
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Entonces. puntualizaremos: la exposición del funcionamiento del 

Slatema de Comunicación en el que interaccionan los actores. los 

Instrumentos, las expresiones y las representaclon- nos ha sido útil 

para entender el universo de actuación slgnica de la obra de arte. 

Nosotros delimitaremos nuestra atención al escrutinio de las 

expresiones en el Sistema de Comunicación. Centrados en este objeto, 

recogemos los presupuestos de la teoria de la imagen, que nos serán 

propicios, precisamente, para el análisis de la Expresión. 

La teoria de la imagen expuesta nos ha permitido caracterizar a los 

elementos de la imagen visual (forma. espacio, color, etcétera). as! como 

su actuación al interior de una composición. El procedimiento en que se 

construye nuestro estudio es un método analitico: se trata de marchar en 

el sentido de descomponer la pintura en sus elementos icónicos; la 

posterior reconstrucxión nos permitirá identificar la participación de cada 

elemento en la composición global, as! como las relaciones que 

organizan al mural. Posteriormente se procederá a la elaboración del 

modelo general que también indicará los niveles de la imagen en que se 

concreta La Trinchera y el empleo de la comunicación que ella elabora. 

3.2 LA TRINCHERA, ANALISIS DE LA EXPRESION ICONICA. 

Cuando hablamos de Expresión, entendemos que ella actúa al 

Interior del Sistema de Comunicación concretándose en sustancias. Son 

aquellas que José Clemente Orozco modeló de particular manera en la 
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pared de San lldefonso. Esta:. sustancias presentan un estado 

diferenciado. el que les permite llamarles La Tnnchera. disfrutando de un 

estado distintivo y perceptible_ 

De acuerdo a la teoría de la imagen propuesta para el análisis. los 

elementos 1cónicos poseen un modo de acción preciso: se identificará la 

actuación especifica de cada uno de ellos en su colaboración a la 

composición toda 

Una vez desplegadas las peculiaridades teóricas y metodológicas 

procederemos con el análisis icónico de la Expresión La Trinchera: 

3.2.1 LA COMPOSICION DE LA TRINCHERA. EL EQUILIBRIO. 

En lo que a simetría se refiere. si tomamos en cuenta la división 

hecha entre la parte superior e inferior por el eje horizontal (ver fig_ 1 O) es 

observable que el rojo del cielo tiene su contraparte en el gris de la parte 

extrema inferior. La división del mural hecha por el eje diagonal que va de 

la esquina superior derecha a la inferior izquierda, muestra de manera 

más clara el fenómeno simétrico verificado en el contraste de los colores 

y con tendencia al equilibrio, ya que en ambos casos se divide a la 

composición en dos por partes iguales. 

En la ubicación. el conjunto de los tres hombres forman figura en 

oposición al fondo de segundo plano de las rocas, y un tercer plano más 

atrás hecho por el horizonte en rojo_ Esta figura se sitúa al centro de la 

composición. y más aún. la parte del ombligo del hombre del medio casi 

i'2 
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es cruzada por la intersección de los eies. Todo el!o se traduce en peso 

visual en la parte central del esquema de acuerdo a la ubicación de los 

elementos visuales. 

Además, no existe una gran profundidad espacial, por lo que el 

peso sigue recayendo sobre los tres hombres. 

/ 

\ 

Fig. 10 

/ 

/ 
/ 

En cuanto al tamaño, existe un decreciente desde el hombre de la 

izquierda hasta el que está agachado en la derecha, distribuyéndose el 

peso de "TI;:is a menos en ese sentido. De esta manera la figura de más 
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peso visual resulta ser el hombre de la izquierda. tirón que no resulta 

brusco en absoluto pues la figura del hombre de la extrema derecha es la 

más compacta y esto se traduce en factor equilibrante. 

Fig. 11 

\ 
1\ 

i _j__ 

Por otra parte. el esqueleto estructural del hombre del medio es el 

ordenador de los otros dos (fig. 11). Los ejes longitudinales de los 

esqueletos son casi paralelos y al mismo tiempo, si se fija la atención en 

la figura de conjunto, su esqueleto estructural atraviesa al mismo 
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revolucionario, siendo esto también elemento tendente al equilibrio (fig. 

12). 

Fig. 12 

En sentido contrario, el mayor factor desequilibrante se encuentra 

en el peso visual producido por el rojo de cielo hacia la parte superior de 

la composición. aunque es contrapesado por el tono claro de los 

pantaloncillos de los hombres, no obstante, la potente influencia del rojo 

no logra ser totalmente contrarrestada. 

También existen otros dos elementos que alteran el equilibrio: por 

interos intrlnseco la mirada del observador se ve llevada hacia tres 
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puntos específicos: los rostros ocultos de los hombres. Y. una vez más, 

el tirón es hacia la parte superior producido por el fusil que corta una 

parte del cielo apuntando hacia arriba. 

Dados estos elementos puede decirse que de manera general la 

tendencia fundamental de la composición en La Trinchera es hacia el 

equilibrio visual. 

3.2.2 LAS FORMAS EN EL MURAL 

La forma de los objetos visuales viene determinada por sus rasgos 

estructurales: los límites de las figuras y sus esqueletos estructurales. 

Aquí, el primer punto a observar es la distinción entre figura y fondo. 

Como figura en primer plano aparecen los tres guerrilleros en su 

conjunto, sobre un fondo constituido por fas rocas grises en segundo 

plano, y más atrás, el rojo del horizonte en tercer plano. 

Lo anterior sucede gracias a la subdivisión por medio de la que es 

posible una lectura visual secuencial apoyada por varios factores: el 

color, aunque en distintos tonos, es el mismo en el torso de los tres 

hombres. También, aparece igual color en los pantafoncillos y el negro en 

los cinturones. Entonces, el color actúa uniendo a los hombres, y por otra 

parte, los esqueletos estructurales de cada una de sus figuras les 

confieren su unicidad con respecto a las demás (ver fig. 11 ); no obstante, 

como ya se vio en el punto anterior (3.2. 1 Equilibrio). el esqueleto 

estructural del hombre del medio funciona relacionando a los de los otros, 
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lo que· también permite incluir al fusil dentro de la figura, y con todo esto 

se da cohesión al conjunto. Asf, los hombres se proyectan como figura, 

claramente discernible del fondo. 

Fig. 13 

En ro que al fondo respecta es apreciable su división en dos planos 

distintos: uno detrás de la figura de Jos hombres, formado por las rocas 

que resultan bastante compactas debido al color y a su esqueleto 

estructural (fig. 13) el que también resulta bastante simple, y por tanto, 

sólido. 
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La última secuencia del fondo es un tercer plano formado por el 

horizonte rojo. 

Una vez dada la distinción de las formas. puede apreciarse que 

actúan en distintos sentidos. Por una parte. las posiciones que adoptan 

los cuerpos. los ángulos que forman. los esqueletos estructurales, todos 

son tensos. Esto es visible tanto a nivel individual como en la figura de 

conjunto. en los brazos extendidos. las manos. los pies. 

Por otra parte. las posturas que adoptan los cuerpos, las salientes 

formadas por las manos y los brazos extendidos. los pres. los músculos. 

los pliegues longitudinales de los pantalones. todos ellos son elementos 

de tensión o aguzamiento Se crean ángulos oblicuos muy agresivos. se 

enfatiza la discordancia. 

Por otro lado. la ubicación del trio en la composición es centrada, lo 

que introduce un factor estabilizador o de nivelación. Un elemento más 

de tensión se da por la forma aguda en negro que hace el fusil. Más atrás 

se encuentra la mole de rocas, que también tiene algunos tintes de 

tensión en esas salientes de la .oarte suoerior izquierda. -v lueao viene. 
finalmente. todo el conjunto rocoso como factor de nivelación debido a la 

compacidad de su forma (fig. 13), característica apoyada por la 

uniformidad de color En el último plano se presenta otro tirón visual de 

aguzamiento hacia la parte superior y hacia la izquierda y ello es debido a 

la poderosa influencia del horizonte en rojo. 

Asl, se observa un juego de fuerzas visuales que van de la 

nivelación al aguzamiento y resultan en una composición cuya forma se 

apoya de manera muy importante en la armazón de ejes constituida por 

7M 



. _____ /.u 1Tl11c:hern dr"d.- la Trnrh• dr I• im•~n 

el esqueleto estructural del revolucionano del medio; efecto que también 

es apoyado por la forma y disposición del fusil. Es de acuerdo a esta 

estructura, que se ordena la forma y se va dando la interrelación de 

fuerzas de nivelación y aguzamiento 

3.2.3 ORGANIZACION VISUAL DE LA TRINCHERA 

Identificar la configurac1on visual en una imagen significa, en 

primera instancia, especificar las caracteristicas icónicas las formas. los 

colores, la manera en que van dispuestos en la compos1c1ón para luego 

entender el orden que en ella subyace. la constru=ión abstracta que 

proporciona la fuerza a la pintura. 

Un primer punto en la configuración visual de La Tnnchera es la 

mención de una particular inclinación hacia la angularidad. Encontramos 

ángulos en toda la composición (fig. 14); a nivel figura, esto es visible en 

el hombre de la izquierda en su brazo del mismo lado, en la flexión de 

sus piernas, el fusil que lo sobrepasa divide en dos al ángulo plano 

formado por la espalda y el brazo derecho, que a su vez. también lo hace 

con el brazo del hombre del centro, y brazo que una vez más encuentra 

la ortogonalidad con el eje del tronco, y otro tanto sucede con el hombre 

inclinado. 

ESTA lLIS 
SAlJI DE U 

!iJ DE.et 
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Fig. 14 

En lo que respecta al fondo, en el segundo plano se observa la 

misma tendencia. En la parte superior izquierda de la formación rocosa 

(fig. 15) las salientes con forma de poliedros crean varios ángulos en la 

zona. En el lado opuesto, hacia la derecha, las diferencias de tono en el 

gris dan como resultado otra buena dotación de ángulos. 

De esta manera tenemos la tendencia a la formación sistemática de 

ángulos como una característica visual específica. 
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Fig. 15 

Por otra parte, es observable que cada una de las figuras de los 

hombres tiene orientaciones espaciales distintas: el de la izquierda 

aparece de espaldas. el del medio lo hace de frente. y el de la derecha se 

muestra de costado. No obstante. y a pesar de las diferencias en sus 

esqueletos estructurales (visto en el apartado correspondiente a 

Equilibrio, fig. 11) se logra una poderosa integración gracias al manejo de 

los planos de profundidad en la figura de los tres hombres por medio del 

traslapo. El hombre de Ja izquierda traslapa con su brazo derecho el 

rostro del hombre del medio. lo que hace que aquel se sitúe en un plano 

más adelantado que el de al lado. Esta sensación se pierde en la parte 
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inferior pues la pierna extendida del guerrillero central traslapa parte de la 

pierna derecha del primer hombre. lo que lo adelanta en plano de 

profundidad en esa zona. Por su parte. el hombre de la derecha se sitúa 

más adelante que los otros al traslapar con su parte posterior el costado y 

el pie de la figura central. 

De esta manera el traslapo actúa en dos sentidos. primero 

estableciendo diferentes zonas de profundidad a nivel de la figura; y 

segundo, funcionando como elemento unificador de las formas 

resultantes en los cuerpos de los revolucionarios. 

Fig. 16 
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También por medio del traslapo se suceden dos importantes tirones 

visuales: la parte visible del fusil cuyo cuerpo es traslapado por los 

hombres. y el rostro oculto de cada uno de ellos 

Asl. la configuración visual viene estructurada en dos pasos. El 

primero consiste en la tendencia a la creación de ángulos que se forman 

en las figuras. las que como segunda instancia se intercalan y coordinan 

gracias al traslapo. Y a pesar de provenir de un esquema estable. todo 

ello resulta en una serie de salientes (fig. 16) que tanto en Ja figura como 

en el fondo provocan visualmente al aguzamiento. 

3.2.4 RELACION FIGURA Y FONDO. 

La manera en que está organizada la representación espacial en La 

Trinchera. obedece a la utilización de las líneas para el contorno. Ellas 

encierran como figura a los hombres. llevándolos a un primer plano y 

quedando como fondo el resto de la composición; hecho que resulta 

también. como ya se ha visto. de la incidencia de los factores 

mencionados en los apartados anteriores. 

Ya se habla anotado que el conjunto de los tres hombres se integra 

como figura gracias al equilibrio, a la forma y a la configuración visual, y 

diferenciable del fondo. Y ello sucede de manera primaria debido a que la 

línea de contorno actúa "encerrando" la figura de los hombres y esto 

impllca una representación espacial que evoca la profundidad poniendo a 
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los guerrilleros adelante de lo que atrás es un fondo rocoso y más atrás el 

horizonte indefinido. 

En el apartado anterior dedicado a la Configuración Visual se vio 

como el traslapo logra una conjunción entre los cuerpos de tos tres 

guerrilleros. La representación espacial propuesta en La Trinchera sitúa 

en el mismo nivel al conjunto de los hombres, y al mismo tiempo, al 

interior de la figura que ellos forman, existen diferencias de profundidad 

{el hombre de la izquierda aparece más adelantado en la parte superior 

que en la inferior pues aquella tapa el rostro del hombre del medio, quien 

a su vez lo hace con las piernas del primero. etcétera). 

De esta manera, el traslapo integra las figuras de los guerrilleros en 

un juego de líneas de contorno que encerrando figuras van situando 

adelante y atrás -más profundo y menos profundo- las distintas partes de 

la figura central que hacen los hombres. Con ello se logra armonizar los 

dos objetivos: integrar los cuerpos de tos revolucionarios en una figura a 

través de un sencillo cruce de lineas de traslapo, y también, representar 

la profundidad espacial que el mismo logra en la figura de conjunto. 

En lo que al fondo se refiere, también ya se había observado, 

existen dos planos. El primero de ellos es ta masa rocosa en gris que 

adquiere su calidad de fondo gracias al traslapo que hace sobre ella la 

figura de conjunto. El segundo plano de fondo es el último traslapo en el 

que el horizonte en rojo representa la profundidad máxima en la 

composición de La Trinchera. 

Sin recurrir a la sofisticación de la perspectiva. como se ha visto, la 

forma en que se organiza el espacio en la obra obedece al uso de las 
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Uneas de contorno; ellas crean el efecto de figura y fondo. Y figuras y 

fondo hacen un juego de líneas. que con la sencillez y fuerza inherentes 

al traslapo, representan la profundidad espacial. 

3.2.5. PROFUNDIDAD VISUAL EN EL MURAL. 

Al interior de un esquema visual la luz se manifiesta a través de una 

serie de grados o niveles, y mientras más aumenten estos mayor será la 

creación del efecto de profundidad logrado en la imagen. 

En primera instancia. el factor de iluminación observable al interior 

de La Trinchera nos lleva la mirada hacia el torso de los tres hombres 

como conjunto. Es a través de diversos grados de iluminación sobre la 

parte superior de los revolucionarios que se destacan las tensiones de 

tos músculos, los ligamentos estirados, la enfatización de las 

extremidades y las posturas que los hombres adoptan. 

Y una vez más, la vista es dirigida hacia el hombre del medio. En 

esta ocasión el recurso consiste en que, dadas las condiciones generales 

de iluminación, a nivel objeto visual individual, esta figura es la que reneja 

mayor grado de luminosidad apoyándose también en que la superficie 

que ocupa es más grande que la del hombre de la derecha. el que posee 

casi el mismo grado de luz. En el caso del guerrillero de la izquierda 

puede observarse que proyecta una intensidad de luz menor que la de 

sus compai"leros. no obstante, como ya se vio en el apartado 

correspondiente a Configuración Visual, el efecto resultante no es de 
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menos impacto visual ya que aunque la figura central tiene más 

luminosidad, en esa parte se encuentra más atrasada en niveles de 

profundidad debido al traslapo ejercido sobre ella por la figura de la 

izquierda 

En lo que toca a la parte inferior de la figura de conjunto. también 

es notable que la iluminación resalta los pliegues de los pantaloncillos 

atribuyendo la misma caracteristica visual de la parte superior de realzar 

líneas y zonas de mayor profundidad. Además un factor de nivelación es 

constituido por el hecho de que los tres pantaloncillos comparten el 

mismo gradiente de iluminación objetual. si acaso un poco menos intenso 

en el del hombre que está agachado, pero visualmente es =mpensado, 

pues la figura a la que pertenece es la más compacta de todas. 

Otra caracteristica que llama la atención es que en la parte del 

rostro de los hombres. además del traslapo que se da sobre ellos, la 

iluminación alcanza ahí su nivel más bajo en toda la figura de conjunto. 

En la figura de segundo plano. fonmada por las rocas. puede 

observarse que el nivel medio de iluminación es menos intenso que en el 

primer plano y, con excepción de la saliente en la esquina superior 

izquierda, es también bastante regular. Las variaciones de luz que aquí 

se dan realzan la tendencia a la angularidad ya sel"ialada en el apartado 

Configuración Visual. 

Ese nivel medio de luz en el segundo plano actúa como base sobre 

la que se penmite resaltar más a la figura del primer plano, con una 

iluminación más intensa que el resto de la composición, creándose un 
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efecto dramático de contraste entre ambos niveles dando más 

profundidad a la imagen 

En el tercer plano. la iluminación media del horizonte rojo es mucho 

más baja que en los otros planos lo que lo sitúa en el nivel más atrasado 

de la representación espacial lo que no relega a menos esta parte de la 

composición dada la tremenda influencia que el rojo se encarga de 

proporcionar 

La siguiente actuación de la luz es en el sentido de proporcionar 

más cohesión a la figura de con¡unto ya que. en términos generales. las 

tres figuras poseen el mismo grado de ilum1nac1ón. tanto en la parte 

superior en el torso de cada uno de ellos como en la inferior en los 

pantaloncillos. lo que tiende a agrupar sólidamente la figura de primer 

plano. 

Otro efecto logrado en la representación de .orofundidad mediante 

la luz es a partir de la creación de sombras. En la parte superior 

izquierda. encima del hombro del revolucionario es visible una zona más 

oscurecida a su alrededor. En la figura de la ubicación opuesta, el 

hombre agachado proyecta su sombra sobre la parte superior en la zona 

de la cabeza y la espalda. le que a su vez contrasta con la claridad que 

rodea apenas pero de manera precisa la linea de contorno del hombre 

que le sigue. Con esto se proporciona una cierta distancia entre las 

figuras de primero y segundo plano, enfatizando el efecto de profundidad. 

De esta manera, la luz va creando recorridos visuales al llamar la 

atención del ojo sobre aquellas zonas de iluminación más intensa y sobre 

los efectos producidos a partir de los gradientes de luz dispuestos en el 

•7 



--------------------'·ª Trinc-ltn-a dnd~ I• Trori• d~ I• imaz.rn 

mural. Esto parece ser fundamental para efectos de ta intención 

simbólica de Orozco. ya que de esta manera primero nos jata ta vista 

hacia los tres hombres y la tensión que ta luz muestra en sus músculos; 

luego, un poco más abaJO, hacia los pantatonciltos blancos de máxima 

iluminación. para después dirigirnos hacia esos rostros ocultos. Pasando 

por el puente de iluminación media que forman las rocas grises llegamos 

hasta el rojo intenso de disminuida 1lum1nación. nos detenemos ahí por 

un momento y luego regresamos por el mismo puente gris y apreciamos 

tos cambios de iluminación en él junto con los ángulos que forman y, 

finalmente. regresamos al primer plano. 

3.2.6. EL COLOR. 

En et afán más abarcativo y reduccionista, ta imagen contiene dos 

grandes categorlas: forma y color. En to que a este último respecta ya 

hemos dado un primer paso al mencionar la luz en el apartado anterior, 

pues, en primera instancia. el color es un fenómeno físico de luz: 

partículas que viajan en ondas en determinada frecuencia. Esta 

explicación puede resultar bastante fría y puede, también. no aportar 

nada al contemplar La Trinchera para et entendimiento de la naturaleza 

del mural. No obstante, parece ser que en ello radica el carácter 

maravilloso del arte, al concretar en un objeto-materia una disposición de 

formas y colores que le permita al individuo trastocar sus esquemas 

perceptivos y abrir paso a un nuevo tipo de conciencia. Tal es et objetivo 
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del arte. En este sentido. Orozco eligió para esta obra la llamada de 

atención al ojo con la frecuencia de luz de más impacto: el rojo. 

En pnmera instancia observamos un cielo rojo de gran intensidad. 

en el que también se distinguen ligeros tintes '?n amanllo El color se 

prolonga en la parte 1zqu1erda de la composición y conforme lo vamos 

siguiendo de la parte superior a infenor va cambiando de tono y de matiz 

hasta convertirse en un rojo gnsáceo 

En lo que a la figura de con¡unto se refiere. los cuerpos presentan 

los torsos desnudos, en los que la influencia más fuerte 'ª logra el 

amarillo. Para enfatizar la profundidad, los músculos se delinean en café

gris y de manera más suave con rojo, que una vez más, ejerce su 

influencia al ba"ar con mayor intensidad la parte superior y diluyéndose 

poco a poco hacia la parte infenor. 

En la cintura los revolucionarios llevan cinturones en negro, luego 

los pantaloncillos en blanco cuyos pliegues se marcan en gris. Debajo de 

ellos una cobija en color gns oscuro envuelve lo pies del que está 

agachado y sus pliegues se prolongan hasta la esquina inferior izquierda. 

Pasando al segundo plano. vemos la formación rocosa en gris. el 

que se presenta en distintos tonos. En la parte superior izquierda, la 

saliente contiene un lado gris oscuro y las otras vistas en gris claro con 

matices café amarillento. Un poco mas abajo. pasando por el codo del 

hombre de la izquierda. se encuentra otra saliente que es la poseedora 

del tono más claro del segundo plano. El resto de la mole es de un gris 

de tono medio que en cierta partes se intensifica hacia el negro para 

dejar ver a manera de ángulos la diferencia de niveles de profundidad . 

•• 



--------------------'·ª Trinchera drsdr la Tt:ari• dr I• im112~ 

Luego, en la parte superior derecha. existe otra saliente que inicia en un 

matiz rosado. atraviesa por un negro y finaliza en amarillo del mismo tono 

que los cuerpos de los hombres 

De acuerdo al criterio de la complementariedad. en la que la triada 

rojo-amarillo-azul es la base principal. es notable el uso que se hace de 

los dos primeros colores. El rojo, que se encuentra de manera 

fundamental en el tercer plano. actúa ¡alonando la visión hacia la parte 

superior y logra con ello un dramatice efecto de profundidad, al mismo 

tiempo en que también se acerca al espectador. Lo volvemos a 

encontrar en la figura de primer plano (los hombres en su conjunto) pero 

en esta ocasión como subordinado del amarillo; en especifico, de más a 

menos desde el guerrillero de la izquierda. el que tiene más tintes de ese 

matiz que el de la derecha que está agachado. 

Por lo que se refiere al amarillo, es visible como base cromática 

fundamental del primer plano, además de aparecer también en ligeros 

tintes en el cielo, en las ruinas de piedra de la esquina superior derecha y 

en la saliente de la superior izquierda. De esta manera observamos como 

ambos colores. que aparecen en los planos primero y último establecen 

una relación de complementariedad que resulta estabilizadora, en tanto 

que el factor de tensión lo introduce la ausencia del azul. 

Otra característica cromática la constituye el blanco ensuciado de 

los pantaloncillos, el que después de empezar con la intensidad del rojo, 

luego la calidez del amarillo rojizo, viene a relajar un poco la visión. La 

secuencia resultante pareciera como una disminución gradual en 

intensidades de matiz desde la zona superior hacia la inferior de la 
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composición. También, en este caso. la repetición del color funciona 

como fenómeno de asimilación cromática: el amarillo en la parte superior 

de los hombres. el negro en los cinturones y aba10 el blanco. Con ello, 

una vez más, la figura de conjunto de primer plano se ve favorecida con 

el realce de su unidad 

Finalmente. la relación cromática de los diferentes planos de La 

Trinchera aparece de tal manera que en el primer plano domina el 

amarillo, en el segundo el gris y en el tercero el ro10. y en este momento 

es de llamar la atención como el gris del segundo plano forma un puente 

neutral entre las secuencias del rojo y el amarillo de los planos más 

distantes entre si. 

3.2.7. LAAGITACION DE LOS GUERRILLEROS, LA DINAMICA. 

Los guerrilleros de La Trinchera aparecen tensos, muy tensos. 

Pareciera que están a punto de derrumbarse. Sus posturas dan la visión 

de un desplazamiento que empieza con el hombre de la izquierda, baja a 

donde el del medio, enfatizando la dirección a la que apunta su brazo 

extendido, luego continúa con el que agachado cubre su rostro con un 

brazo mientras que el otro se cuelga hacia abajo. 
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Fig. 17 

Una imagen es dinámica cuando existe una tensión visual al interior 

de ella (ver apartados 3.2.1. Equilibrio y 3.2.2. Forma) y esa tensión 

posee una dirección. En La Trinchera existe lo que bien podrfa llamarse 

una dinámica en expansión: un primer elemento dinámico lo constituye la 

oblicuidad como caracterfstica en la disposición visual. La armazón de 

ejes que forman los esqueletos estructurales de las figuras de los 

hombres (ver fig. 11) rehuye por completo la organización ortogonal, en 

su lugar, los ángulos formados por los ejes se sitúan excéntricamente. 

Con esto se logra un gran dinamismo pues los ejes que más pudieran 
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acercarse a la linea horizontal (Fig. 17) van desplegándose en creciente 

de izquierda a derecha. y de arriba hacia abajo. 

Otro elemento que actúa haciendo una tensión dirigida, ahora hacia 

la parte superior. es el fusil negro que sobresale de entre los cuerpos. 

En la parte infenor izquierda. en donde terminan los pies de los 

guerrilleros que apuntan hacia el fin de esa esquina. se dá énfasis a esa 

zona de la composición. 

Fig. 18 

,~ 

;\ 

En lo que respecta a la figura de segundo plano, existe una 

dinámica en la esquina superior izquierda de La Trinchera. formada por 

las salientes de las rocas que apuntan en la misma dirección. 

9> 
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De esta manera.la tensión dirigida que da dinamismo a La 

Trinchera (Fig. 1 B) tiene su punto de partida en la posición del hombre de 

la Izquierda; en la figura de primer plano. desde la mitad de su cuerpo 

hacia abajo en la esquina izquierda del mural Luego, desde la misma 

posición en diagonal hacia amba. en la dirección que marca el fusil 

Es también a partir de la posición de este guerrillero que surgen las 

direcciones de fuerza que se proyectan de izquierda a derecha pasando 

por el brazo de este primer hombre, enseguida por el del medio y 

finalmente cruzando el abdómen hacia la esquina inferior derecha 

Por último. en el segundo plano, las rocas dire=1onan la tensión en 

el sentido de sus mismas salientes 

Asi, es observable como la dinámica proviene del interior para 

tomar rutas expansivas hacia el lado derecho y hacia las esquinas. 

3.2.B. EL ABATIMIENTO QUE REFLEJA LA 

EXPRESION. 

TRINCHERA, LA 

Ninguno de los tres hombres muestra su rostro, el interés intrínseco 

nos lleva la mirada a esa zona, cuyo efecto es percibido gracias al 

traslapo y a la mlnima cantidad de luz existente en la zona en que se 

sitúan. Luego se observa como los esqueletos estructurales dan cuenta 

de unas posturas corporales en tensión. El matiz rojo de cielo parece 

dramatizar el efecto. 
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Llaman la atención las lineas de detalle, que apoyadas por el efecto 

de la luz en esa parte y el uso del color, muestran los músculos tensos, 

las manos, las balas de las carrilleras. los pliegues de los pantalones, 

esto es. la angularidad. 

Desfilan el traslapo. la representación de profundidad. el uso del 

color y la luz para que las figuras de pnmero y segundo plano luchen 

engai'losamente: el bloque de piedras grises sobre el que se sitúan los 

hombres crea incertidumbre ¿Esta masa de rocas cubre y protege a los 

soldados o los expone y acorrala? 

El mural tiene que ver con la Revolución ¿Cómo puede afirmarse 

esta declaración? Por la representación usada y el simbolismo propuesto: 

se trata de tres figuras humanas correspondientes a la imagen de los 

hombres que lucharon en la Revolución: el fusil. las carrilleras y las balas 

en los cinturones nos lo dioen, y finalmente, el propio titulo del mural: La 

Trinchera. 

9S 
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Capítulo 4 

Un modelo de Expresión de 
La Trinchera 
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La elaboración del modelo que perrrnta consignar la estructura 

visual de La Trinchera. así como los niveles de la imagen -de acuerdo a 

nuestro marco teórico. siguiendo a Dond1s- no podría decidirse 

únicamente a partir del análisis de aquellos elementos de modo aislado. 

Para identificar esa estructura. además del análisis de cada uno de estos 

elementos. se requiere advertir las relaciones que ellos guardan entre sí; 

de esta manera se vislumbrarán las conexiones que el OJO hace suyas 

como un efecto propio de la imagen -sin ser perceptualmente evidentes

pero que constituyen la armazón icónica del mural 

El medio para reconocer las relaciones visuales al interior del mural 

es hacer coincidir la actuación de los elementos de la imagen con todos y 

cada uno de los demás, de acuerdo a un orden lógicamente establecido 

(ver "ESQUEMA GENERAL DE ELEMENTOS DE LA IMAGEN QUE 

INTERACTUAN EN EL MURAL LA TRINCHERA"). 

4.1 CRUCES DE LA MATRIZ DE RELACION ENTRE ELEMENTOS 

VISUALES 

A continuación se hace una presentación de las relaciones 

existentes entre los elementos de la imagen. apareciendo en coincidencia 

con el inmediato posterior en el orden en que se ofrecieron en la 

exposición de la teoría de la imagen en el Capitulo 2 (será útil consultar el 

Anexo 1, en el que se presenta una esquematización de los elementos 
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de la Imagen, as( como de la actuación especifica de los factores que al 

interior de cada una de ellos realiza sobre el mural. En cada esquema se 

especifica el nombre del elemento de la imagen en cuestión, los factores 

lc6nlcos que intervienen. el hecho visual en el que innuyen en La 

Trincnera y la tendencia a la nivelación o al aguzamiento que resulte). 

Conforme a nuestro marco teórico, se ha tipificado el enlace en cuestión 

de acuerdo a su tendencia a la nivelaeión y/o al aguzamiento según sea 

el caso; también se indica del lado izquierdo de la diagonal los factores 

especificas que se desglosan del plimer elemento visual relacionado y 

del lado derecho los consecuentes del otro elemento implicado. 

ESQUEMA GENERAL DE ELEMENTOS DE LA IMAGEN QUE 

INTERACTUAN EN EL MURAL LA TRINCHERA 

LUZ 

En.uUlbr1o 

Fonn• g 'º 
ConflguraclOn ,. 
vlaual 

E•oacto •G "" 
"' 
= 

Luz 23 24 = 
Color 

DlnM'nlca 

e...prwsl6n 
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10. FORMA I LUZ. 

Con tendencia a la nivelación: 

SUBDIVISION I CREACION DE PROFUNDIDAD 

Una vez más la figura de conjunto se ve favorecida cuando la 

subdivisión actúa distinguiendo el efecto figura y fondo. también. apoyado 

por la creación de profundidad de los gradientes de iluminación iguales 

que sitúan adelantadamente al conjunto de guerrilleros. 

Con tendencia al aguzamiento: 

COLOR I CREACION DE PROFUNDIDAD 

En el horizonte del plano más profundo coinciden la actuación del 

color rojo y el nivel de iluminación más bajo de toda la composición. 

11. FORMA I COLOR. 

Con tendencia a la nivelación: 

COLOR I COLORES PRIMARIOS 

FIGURA Y FONDO I ASIMILACION CROMATICA 

Los torsos de los hombres poseen el mismo color actuando de 

manera dominante el amarillo. 

'º" 
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ESQUELETOS ESTRUCTURALES I ESQUELETOS ESTRUCTURALES 

Tanto en el equilibrio como en la forma estos funcionan con el 

mismo fin: proyectar la figura de conjunto, en la que el esqueleto 

estructural del hombre del medio coordina la composición de los 

otros.También, son los esqueletos estructurales los que, al mismo tiempo 

que proveen de fuerza a cada una de las figuras individuales, logran la 

actuación de conjunto de los tres individuos asi como su armazón 

general. por lo que se ven diferenciados e integrados a la figura de 

conjunto_ 

Con tendencia a la tensión o aguzamiento: 

SIMETRIA I COLOR 

De acuerdo a la división hecha por el eje horizontal entre la parte 

superior e inferior de la composición, simétricamente ocurren hechos 

visuales iguales, es decir, la actuación de color y de forma, 

respectivamente representados por el rojo en la parte superior y por las 

figuras de los torsos desnudos de los hombres; mientras que en la parte 

inferior lo hacen el gris y las figuras del hombre agachado y las piernas 

del contiguo a él. Pero la manifestación del color se impone cuando el 

rojo jalona tremendamente la visión hacia la zona en que aparece, 

rompiendo no la composición simétrica, pero sf su relación de igualdad 

con lo que abajo sucede, manifestándose como factor desestabilizante. 

1110 
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ESQUELETOS ESTRUCTURALES I ESQUELETOS ESTRUCTURALES 

Tanto en el equilibrio como en la forma estos funcionan con el 

mismo fin: proyectar la figura de conjunto. en la que el esqueleto 

estructural del hombre del medio coordina la composición de los 

otros.También, son los esqueletos estructurales los que. al mismo tiempo 

que proveen de fuerza a cada una de las figuras individuales. logran la 

actuación de conjunto de los tres individuos asi como su armazón 

general. por lo que se ven diferenciados e integrados a la figura de 

conjunto. 

Con tendencia a la tensión o aguzamiento: 

SIMETRIA /COLOR. 

De acuerdo a la división hecha por el eje horizontal entre la parte 

superior e inferior de la composición. simétricamente ocurren hechos 

visuales Iguales. es decir, la actuación de color y de forma. 

respectivamente representados por el rojo en la parte superior y por las 

figuras de los torsos desnudos de los hombres: mientras que en la parte 

inferior lo hacen el gris y las figuras del hombre agachado y las piernas 

del contiguo a él. Pero la manifestación del color se impone cuando el 

rojo jalona tremendamente la visión hac.ia la zona en que aparece. 

rompiendo no la composición simétrica. pero si su relación de igualdad 

con lo que abajo sucede. manifestflndose como factor desestabilizante. 
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INTERES INTRINSECO / UBICACION ESPACIAL. 

Tensiona hacia dos puntos: el primero. el rostro de cada uno de los 

hombres que por su postura no alcanza a verse directamente; segundo. 

cuando la mirada está siendo llevada hacia el ro¡o del cielo. este se ve 

atravesado por una figura aguda en negro· el fusil que emerge de entre la 

linea divisoria de los hombres del centro y la izquierda. lo que también es 

apoyado por la ubicación espacial que ocupa en la =mposición. 

2. EQUILIBRIO I CONFIGURACION VISUAL. 

Con tendencia a la nivelación: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I ESQUELETOS 

ESTRUCTURALES (ORIENTACION ESPACIAL) I TRASLAPO 

Los esqueletos estructurales tanto en el Equilibrio como en la 

Configuración Visual funcionan con fines equilibradores: aunque 

diferentes para cada una de las figuras, se concatenan cohesionando al 

conjunto. También, para el mismo fin, contribuye el traslapo integrando 

fuertemente al grupo por medio del uso de líneas. 

IOI 
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Con tendencia al aguzamiento o tensión: 

INTERES INTRINSECO I TRASLAPO 

Aguzando es como actúan el INTERES INTRINSECO y el 

TRASLAPO, y además sobre los mismos eventos visuales: es por interés 

lntrlnseco que la mirada se ve llevada hacia los rostros ocultos y esto se 

debe al traslapo ejercido sobre ellos. Es también el interés intrfnseco el 

que llama la atención hacia el traslapo que los cuerpos de los hombres 

hacen sobre la figura del fusil que sobresale. 

3. EQUILIBRIO I ESPACIO. 

Con tendencia a la nivelación: 

UBICACION I LINEA DE CONTORNO 

I FIGURA (TRASLAPO) 

Tanto la ubicación en el equilibrio como la línea de contorno en el 

espacio contribuyen a definir la diferencia entre la figura de primer plano y 

el fondo. Dada la ubicación centrada del conjunto de los revolucionarios y 

también que en términos icónicos esto sucede gracias a la línea de 

contomo, el resultado es la clarísima distinción entre la figura y el fondo. 

Además, la representación de profundidad lograda por el traslapo 

Integra sólidamente los cuerpos de los soldados. apoyando la misma 

proyección de la figura de entre los demás elementos del fondo. 

I02 
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Con tendencia a la tensión o aguzamiento: 

INTERES INTRINSECO I FIGURA (TRASLAPO) 

SIMETRIA I FONDO (TRASLAPO) 

Por medio del interés intrínseco recibimos un tirón visual hacia la 

parte superior de la composición en La Trinchera donde el fusil apunta 

hacia el cielo. Esto es posible gracias a la representación de profundidad 

espacial que hace el traslapo ejercido por la figura de los hombres sobre 

la forma aguda del fusil y sin que por ello pase a formar parte de un 

segundo plano. 

Por otra parte, en el equilibrio. la simetría divide la composición 

horizontalmente y en ambas partes hay iguales eventos visuales, no 

obstante, se produce una tensión hacia la parte superior en el cielo rojo. 

Para el mismo fin contribuye el traslapo que todos los planos ejercen 

sobre el mismo cielo, que es la representación más atrasada en niveles 

de profundidad espacial, sin que se pierda la fuerza del rojo. 

4. EQUILIBRIO I LUZ. 

Con tendencia a la nivelación: 

UBICACION I CREAClON DE PROFUNDIDAD 

El evento visual que se destaca con la actuación conjunta de estos 

elementos es el realce de la figura de conjunto pues ocupa la zona 

central, además de poseer los gradientes de iluminación más clara de 
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toda la composición situándola en la posición más acercada al 

espectador. 

Con tendencia al aguzamiento o tensión: 

SIMETRIA I CREACION DE PROFUNDIDAD 

INTERES INTRINSECO / CREACION DE PROFUNDIDAD 

De acuerdo al criterio simétrico, la parte visible del rojo en el cielo 

ocupa una posición excéntrica que coincide con el menor grado de 

iluminación de toda la composición. lo que atrae poderosamente la 

mirada hacia esa parte de La Trinchera. 

También en coincidencia funciona el interés intrinseco y la creación 

de profundidad sobre los rostros, que además de ser traslapados, 

cuentan con el gradiente de luz más bajo y en consecuencia el nivel más 

atrasado en la representación de profundidad del primer plano. 

5. EQUILIBRIO I COLOR. 

Con tendencia a la nivelación: 

UBICACION I ASIMILACION CROMATICA 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I ASIMILACION CROMATICA 

TAMAf:IO I MATIZ 

La ubicación de la figura de conjunto es centrada y junto con la 

asimilación cromática, en la que los colores se repiten en la misma forma 

..... 
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en cada una de las figuras individuales. con ello se logra apoyar la 

coherencia de la figura del primer plano al mismo tiempo que cada una 

de las figuras individuales conserva su independencia; además de que la 

concatenación de sus esqueletos estructurales contribuye para el mismo 

fin. 

Existe una actuación análoga por parte del tamar'\o y del matiz, 

ambos se presentan de mayor a menor intensidad desde la parte superior 

hacia la inferior en la composición de La Trinchera. 

Con tendencia al aguzamiento o tensión: 

SIMETRIA I INTERACCION DEL COLOR 

La función m<'ts poderosa que cumple el color tiene que ver con su 

interacción y la simetrla en el equilibrio: el impacto se produce desde la 

parte superior de la composición debido a la influencia del cielo rojo que 

es visible en aquella parte. 

6. EQUILIBRIO I DINAMICA. 

Con tendencia a la nivelación: 

SIMETRIA I OBLICUIDAD 

UBICACION I 

TAMAt'IO/ 

La división hecha por los ejes horizontal y vertical dividen 

simétricamente en cuatro partes la composición de La Trinchera, lo que 

'°' 
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f:BOUEI ETOS ESTRUCTURALES t OBLICUIDAD 

INTERES INTRINSECO t 

Los e5Queleto11 estructurales de las figuras humanas actúan 

dinémlcamente el det1plegarse en creciente al mismo tiempo que rehuyen 

la posición ortogonal centrada 

El interés 1ntrlnseco nos hace mirar el fusil que representa una 

tensión dir1g1da hacia el sentrdo en que apunta 

7 EQUILIBRIO I EXPRESION 

Con lendencia al aguzamiento o tensión. 

SIMETRIA 

INTERES INTRINSECO 

En lo que a la expresión se refiere. entran todas las posibilidades 

de las maneras de actuar de todos los elementos visuales: 

··~ 
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específicamente se encuentra una relación de estos elementos visuales 

en los que la tendencia es hacia la ruptura de ese equilibrio: la simetría 

sitúa al rojo del horizonte en la parte más pesada de la composición, 

mientras que el interés intrínseco nos hace mirar hacia la parte que 

ocupan los rostros 

8. FORMA I CONFIGURACION VISUAL. 

Con tendencia a la nivelacrón: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ESQUELETOS ESTRUCTURALES 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I TRASLAPO 

La manera más evidente en que actúan conjuntamente la Forma y 

fa Configuración Visual es cuando en ambos casos los esqueletos 

estructurales apoyan la cohesión de la figura de conjunto: por parte de la 

Forma confiriendo unicidad a cada figura individual, al mismo tiempo que 

el esqueleto estructural del hombre del medio coordina la forma 

nesultante en su conjunto. Por parte de la Configuración visual. no 

obstante la diferencia de orientacion espacial, se da una concatenación 

de esqueletos estructurales. 

También, los esqueletos estructurales coinciden con el traslapo en 

el hecho visual de unificar las formas resultantes en los cuerpos de los 

revolucionarios. 
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Con tendencia al aguzamiento: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I ANGULARIDAD 

UBICACION ESPACIAL I TRASLAPO 

UBICACION ESPACIAL I ANGULARIDAD 

En la figura de conjunto se da un factor de tensión constitufdo por la 

angulandad provocada por la disposición de los esqueletos estructurales 

en cada figura ind1v1dual, marcando la oblicuidad. 

Es tensa la ubicación espacial en que aparece el fusil que se 

aprecia así gracias al traslapo. 

Las rocas grises de segundo plano se significan como tensión 

siendo apoyadas por la angularidad de que son vehfculo y al poseer una 

ubicación espacial en la parte superior -más pesada- de la composición. 

9. FORMA I ESPACIO. 

Con tendencia a la nivelación: 

SUBDIVISION I LINEA DE CONTORNO 

La subdivisión permite la lectura secuencial y junto con la linea de 

contorno contribuyen a la creación del mismo propósito: el efecto que 

diferencia la figura de los guerrilleros del fondo restante. 

IOK 
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1 O. FORMA I LUZ. 

Con tendencia a la nivelación: 

SUBDIVISION I CREACION DE PROFUNDIDAD 

Una vez más la figura de conjunto se ve favorecida cuando la 

subdivisión actúa distinguiendo el efecto figura y fondo. también. apoyado 

por la creación de profundidad de los gradientes de iluminación iguales 

que sitúan adelantadamente al conjunto de guerrilleros. 

Con tendencia al aguzamiento: 

COLOR I CREACION DE PROFUNDIDAD 

En el horizonte del plano más profundo coinciden la actuación del 

color rojo y el nivel de iluminación más bajo de toda la composición. 

11. FORMA / COLOR. 

Con tendencia a la nivelación: 

COLOR I COLORES PRIMARIOS 

FIGURA Y FONDO I ASIMILACION CROMATICA 

Los torsos de los hombres poseen el mismo color actuando de 

manera dominante el amarillo. 

JOQ 
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En la figura de conjunto de los tres guerrilleros de La Trinchera 

actúan solidariamente los colores (amarillo. blanco y negro) y el efecto 

figura y fondo para realzar a la figura de conjunto. 

Con tendencia al aguzamiento: 

COLOR I INTERACCION DEL COLOR 

El c!elo alcanza su forma gracias al color rojo de gran intensidad 

(por el matiz) y se sitúa en la parte más elevada de la composición. 

12. FORMA I DINAMICA. 

Con tendencia al aguzamiento: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES / OBLICUIDAD 

UBICACION ESPACIAL I OBLICUIDAD 

Los esqueletos estructurales de la figuras rehuyen por completo la 

organización ortogonal más estable; en su lugar, llevan a la armazón de 

ejes a la creación de ángulos que se sitúan excéntricamente. 

La ubicación espacial del fusil es una tensión dirigida oblicuamente 

hacia la parte superior de la composición, lo mismo sucede con las 

salientes rocosas del segundo plano. 
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13. FORMA I EXPRESION. 

Con tendencia al aguzamiento: 

FIGURA Y FONDO 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES 

UBICACION ESPACIAL 

Se da el efecto figura y fondo destacando al conjunto de los 

hombres que aparece tensado por los esqueletos estructurales. que 

contrasta con el más estable fondo de segundo plano. 

El lugar que ocupa la forma delimitada por el color rojo en el 

horizonte le confiere tensión por tener la ubicación espacial visualmente 

más pesada. 

14. CONFIGURACION VISUAL I ESPACIO. 

Con tendencia a la nivelación: 

TRASLAPO I TRASLAPO 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I 

Desde ambos elementos visuales el traslapo actúa con el mismo 

fin: la unidad de la figura de conjunto formada por los revolucionarios. 

Complementariamente. la concatenación de esqueletos estructurales los 

configura en el mismo sentido. 
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Con tendencia al aguzamiento: 

TRASLAPO I TRASLAPO 

Es también la conjunción de la misma operación, desde la 

configuración visual y el espacio, la que introduce la tensión cuando 

utilizando únicamente unas cuantas lineas de traslapo se logra la 

representación de profundidad al interior de la figura de conjunto. Es 

también por este recurso que es observable la forma del fusil y el 

ocultamiento de los rostros de los guerrilleros. 

15. CONFIGURACION VISUAL I LUZ. 

Con tendencia a la nivelación: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I CREACION DE PROFUNDIDAD 

Los esqueletos estructurales de las figuras individuales coinciden 

con los gradientes de iluminación que crean la profundidad en el sentido 

de apoyar la proyección de la figura de conjunto del primer plano. 

Con tendencia al aguzamiento: 

TRASLAPO I CREACION DE PROFUNDIDAD 

En la parte que ocupan los rostros de los hombres, además del 

traslapo allí ejercido por los brazos, la iluminación tiene en esa zona su 

nivel más bajo en toda la figura de conjunto. 
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16. CONFIGURACION VISUAL I COLOR. 

Con tendencia a la nivelación: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I ASIMILACION CROMATICA 

Aunque los esqueletos estructurales individuales son diferentes 

para cada figura, =n la ayuda de la repetición del =lor en toda la figura 

de conjunto, son ellos los que concatenan a las formas en un efecto 

integrador. 

Con tendencia al aguzamiento: 

ANGULARIDAD / INTERACCION DEL COLOR 

En las rocas del segundo plano es notable lél angularidad =mo 

caracterlstica visual de tensión, y en este caso sucede debido al =1or 

gris que se presenta en variedad de tonos. 

17. CONFIGURACION VISUAL I DINAMICA. 

Con tendencia al aguzamiento: 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES I OBLICUIDAD 

ANGULARIDAD I OBLICUIDAD 

La armazón de ejes que forman los esqueletos estructurales de las 

figuras humanas rehuye por =mpleto la organización ortogonal más 
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estable, en su lugar. los ángulos formados por los ejes se sitúan 

excéntricamente. 

18. CONFIGURACION VISUAL I EXPRESION. 

Con tendencia al aguzamiento: 

ANGULARIDAD 

ESQUELETOS ESTRUCTURALES 

TRASLAPO 

Las posturas de los cuerpos de los guerrilleros se manifiestan =me 

modos evidenciados de la expresión. Esto sucede gracias a la armazón 

oblicua de los esqueletos estructurales que articulan la angularidad en 

ese nivel del mural. 

Hay un =ntraste entre las figuras de primero y segundo plano en 

Jos que la representación de profundidad la realiza el traslapo creando la 

duda de dónde está el frente de batalla. 

19. ESPACIO I LUZ. 

Con tendencia a la nivelación: 

LINEA DE CONTORNO/ CREACION DE PROFUNDIDAD 

Las líneas de contorno "encierran" como figura a los revolucionarios 

en su conjunto. Por otra parte, Ja igualdad en el grado de iluminación de 
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la misma figura crea idénticos niveles de profundidad, lo que resalta la 

integración de la figura del primer plano. 

Con tendencia al aguzamiento: 

TRASLAPO / CREACION DE PROFUNDIDAD 

El tercer plano recibe la influencia de dos factores visuales sobre el 

mismo evento: el horizonte rojo se sitúa en la parte más atrasada de la 

composición de La Trinchera; por una parte debido al traslapo ejercido 

por los dos primeros planos. por la otra, la iluminación media del 

horizonte es la más baja de toda la composición. 

20. ESPACIO I COLOR 

Con tendencia a ta nivelación: 

TRASLAPO-FIGURA I ASIMILACION CROMAT1CA 

El hecho visual: la integración de la figura de conjunto. Los recursos 

consisten en: ta representación de profundidad a través del traslapo, el 

que situando en planos más adelantados y atrasados a los hombres es 

apoyado por la repetición de color en las figuras individuales. 
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Con tendencia al aguzamiento: 

TRASlAPO-FONDO I INTERACCION DEL COLOR 

El último traslapo de ta composición ejercido por los dos planos 

anteriores muestra un cielo rojo de gran intensidad de matiz y representa 

la profundidad espacial máxima en la composición de La Trinchera. 

21. ESPACIO I DINAMICA. 

Con tendencia al aguzamiento: 

TRASlAPO-FIGURA I OBLICUIDAD 

A través de la linea de contomo se ejerce el traslapo sobre la figura 

del hombre del medio, que en la parte superior se sitúa más atrasado y 

por efecto de la oblicuidad de su tensión dirigida hacia la derecha el 

resultado es un efecto de caida hacia la derecha y hacia atrás. 

22. ESPACIO I EXPRESION. 

Con tendencia al aguzamiento: 

EFECTO FIGURA Y FONDO 

REPRESENTACION DE PROFUNDIDAD 

A través de la linea de contorno se da el efecto figura y fondo en el 

que la representación de profundidad crea la duda: desde la perspectiva 
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___________________ .La Trinc-ltrra dndr l• Tirorla de la hn .. cn 

de la figura de los guerrilleros como conjunto ¿el enemigo se encuentra 

delante o detrás de ellos? 

23. LUZ I COLOR 

Con tendencia a la nivelación: 

CREACION DE PROFUNDIDAD-1° PLANO I MATIZ 

CREACION DE PROFUNDIDAD-2° PLANO I INTERACCION DEL 

COLOR 

CREACION DE PROFUNDIDAD-1° PLANO I ASIMILACION 

CROMATICA 

En la figura de conjunto, conforme se baja la mirada se va 

verificando un decremento en el matiz, y al mismo tiempo, un incremento 

en los gradientes de iluminación. 

En la masa rocosa se observa un nivel de iluminación menos 

intenso que en el plano anterior. El color gris que la compone presenta la 

variedad de tonos que permite apreciar los ángulos formados (ya 

senalados en CONFIGURACION VISUAL). 

La repetición del color en los pantaloncillos. asl como la igualdad en 

niveles de iluminación, resaltan la integración de la figura de conjunto. 
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Con tendencia al aguzamiento: 

CREACION DE PROFUNDIDAD-3º PLANO I INTERACCION DEL 

COLOR 

El rojo del cielo es de un matiz intenso. y al mismo tiempo, su 

Iluminación media es la más baja de toda la composición en La 

Trinchera, lo que la proyecta como la zona más atrasada en la creación 

de profundidad. 

24. LUZ í DINAMICA. 

Con tendencia a la nivelación: 

CREACION DE PROFUNDIDAD-1° PLANO I OBLICUIDAD 

El incremento del gradiente de iluminación de arriba hacia abajo 

coincide con el dinamismo provocado por la oblicuidad en las posturas de 

los hombres en la misma dirección. 

25. LUZ I EXPRESION. 

Con tendencia al aguzamiento: 

CREACION DE PROFUNDIDAD 

El primer punto de la tensión es constituido por la zona de más baja 

iluminación del primer plano: los rostros ocultos. 
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La tensión de los músculos es apoyada por la iluminación en esa 

zona. 

En el segundo plano. la formación de rocas presenta el rasgo 

distintivo de la angularidad gracias a las variaciones de tono. 

El tercer plano posee el nivel de iluminación más bajo de toda la 

composición. 

26. COLOR I DINAMICA. 

Con tendencia al aguzamiento: 

INTERACCION DEL COLOR I OBLICUIDAD 

De arriba hacia abajo y de derecha a izquierda, la tensión dirigida 

resultante -producto de la oblicuidad- coincide con el alejamiento de la 

calidez del rojo para acercerse a la neutralidad del gris. 

27. COLOR I EXPRESION. 

Con tendencia al aguzamiento: 

INTERACCION DEL COLOR 

ASIMILACION CROMA TICA 

Se enfatiza la profundidad en el delineamiento de los músculos con 

el uso del café grisáceo y el rojo. 
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El uso del color enfatiza la distinción entre los planos primero 

(amarillo. blanco) y segundo (gris). 

El cielo rojo de gran intensidad de matiz. 

28. DINAMICA I EXPRESION. 

Con tendencia al aguzamiento: 

OBLICUIDAD 

ANGULARIDAD 

Los esqueletos estructurales de las figuras individuales poseen una 

armazón de ejes que proyectan las posturas de los cuerpos hacia la 

posición oblicua. 

Los ángulos formados por los ejes de toda la composición se sitúan 

excéntricamente, siendo asf como se logra el efecto de la tensión dirigida 

hacia la derecha y hacia abajo. 

4.2 MODELO DE EXPRESION DE LA TRINCHERA. 

A partir del marco proporcionado por la Teoria de la Imagen, 

revisado en el Capitulo 11 de este trabajo. nos fue posible la identificación 

de los elementos teórico-metodológicos que permiten el escrutinio directo 

sobre la obra, y una vez realizado el análisis, ahora toca la oportunidad 

para la presentación de un retrato del mural a la luz del razonamiento de 

los elementos de la imagen, que una vez seccionados, se integran en un 
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modelo que pretende dar cuenta de los hechos visuales, las 

caracterlsticas esenciales y las relaciones icónicas que tienen lugar en el 

mural. 

Este modelo de Expresión se despliega en tres partes, 

correspondientes a los niveles de la imagen: representacional. abstracto 

y simbólico; cada una de ellos se manifiesta simultáneamente en la obra 

y en su intera=ión unísona es que se expresa la propia imagen una vez 

que nos paramos frente al mural. Esta representación da cuenta de ocho 

eventos visuales. cuya secuencia obedece al orden de aparición en la 

lectura de La Trinchera. también tomando en cuenta la presentación de 

los elementos visuales en el marco conceptual. En el nivel 

representacional se consigna la descripción general de los sucesos 

visuales. en el nivel abstracto se particulariza en los factores icónicos que 

hacen posible cada suceso, y en el nivel simbólico se explicita la 

tendencia resultante, ya sea a la estabilidad o a la tensión: 
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MODELO DE EXPRESION EN LA TRINCHERA 

El pnmer ev•
1
nto "'1su.o1I esta 1 -1~ EOUILJBRIO-l="ORU.A 

conslitu•dO por el 1"1er..no ae E·1 _ - ;;'....,e• -nomon10 pre·Ja•ece ra c!ov1•·0,.., 
la igualdad en la ect\JaciOt"I 1.ITTl•!ltnca hecha por 01 01• honzontaJ tSIMET RIA; 
ese elementos .... tSUalos on 1a.S S ... c.edon el m1smo l•PO ce e .... en tos "''sua•es or"I ta 
partes supenor o rnf&nOf' ae pana rnas supenor 'f en ta mas 1nfenor actua el 
la compo•JC<>t"I color ro:>JO y gns respect1varnentu Lo Qu~ "" 

s.&Quoda ::ontinua en ambas partes es ta •ntel"8CC10n 
de formas 1..JBICACIO!'-~ ESP"C!ALJ arrtHll et 'uS•I 
las roe.o~ y IO'S ~ 09 IOS ~s 1ESOUELE"TOS 

El segundo evento ,..,suoill 
conesponde a la drst1nc10n 
Oel eteocto ~:gura-fondo y 
pro,-ec:tandose 1a fogura de 
COl"Junto como pnmef" plano 
dlfentnci.able def resto de ta 
eon-po~n. el torioo 

I ESTRUCTURALES) aOa¡o 1as formas de los 
P..-"tt.o,,=inc.illOs y d&< homOrP agachado 

P..-.¡ es!e f., .ct\.1#"1eóEQU·LIBPIQy1a ~ORMA 
Por UBICACtON se desu1ca et con¡unto ce !os 
r-tombres como figuro de pnl'T'er plano ya Q\...8 se 
pos•ciona en la parte centrar de la corr.pos•c..on 
adQu1nendO as! prepond..,-.neia ..i func.onam .. nto 
RGURA 'f' F()ND'.) 
La UBICACION ESPACIAL y el COLCR a~tu11n 
Cu.ilnOO los es.qJetetoa e•tn.icturalea de acuerdo 
a la forme soponan La CO"'PoS•oon y en r&1ac>0n 
al COLOR cuando este ~e repr?e en cada f1gu"• 
Quv los esquetotos ort1cu!an para la corios10n 
Los ESQUELETOS ESTI=tUCTURALES tanto en~ 
tof'TTla como en al eq1 .. 11hbno •Po)'•n la ul"•d&d de 
la figura de con¡unto cuando el esqueleto 
eatrJc:turar de• nombre dol medio coord,na la 
compos1c1on de 1os otros contirrfllnOolea 
tna.viduai.a.ad a cada uno y COheSfOn a"'""" grupal 

·lntemcaOn EOUILJBRIOESFACIO 
A to )'B mencionado "'""ª a aooyar la lone.i de 
contomoque es la que enc>ar-a 1a figura cont.rad.a 
dek>shornbresyf\'l TRASL.AP.:J •ntegr'll SOi~ 
los cuerpos de los soldados 

~nteracoon EQUILIBRO.LUZ 
Por UBICACION al ocupar la figura oe con1unto la 
zona central de la ::ompos•c•on y posoer el 
gradiente do llum1nac10n •CREACJON DE 
PROFU!"~DID/.DJ ma!o claro do !oda ta •magen 
resulta el realce de la f•Qura CH con¡un!o 

En este ...... ento ... 1sua1 el 
"'echO de que la SiMETRIA 
se ocupe de man1htstar el 
mismo t;po de actuaoon 
de etemer.10!1. visuales 
hasta Mte pur?O p<"'Oyee*.a 
urut tendenc•a ha-::1a !a 
~~~C:Of'-l lr"tsi.....al 

La d••t1noon entrw ta f"tguf'll 
)' el fondo se ... e aPOyada 
por la 1roteracc16n de 
d,,..,,rsos e1emen1os de la 
•r.-i~gen la rn.anera en quo 
ello• acluan proclama 
esui dtferenci.aoon hao.a el 
ent11••• de I• f1gur• de 
primer plano y esta 
d•spo•1c10n niveladora 
adquiere r-eMtvanoa on la 
mea.da en que 111 
compos1c1on de L• 
Tnnchtlra. en una pnmera 
1nstanc1a, se hace un 
1~mae10 de 1nenoon ri.aoa 
lo Que en lerm1noa de 
EXPRESJC>f'.I sucede eri esa 



/,1 /riruh,.,.., fl-dC" I• Tror1a dr la lmaEC"n 

•lnteracoon EQUILIBRIO.DINA MICA 
LAI ub•cac;.1oncentrada tSIMETRIAJ do la f.gura de 
COr"IJunto permito apreciar Que 1as ci.recc.io"e"' en 
tenso0n produodas por ~a d.narn.c.a co1nc1~en con 
.. trazo de las d1agona•es dttl esqueleto ostructural 
de t..a compcs•oon nac1a 1.as ttSQuonas del mural El 
d•nam1smo sie- apre-c.ia do •ZQu1erda a C11trech-'l I 1 
de arroba t°':Jc•a atia¡o c·..;1nc•d•"'l"'ldO cor 1a 
tend~nc1a •' !J d•sm1n ... c1on do1 tamal'lo de tas 
figuras dP. los re,.oluc•onoHios en e• m1s,.,...o sen~-::::!o 

·ln!erac.oon FORMA-ESPACIO 
Se acefltua 1a pro)lecc.ion de la rigura do con;unto 
cuando la SUBDIV!SlON purm110 ta lt1ctur.i 
s.ecueno.ail :.' ¡unto con ta ur~EA DE COr-.ITORr-.10 
contnbuyen para ra creac.ion a.et ofocto figura y 
fondo 

•lnter•caon FORMA·LU.-:: 
Ahora la SUBDll.IJSION actua d•Sl1nQu>ondo la 
hgura del fondo y apoyada r,or za creac.on do 
pn>fundKlad d.- los grad•enu•s 11gucJ1es para tOda 
la figura) que S•tuan aa&1an1aaarneon1e al con1unto 
dacla su cJandad 

-lnter11cc..0t1 FORMA-COLOR 
los torsos de le"' hombr~'I pose.,n el ..,-.,smo 
COLOR acluando de mi"nttra domma:"'lte el 
amanllo (COLOR PRIMARIO¡ Tamb1en en el 
ecn1unto de to!I guernueros actuan '!1.olldanarnen1e 
tos cotore-s amantro. 01anco y negro y por 
ASIMILAC!ON CROMP.TtCA se ·.1e reatZada la 
COhesion de Ja figura d•scom•ble mas aun del 
fondo 

-lnteracoon FO::::~~/.A-EXP~ESI0!"-.1 
El efecto FIGURA Y rc•JOO so d.a destacant:1a al 
o:>n1un10 de !os hombres que aparee.o lens.ado por 
los ESQUELETOS ESTRUCTURAL~S. 
contrastando con e1 m.;s estable fondo de 
segunda pi.ano 

·lnteraccion COP'-.IFIGURACION VISUAL-LUZ 
Las ESQUELETOS ESTRUCTURALES de las 
figuras 1nC1v1dua1es colaboran con los gradientes 
de llum1nac1on para la CREAC10N DE 
PROFUNDIDAD on ol sentrdo C::e apcyara la figura 
decon1un10 

-lnteracc.on ESPACIO-LUZ 
Las LINEAS DE CONTORNO .. encierran·• como 
figura a los homl.Jres en su con¡unto Y por otra 
parte su igualdad en el grado do 1Zum1nac>0n. lo 
que resalta 1a 1ntngrac1on ao Ja figura de pnmer 
plano 

NIVEL SIMBOUCO 

..... 



NIVEL REPRESENTACIONAL 

El tercer evento se da en el 
pnmer plano !a 1ntegrac.On • 
cohes1on de la figura de 
con1unto representada por 
IOs revoluaonanos 

·lnteracc16n EOUILIDRIO-CONFIGURACION 
VISUAi. 
Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES aunque 
diferentes para cada una de las figuras. se 
concatenan (0RIENTACION ESPACIAL) 
cohesionando al coniunto Tamcuen para el 
mismo rin contribuye el TRASLAPO •nteg~ndc 
fuenemenle al grupo con el r&eurso del uso dft 
lineas 

-lnteracc1on EQUILIB~lO-r:OLOR 
La UBICACION de la figura de con¡un10 es 
centrada. y 1unlo con ra ASIMILACION 
CROMA Tl..::A. en la que los colores s.e rep•len de 
la m1smu maner• en cada una de la~ figura 
1nd1v1dua1es se logra la coherencia del grupo al 
mismo tiempo Que cada una dtt las figuras 
tnd1v10ua!es conserva su +ndependef""IC.¿.8 adem..i~ ¡ 
de Que la cnncatenOJc•on dada contnbuye para ei 
mismo fin 
E ... ste una actuac1on analoga por parte del 
TAMA.ÑO.,. ol ~TIZ quo so prosenlan de mayor 
a menor intuns1dad dos.de 1.11 p.a~e suponer haoa 
la 1nfenor de L.J Tnnchera 

·lnteracoon FORMA-cO~Jl="IGURACION VISUAL 
Los ESQUE!..ETOS ESTRUCTURALES apoyan 
la cohes1on de la figura al mismo tiempo c¡uo el 
ESQUELETO ESTRUCTURAL del revQ11..1oe>nano 
del mecho coordina la fornia resuttanlo en su 
con1unto Tamb1on :os ESQUELETOS 
ESTRUCTURALES coinciden con el TRASLAPO 
para un1f1car las fornias que nacen los cuerpos 
de los homores 

-lnteracc1on CONFlGUR:ACIO~~ ESPACIAL
ESPACIO 
Desde ambos olemenlo~ ... s-.atas t>J TRASLAPO 
traba1a para la un10ad dtt la figura de pnrncr plano 
En el m1!>mO sent.C!o .1ctuJ la concatenac..on da 
los ESQUELETOS ESTRUCTURALES 

-lnteracc.ion CONFIGURACION VISUAL-COLOR 
AunQue ros ESQUELETOS ESTRUCTURALES 
1nd11o11duales son diferentes. para cada figura c.on 
la repet1eión del color en tod.i'.1 la figura de con1unto 
(ASlMILACION C~OMAT!C.A) son et1os1os QUe 
concatenan a !a~ formas en un electo intei;~ador 

-lnteracc1on ESPACIO-LUZ 
Las LINEAS DE CO~JTO~NO definen como 
figura a tos re1o101uconanos en su con1unto V 1a 
igualdad en el grado du llt1m1nac1on de la misma. 
lleva a 1dent1cos niveles de CREACION DE 
PROF-UNOIDAD 10 que resalta la mtegrac1on de 
la figura de pnmer plano 

Nl\l'ELSlMBOUCO 

Los ESQUELETOS 
ESTRUCTURALES de las 
figuras 1nd1v1dua1es 
1nter11ctuan pr1nc1pal
men1e. con el TRASLAPO 
y la ASIMILACION 
CPQ~ATICA para lograr 
un efe-cto de cohes1cn en 
toda ta f1gura de conJunto. 
los re-cursos 5.on sencillos 
y de ahí la fue!"7Za 1o11sual de 
esto evento. con ello la 
man1festac.On un1f1caesora 
tl"'""1óe a la NIVELACION 
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Un cuarto evento es la 
ten&.1on v1aual hacia la oane 
superior de La Tnnchera 
donde resalta el oelo ro!o 
que ocupa toda la zona y ~n 
la pana central. la forTna del 
fusil que sobre~le de entre 
las f1gu1"as de los 
revoluc1onar1os. los que 
tambten contnbuyen para el 
brOn haca es.a paria de la 
conipo-st0on dada la tens.an 
postural que presentan 

Nl\IELABSTRACTO 

~ESPACll'.>COLOR 
Se repre•enta la profundld'ad espaoal a tntves del 
TRASLAPO, el que situando en planos mas 
adelantados y atrasados a los hombres viene a 
contar con el apoyo de la repel1c..On del color 
(ASIMILACION CROMATJCA) en las figuras 
1nd111••duares lo que r•nafmen!e 'ª"º'"ce la 
1nt&gt'acion ce1 con¡un10 

-l~LUZ-COLOR 
La repetoc1on del cotor en •os pan1a10,..c1llos 
IASIMIL..ACION CROMATICA) as1 como la •gualdad 
en niveles de 1lum1naaon para la CRE.ACION OE 
PROFUNDIDAD n!!h..Mtr--ttn La 1nteo;vaoon de la f'ígisa 
decon1unto 

-lr'rtef'DcoOn EOUIUBf"IO-FCRMA. 
De acuerdo a la :!1v1s1on hecna por ol OJO 
honzontalentrtt la parte s1.;penor e 1nfenor de •a 
composoc1on por S1METR1A. ocurren iguar t•po de 
hechos v1sua1"s la a::tuac1on del COLOR y de la 
fOl"TT'la respectrvamente rcprea.entactos en :a parie 
suponer por uJ ro1o y las l1gurasde los torsos 
desnudos do los revolueronanos m1en1ra<> an Ja 
parte 1nfenor 10 hacen el gns y tas figuras de4 aue 
est4 agachado y las poemas de los c.ontiguc.s La 
man1festac.>On a.JI color sa •mPQne cuanao &I ro¡o 
Jalona ruenemente la v1s1on haer.a la zona en que 
aparece rompiendo no la composicion s1metnca 
pero si su relac..oOn de igualdad con lo que aba¡o 
sucede Porotnlpao-ttt el Ir.ITERES lt.ITR!NSECO 
ai'udaoo por la UBICACJON ESPACIAL en La parte 
supenor de La Tnnchcra. tens1onan hacia dos 
puntos el pnmero el rostro ao cada uno de los 
hombres que per su postura no alcanzan a .... erse 
directamente se-gunao cuando la mirada esta 
siendo llevada haoa 01 roJO del cie!o e!ite se ve 
atravesado por la figura aguda en negro dol fusil 
Que emerge de entre la linea d1v1sona de !os 
hombres del e.entro y ta 1=qu1erda 

-hturaCOon EOUIUORJOCONFtGURACtON VISUAL 
En esta ocasion el JNTERES INTRINSECO nos guia 
hacia los rostros ocuuos y postbrlrtado par el 
TRASLAPO eien:•do ">Obre ellos por ros oraros Y 
estamb1en el INTERES INTRl~~SECO ~I que lla"'na 
la ateraon nx.a el TRASLAPO que tos CU6íP05 de 
los nombres hacen sobre la figura del fusil que 
•obra•al..- enrnudt0 

Nl'\IEL SrMeOlJCO 

La d1v1s.on hech• por el e,e 
secundario {hoozontal) 
d1v1de en d05 a la imagen 
En general. en tolla la 
deelarae;Ot"t visual M pane 
de •a premisa de c;•..1e es 
mas pesada la zona 
supttrior de 
-::ompos1c1on. a menos Que 
se sucedan tensiones 
der.oaradas hac.ia la zona 
,nrenor En .,,¡ e.as.o de La 
Trinchera. actuan •os 
m•smos e1ementos 
visuales on ambas panes 
el COLOR en las zonas 
extremas. ro10 amba y gns 
aba¡o y la FORMA 
reoresenlada amba por los 
torsos y abaJO por 1os 
pantalot"tc1Uos y el hombre 
1nc11nado No obstat"tte la 
igualdad de elenientos no 
se puede reconocer igual 
rmpacto en ambas ;:onas 
La rens•Ot"t hac.ia la secc•on 
supenor se da en primera 
1nstanc1a por el COLOR 
ro10 de ba¡a 1lum1nac1on y 
gran salurac..oon de mat1.= 
luego por la nque=a en tas 
FORMAS ae los torsos de 
los Quemlleros que logran 
pooerosa urudad gr3oas al 
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~ EOUIUBRJO.ESPACJC> TRA&.APO yJll CREAOON 

OE PROFUNOIOAOdelos 
d1verao• n1vetes de 
1lumll"la06n, por •u P•l1e. 

EJ r1ron visual "'•C•a I• p .. ne •ututr•~ etn dOt"ld• se 
encu•ntr• el tus•' •• pos1t>l• por .t TRASLAPO 
~ sobl"'O est11t por la FIGURA de to• hOTIDnl!s y 
sin Qu• por ello pase a tormar pa'1• <:Sel segundo 
p«ano Tamt><en :.a SlMETR' 1A.. dr\flde la CDmPQ'llP()ti 
t'lonzontalmenre y au,.,q1,.1e en am::•s parh!U nay 
ev.,,.ro• tg\.l.ales no obstante. la tens.on Mt da hacia 
el oelo ro10 Y para "' m.amo f•n contnou1e el 
TRASLAPO q,,_,. todos sos planos _,.re.en t.ab<•el 
nwsrno ~ que es la rltt)l"e~ mas atntsada 
en niveles ae orofund1dac: espacia• •in Que se 
poerda ta fu9"%A Gl'el fOJO (FONDO) 

~ IN7ERES INTRINSECO 
,.a1on• i• ,,,,,.ad• nac•a 1a 
rorm• d•l 'u•1l Q\.le 
OSGUramente sobrosale oe 
er"ltre ios ricmtlfe• para 
-~ 'I patentar. untl .... : 
ma•. el encuentro con el 
oe4o ro)O Oe esta manera 
eJtUste un• f1.Jerte atnac:.oOn 
Maca la reg'°"1 de arnba. en 
c:a.ro detnmenro oe •• r;Je 
oca.o. 811 oaor- AGLJZ.A.NOO 
les ru.rzaa vta.u.al .. 

~ ~QUILJBRIQ.LUZ. 
0. 8C1Jerdo aJ cntttno ~ S:METRIA. !a parte "o'•S•ble 
del to¡o en el c.ielo ocupa une po••CJOn e:.:CC!tntnca 
que co.noae con el menor gr-aoo de lium.nac.>ón 
(CREACION DE PROFUN010AD1 en toda la 
c:nmposlC'.IOn d4t t..a TnJ?Cf"lere 

~lrlMraCOOn EOUIUBRiO.COLOR 
L.• función mea ,coderosa que C(,.;,mpJe la 
INTERACC10N OEL COLOR tiene que ver- con l• 
SIMET~tA el 1rr.p11cto se prOduce desde la parte 
•upencr cUI 1a compo•.c1on debido a 1a u·rnueno.a 
O•IOeto t'OJO conv1rt1enrtose en factor .,,,sual ma• 
peudo Que su conrnspane gns on la %Of'l.lli 1ntenor-

~ EOUIUBRl(>.DNAMICA 
Aqvi el INTERES INTRINSECO Dene que Yet" con la 
06LICUIOAO en que S8 poSICI0<'\8 la fOr!StOW'l a~eut 
ti.Cia le que •Pt.JtUa le f¡gur• del tus1r 

-'~EOUILISAIC-EXPnESON 
En la que • EXPRES10N toca entran tc>das las 
po-s1b1l1aaaes de las mane..-as de actuar- de tOdos 
tos e1emer1tos visuales Aqu1 oncontramo" una 
refaoon de e!los en Qutt fa rendonc:.u1 cu; naoa fa 
ruptur-a def 8QU,ht:mo fa SIMETRIA .!14!~ ª' 1'0/0 dOI 
nonzonte •n la pane yrs¡.oa/mente mas pesada Oe 
i. comPOMCIOl'l 

~FORll..1.A...CONFIGLJRACONVtSUAL 
EstansataU8lCACf0NESPACfALenquea~ 
la f•g-ura del fus•I. C/l.lzanao ta 1tamada de atttnC16r1 
...-i t"O;tO que l'lac.e el oelo y en 111 zona Oe mas peso 
pos-b11tt.ac1oellopor01 TAASU:..PO 

1 ··- 1 
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NIVEt. A8STRACTO 

~FORl"4A-L.UZ. 

En el honzonte det ptano mas profundo coinciden 
la ac::tuaoon dol COLOR ro,o y et n1Y1tl de~ 
mas ba.ro de toda la comPOMClón 

~FORMA-COLOR 
51 el oelo adquiere MJ forma es gr&e1as al COLOR 
roio do gran tntenSldad 1n'latlZJ y se srtua en la parte 
m.aa •levad• Gel mur•I 

-~FORM:.-o.NAM~ 

La UBICA.C/ON ESPACIAL del tusll es una 
1ens1ond1ng1da haaa ta oarte superior del mural 
(OEl..JCU!Oo\.OJ 

-~ FORMA.-EX.PRESJOl'J 
El Jugar que ocupa I• rornia Oehmrtada pcx eJ roto 
en elhorizon1e confiere tcns1on por tener la 
ublcac.IOn espaaal 1o11suatmenteo mas pesad• 

~ CONFlGURAC10P'.i \/ISUAL-ESAi\CO 
Lasl1,-...s en el TRASLAPO IOO'"W1 La n1pre&oentao0n 

de prorunaJdad en la figura dd con¡unlo y po rallo 
•• oose,..,,at>le la fotTTia del rusll 

·~ESPADO-LUZ 
El re~rpl•no recibe,., 1ntluenoa de dos faC!Ol"es 
visuales &Obre el mismo evento el honzonte roto 
se srtua en taparte mas lltrasad11 oe ta eotnPOs..oOn 
por una parte debdo al TRASLAPO .,,erCldO POf' Os 
dos pnmeros planos por la otra la 1lum1nac1on 
n.:M a.. hotm:nte¡CREAOOf,I DE PROFUNDtOAC} 
•• I• mas baJ• en todo., mu,.•I 

~ESAe.CIO-COLOR 
El Ultimo TRASl.APO de la c.ornpo$tCX)n. ~por 
los dos planos antenores. muestra un CU!tlo rDJO 
poseedQr de gnan intensidad de matJz y rept9Mtf"lta 
la protund1d.llct esp.aoal max1ma del mur-al 

-4n1Dracoon LUZ-COLOR 
El 1n1enso matiz t't>fO eotl"JClde con la 1lum1naaon 
mas b•J•. po,.. eso es la zona más atrasada en la 
creaoon de protundtdad 

~1LUZ-EXPRE&Of".I 

La CREA.CON DE PROFUNDfOAOpreduCeunpunto 
de tensión en el tercer plano que posee el nivel de 
1lumanao0n mas Da¡o de La Tnnctvlra ,,. 
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~COLOR-OINAMICA 
La INTER.ACCION DEL COLOR funoona µ1'D COl"l 1a 
obi.ci. . .ud•d de amba hacia aoa¡o y de •zqu••rda • 
derecha. siendo que en la parte supenor nay una 
ci•ra saturaClOn en et matl.Z y en 1as fornias 

~COu:::>A~ESl()N 
Por INTERACCION OFL COLOR y ASl,...1U..CION 
CROMATtCA e! e..,ento visual mas atnlyeMte e~ el 
oeto roio de matiz intenso 

En I• figura de pnm-1' plano -~ EQU!UBRlo.FORt.\A 
ex.late un e1,1ento y1s;..ial qi...e OadasuU6'C.A.Cl()f'.IESPACLALcent1'11da.o11NTE.RES 
tamb19n ••constituye como INTRINSECO ten:s01ahaaa OS rostros de cada uno 
•moor1ante llamada de de IOs revoh • .10.;:i.nan0& 

•tencon ºª"" La m1raaa 1oa 
rastres de IOS reYC4uQcnanos ~~ EOUIUBRIO-C.Ot-IRGURAO<.)f>.I VlSUAL 
aparecen OCY!tos El INTERES INTRINS[;CO 110'11!1 •a m.radahac1a '°5 

rostros OOJtos y esto so debe al TRASLJl.PO ~ 
sobl"e enes pe< los brazos 

-1~ EOUtUBRIO-LUZ 
Tamo••n en coincidencia runc.ionan el INTERES 
INTRINSECO y \a CREACION OE PROFUNDIDAD 
sobre IO• rostros. que adem•• de ser traslapad~ 
euent•n COl"I el gradiente de tuz mas ba¡o y en 
consecuenCt• el nivel mas atr.aisado en la 
rtl'present~10n dd prclund111ad det pnmer plano 

-l~EQUIUBPO-€.XPRESION 
La.a hneas del TRASLAPO hacen~ repl'"esentac.K.:Jn 
de i. protundidad al 1n!encw de ta figura C)e c:.ooiunto 
Y es por este recurso que se observa el 
ocu~m1ento de 1os rostros 

..fnceratn6n CONFGUR..ACION vi5UAL-LUZ.. 
En !.aparte ciue ocupan los rostros do los hOfTlOres 
a.demás del traslapo alli eierodo por sus brazos. l.a 
1lutn1naoon tiene en er.a .zen.a su nrvel mas ta¡o en 
tod• la figura de con1unto 

·~LUZ·E.XPRESIOf"..I 
L.a CREACION DE PROFUNDIDAD crtoo'"lcoS haCe su 
1ens16n en el pnmer plano t"lac•a la .zona de mas 
b8J8 1lurr1nac1on tos rostros ocunos 

El porT"1811'" punto de atenoón 
para •a ciara 1dontTf"•~C1bn 
de un ser humano tH el 
rostro En el mural no os 
pos.Die pef'"Cbr1o y s1 en un 
pnmer momento es muy 
fuerte la llamada hacia los 
cuerpos por la lens-On que 
muestran si..s posrura~. lo 
es aun mas el hechO de no 
encontrar ta Que se 
osperaria. consecuente 
tirantez en sus cara• La 
tuerza e•pres1va deviene 
por una rolac1on de 
opos1C..On ante la c.arenoa 
de una dedaraoon facial. el 
vac10 se propone como 
punto de revetac.ion 

.. 
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En la figura de pnrTW1r plano 

el homt>re de la 1zqu1et'da 
aparece arrodnlado. de 
espaldas. con •1 brazo 
derecho exten<1•du 
honzontalmente y el cuerpo 
liowerarneole •ncionado ha.o.a la 
rrusma d1rec.ciOn Luego. ot 
hombre del medio 
totalmente oncht"'lado tiacu1 i.. 
derecha lo mismo que su 
brazo. pero co., el euerpo de 
fr'efTte Y en el e~ •nfenor 
derecho el tercer hombre 
esta agacnado con un brazo 
alrededC>f" des M.J cara y 9' otr~ 
colgando eba¡a La 
d'l*Pl:>a.IOOn -tn Qu• aiparecen 
los cuerp0s rehuye la 
OrQBn1zac1~n ortogonal (la 
estabtl1dad que Pf'OPC>f"C.1ona 
la compos1c..On basada en 
angulo• de 90 ~radas) y M"' 

instalan en una cornpos~on 
Ob'ocua 

f.o Trl.,.dtrra dc-Mk I• T~rt• ~ I• hnaP"' 

Los efflmentas ...,,s,uales •Jec.vtan las s1ouient1&s 
11cooneao 

lnterac.oon EQU~BRIO-FORMA 
Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES de la• 
figura humana• actuan d1n•m•camente a1 
desDiegar.- an creciente al m1a;.mo tJempo qua 
rehuyen la po5tC•Dn al'tO(tC>na1 centraoa 

In~ FQRMA-CONFK3'-'RAC10N \llSUAL 
En la fogura da CQnfUMO s,e aa un 1 ac:lor de tenSoOt""t 
c.c:-"tSlrtU•do por la ANGUl>.RIOAO pru..Jocada por 
111 d1spos1coon ce los ESQUELETOS 
ESTRUCTURALES en ca':ta rguf"8 1ndlv1dual 

ln'tor"ac:OOc"I FORMA-011'-lA~ICP.. 
Los ESQUELEiOS ESTRL:CTU?ALES de la 
flgun1 renuyen por completo la organ•zacion 
Ortt>QOnrt mas estab~e en su luQar conducen la 
armazOn de eres na~ la OBLICUIDAD con ta 
craac•On da ~ngulos que !ie '51tua.., 
ax::éntncameme 

lnteracc.Oo FORMA-EXPRESlCN 
El efecto FIGURA Y FONDO res.alt.a al con¡unto 
da los re ... cluoonanos Que ap•reca ters.adO por 
los ESOl.JELETOS ESTRUCTURALES y Que 
contrasta con el más e.staole fonda de s.egundo 
plano 

Interacción C0NFIGURAC10N Vl~UAL
OtNAMICA 
La armazón d• e¡es ¡;¡ue forman ios 
ESQUELETOS ESTRUCTURALES de las 
f1gunts l"lumanas se aparta por ~>Plato de La 
or-g.arnzaoon Ortt>gonal mas estat>loe. en s.u luQa~. 
los angules fonnados Po'" los e:"s s.e '!.rtuan en 
leOBLICWOAD 

lnteracc•on CONFIGURACION VISUAL
EXPRESION 
Las posturas de loa; cuerpos de los guemlleros 
se man1f1estan como modos º"''denc.iados de la 
••Pru•IOn Esto sucede gracias a la arma.;!On 
OBLICUA de los E.SCUELETOS 
ESTRUCTURALES QUo articulan 
ANGULARIDAD on ose nivel deJ mural 

lnteracoon ESPAC:~DlNAMICA 
A travéa; de La hnea de contorno s.o e10;lrc;.e el 
TRASLAPO ~ore La flQura del hOmt>re ~el med.o 
Que en la aprte supenol'" se s•tLJan mas atras.aoo 
y par conducto ce la OBLICUIDAD de su 1ens.on 
d1nq1da hacia la de<echa res.ul1and0 un efecto d8 
caída hacia 1a derecha y hacia atras 

L• d1stinc1on da la 
l""'lftf'lfftstaoon FIGURA V 
FONDO Pf!W"TT'"'!e ~en 
la primera una 
OBLICUIDAD e.., las 
postu~s de lOs cu-e-pos de 

'ºs revo•uc1or-ar1oos. la 
ten•'°" &e f'T'UOStra ~dO 
1os •Je• de los 
ESOUELOTOS 
ESTRUCTURALES se 
ooscionan de manera muy 
d1ve"a a ;01 e1as '-8"'"'º 
vertical y horozc.on1a1 
Adornas la e•1stenc.ia d• 
u.i TRASLAPO Q....,e se 
e1urce en la figura d•I 
nom1;>re oei medo QUoeO e<'! 
la parte aupanor sa uboea 
m.1115 at.--asado con 10 que 
la tans.10n d1ng10~ es de 
1zq..,1erda a derec..ha "i de 
a•r1oa aba¡ o 
~Qu9coonc.ac:secon 

la se~ dela zona de 
1nfluenc•• del ro10 para 
ncercar-se a l• det gna El 
re&ultado final es una 
1mpres1ón d1nam1ca a 
manera de rehilete Que 
presef"'lta a los hornoro de 
La Tnnchera suspe>ndrdos 
en una ca1da y c..uyo 
•n-nada se sostiene SObt"e 
el AGUZA.MENTO 
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Lo& cuerpos de los 
~rcamanlfestan 
tensaón en los mú~los. y 
l•s mismas posturas que 
•ost1enen producen ta 
aeaoOn de angulos 

NIVEL ABSTR.ACTO 

l~COLOR-DINAMICA 
De amba hacia aoa10 oe 1zqu•eroa a oerecl"la la 
tens10n omgoda resultante entre -producto de :a 
OBLICUIDAD- coincade con el d1st.anoam1ento de 
la caildez del ro10 para acerc.ars., •la neutrahdad 
detgnsflNTERACCIOt~ DELCOLOR) 

1ntarac::oié-o DtNAMICA-EXPRESION 
LosESOUELETOSESTll\JCTI.JRALESoeias~ 
1nd1vld~••es poseen una arrr.azon oe e¡es que 
proyectan las posturas de 1os cuerpos h&C•a la 
po:Mo6n OBLICUA Los angulas formados pOC° los 
OJ•• de toda la compo1o1c1on se s11uan 
e•centncamente siendo as• como se logra la 
1mpres10n de la teris•on ,j1"g1oa h308 la derecha 
vhac.a aDA¡O 

1ntl!lt1llCOOn FOR~~OLOR 
Los torsos de 1os nombres poseen el mismo 
COLOR actuando do manera oominante el 
amanlo (COLOR PRIMARIO) 

tnteruc:oon LUZ-COLOR 
En la figura de con1unto. conforme se ba¡a la 
mirada es venf1c.able un dec.remenlo del MATIZ. 
y al mismo 11empo un incremento en los 
gradientes de 1lummac1on (CREACION DE 
PROFUNDIDAD} y esto haC8 pos..0'9 Que resalten 
las tens.1one• de los músculos 

lnteracoon LUZ-EXPRESON 
La tensión de los músculos es sostenida por la 
1lum1naa6n en esa zona 

~COLOR-EXPRESION 
L.• INTERACCION DEL COLOR esfat1za la 
profundidad para el dellneam1en10 de los 
mUsculos con et uso del cate gnsaseo y el ro10. 
ambos sobra la base det amanllo 

El tiec.no de la tens10n -
representac1ona1 y 
abstracta- en los cuerpos 
de los gu<ttm11en:>s pane de 
una base niveladora 
f•Jnc:Jada en el uso de un 
COLOR PRIMARIO. el 
amarillo 1amb1en. el 
d&ettt'Tlento de matiz se 
ve compensado pcr el 
incremento la 
CREACION DE 
PROFUNDIDAD de la 
1lum1nac:·on Pero et 
resultado final en terrrunos 
de EXPRESION es una de 
ras llamadas de atenc.on 
mas energ1cas del pnmer 
plano La tirantez de los 
mus.culos s.e mueve ¡unto 
con les posturas 
corporales par:. llegar al 
AGUZAt.MENTO 

'·"' 
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L• compoa1c1on es1a 
wuegr9da par tres o:anos el 
pnmero i. rioura de o::>n1unto 
de IO• tres re .... olucionanos 
el segundo la mofe de 
roe.as gnses y el tercero el 
honzont• ro10 As• se ca un 
contraste entre 1as figuras 
de pnmoel"O y ~unoo p1a.,o 
'-ªº""ºso S•tua ••te gn.;oo 
con resp0cto a u., trente de 
batalla? 

NfVEL"'8STRACTO 

lnteracoor'I FOR:MA-COLOR 
L.a f1g1..1ra d• con11..1rito d• los !res guemllercs en 
L• Tnnctrera actuan sohdanamerire e• aman1Jo 
.,¡bUlncoyef~'"OfASIMJL..ACIONCPOMAT.C,.:.} 
y fWetec;roFIGURA V FONDO para .,,aczartaf\gur.t 
del &:'n~er "lono 

tnteracoOr°' FORr..•..A-LUZ 
La figura de con1unto se "e ra ... orec.da cuando 
SUSDIVISJOf-1 do !a fomia actua d1st.ngu10f"ldO 9' 
efecto figura y tondo tamt:uen apoyado por ia 
CREACION DE PROFUNDILlAO de los grBd.nte-s 
de •lum1nac1on 1gunles que 
adetantadamentn aJ .;:on1unto de 
gLI4!1mlleros 

lntfW11CCK)O FORMA-E>-~ES•ON 

El efecro F"IGURA Y ~ÓNDO dos1ac.a al con11.mto 
de lo.a homores que aparece tens..aoo p0r los 
ESQUELETOS ESTRUCTURALES que conu-a.s.ta 
con el mas estable ro.-.do de segundo ptano 

lntlilt"BCOón ESPACIO-LUZ 
El tare.e.- plano se conschaa carne ta! POr una 
parte. OebodO al TRASLAPO e1ercido par Jos dOS 
pnrnercs planos. por l.a o~. la 11um1naoon media 
d•' horizonte ea la mas ba/a de toda la 
~fCREAC10N DE PROFUND•DADJ 

lrT.arDa>On ESPACIO-EXPRESION 
A través de la linea de contomo s.e da el efecto 
AGUR.A YF'"Of"-IOQerial~la REPRESENTAQ()I'..¡ 
DE PROFUNDIDAD crea la duda desde la 
perspect1,,..a de 1a figura de los revo;uc•onanos 
¿-.J .,nem1go se oncuentra adelante o detras de 
eU03? 

lnteracc1on CONFIGURACION VISUAL
EXPRES>QN 
El contraste entre las figuras del prrmero y 
segundo plano se basa en •a representac.ion de 
pn:ifund•dad que realiza el TRASLAPO 

I~ COLOR-EXPRESlON 
La INTERACCION DEL COLOR enfatiza 111 
d•s1tncron entre tos planos pnmero (amanllo y 
blanco) y segundo (gnsJ 

NIVEL srM&OUC.O 

En el reconocimiento ce 
La Tnnc.hera es posible 
encontrar un o.-den 
secuencial de 1ectu.-a 
Desde eJ pnmer ptano 
muy lleno oe C04ot" ~ s.ob<"e 

~~·=~'r2~~~:~~~~ 1 
de a•,. aJ crepusC411o en 
f"OJO En el rttQre-.o .a l.a 
f09uP"111 del pnrner p4ario -
recorre la misma ruta 
Esto moe10 def mu~ p.ar-n 
deS-Ol&<J&rse a Ja mirada 
nos a¡usta t>n su prop•a 
d1namoa or con¡unto de 
los g-.ier,.11eroa 
con ..... ene en punto de 
1n>C10 y de "egacia pa~ la 
tectuf"ll \.ISual Nos ut>tca 
en una escena con su 
entorno inmErdrato 
(drarnat1zaoo por°' color). 
pero rio se nos pemirte 
reconocer dona• esta el 
trente de batalla del que 
es salvaguardia La 
Tn~ra 

'" 
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4.3 DESCRIPCION DE LA TRINCHERA COMO UNA EXPRESION 

CONTRACOMUNICATIVA. 

En la observación de La Trinchera. el ojo traza una línea 

horizontal que divide simétricamente en dos partes al mural. Con ello 

se da una igualdad de eventos visuales en la parte superior e inferior, 

de afuera hacia adentro: el color (roio en la parte superior. gris en la 

inferior) y la forma (los torsos arriba. los pantaloncillos abajo). La 

tendencia visual es hacia la nivelación 

Una vez captada la primera identificación de la imagen. se da la 

distinción figura y fondo: la forma de las figuras humanas aparece con 

una ubicación espacial centrada. con el mismo color y el mismo 

gradiente de luz. además del traslapo proporcionando unidad al grupo: 

todo ello marcando la partición del primer plano del resto de la 

composición. La tendencia es niveladora. 

En la diferenciación figura y fondo es notable que en la figura de 

conjunto los esqueletos estructurales de los guerrilleros articulan las 

posiciones de sus cuerpos. en las que el traslapo y la repetición del 

color -una manera muy sencilla. y por lo mismo poderosa- cohesionan 

al grupo. Este evento se inclina hacia la nivelación. 

1:\2 
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A partir de la división en dos por el eje horizontal. tenemos un 

enérgico jalonamiento hacia la parte superior: el cielo de un rojo 

intenso. logrado por el matiz al que la escasa luz confiere la presencia 

de más profundidad visual Un poco más abaje, llaman la atención los 

torsos de los soldados. su forma. la iluminación igual y el traslapo del 

entrecruzamiento de brazos y piernas. les apuntan una gran 

consistencia. De entre ellos surge la silueta negra y aguda del fusil 

apuntando hacia el cielo. Luego, nos percatamos de otro hecho visual 

en el primer plano de la figura de coniunto: los rostros de los hombres 

aparecen ocultos. Esto sucede debido al traslapo que eje1cen los 

brazos del hombre del centro y el de la derecha. mientras que el del 

extremo izquierdo está de espaldas. también la zona que ocupan es la 

de menos luz en el primer plano: así. el interés intrínseco lleva la 

mirada hacia ellos. Entonces. al cargarse el peso visual hacia la parte 

superior del mural. estos acontecimientos se manifiestan hacia el 

aguzamiento visual. 

Continuando en la figura de primer plano. la distinción de la 

manifestación figura y fondo permite apreciar en la primera una 

oblicuidad en las posturas de los cuerpos de los revolucionarios: en 

ellos los esqueletos estructurales se posicionan de manera muy diversa 

en relación a los eies sentido horizontal y vertical. Además de la 

existencia de un traslapo sobre el hombre del medio. quien en la parte 

superior se ubica más atrasado. con lo que la tensión dirigida es de 

izquierda a derecha y de arriba hacia abaJO. tendencia que coincide con 
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la separación de la zona de influencia del ro¡o para acercarse a la del 

gris. El resultado es una impresión dinamica a manera de rehilete en 

que los soldados de La Trinchera se ven suspendidos en una caida que 

nos lleva al aguzamiento visual. 

En los cuerpos de los guem11eros se observa gran tensión en los 

músculos. y las mismas posturas que sostienen producen la creación 

de ángulos. ello parte de una base niveladora fundada en el uso de un 

color primario. el amarillo. en el que su decremento de matiz se ve 

compensado por la creación de profundidad lograda por la luz El 

resultado es una gran tirantez que lleva a este episodio visual a 

instalarse en el aguzamiento. 

La composición está integrada por tres planos: el primero. la 

figura de conjunto de les tres revolucionarios; el segundo. la mole de 

rocas grises; y el tercero. el horizonte rojo. La secuencia en :a lectura 

de La Trinchera nos lleva a una sucesión en la actuación de los 

elementos visuales: la distinción de la figura y el fondo. la proye=ión 

exaltada del conjunto de los hombres. el contexto del color y la 

iluminación. Estos factores presentan ante nuestros o¡os una imagen 

perfectamente delimitada a si misma, pero que no permite su ubicación 

con relación a un entorno que resulta incierto creando una gran 

incertidumbre: ¿Somos testigos de escena desde adelante o detrás de 

la trinchera? Independientemente de lo manifestado directamente por lo 

observado, una u otra posición de enfoque trae consigo referencias 

simbólicas inquietantes, remitiéndonos a una dificil situación en la 

vivencia del momento capturado en la imagen del mural. 
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Así. a través de la contradicción simbóllca. y a partir del uso de 

formas y colores. la acción de La Trinchera es la contracomunicación. 

De esta manera. tenemos que los elementos de la imagen -

Equilibrio, Forma. Configuración visual. Espacio. Luz. Color. Dinámica y 

Expresión- se relacionan (aspecto sintáctico) de cierta forma en La 

Trinchera. de ello tenemos i;na "resultante simbólica" que encuentra su 

declaración en ocho eventos visuales En ellos la tendencia puede ser 

al relajamiento de la nivelación o a la tensión del aguzamiento. 

Con estos antecedentes. la referencia de varios factores nos 

conduce por las siguientes consideraciones: 

La manera en que se construye el sentido visual se apoya en las 

posibilidades de relación entre los elementos de la imagen. En La 

Trinchera ellos se entrelazan de tal manera que componen una 

secuencia en ocho pasos (cada uno de los eventos del modelo) y a 

partir de este momento encontramos en el mural a La Expresión que 

nos facilita el acceso al nivel simbólico Entonces. esta posibilidad 

sintáctica se encamina y transita a través del elemento de la imagen 

Expresión. ya que. como dice el mismo Rudolt Amheim. la Expresión 

está presente en todo objeto o suceso de forma articulada. Esta 

articulación nos remite al plano sintáctico; y de ahi. la relación del 

sentido del mensaje con el código (icónico) que lo sustenta. Aqui, 

tenemos un hecho interesante: los eventos visuales que se suceden en 

ocasiones tienden a la regularidad y al reposo. o sea. a la nivelación 

visual; y en la mayoría de los casos a la tensión. el aguzamiento; pero 

en términos de la base sintáctica. o sea de Ja Expresión, en 
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absolutamente todos los casos Ja tendencia es hacia la irregularidad, la 

tensión, la prevalescencia del aguzamiento. Y, no obstante, los hechos 

visuales que le dan unidad al mural se basan en la nivelación. De ahí la 

gran incertidumbre de la obra, ¿la muralla de piedras protege a Jos 

revolucionarios o los expone y a=rrala? 
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Conclusiones 

En el modo visual. la constru=ión del sentido. en cualquiera de 

sus posibilidades (sintaxis. discurso. técnica. representación. etcétera}. 

presenta un cierto grado de dificultad debido a la gran variedad de 

opiniones teóricas en relación al tema que pudiesen asumirse como 

antecedentes para para abordar un estudio de este tipo. no obstante. al 

mismo tiempo puede resaltarse la escasez de propuestas 

metodológicas para afrontar un análisis de to visual. más aún cuando el 

objeto icónico es una obra de arte tan detallada como La Trinchera. 

Un punto obviado es recurrir a la literatura critica sobre la obra de 

Orozco. del muralismo y del arte a propósito de la Revolución. Aquí. el 

punto nodal consiste en estrechar estas consideraciones con el aspecto 

comunicacional. ya que en esos erisayos predomina un matiz critico 

sobre ta técnica utilizada en tas obras y sobre el discurso que alude al 

referente de una realidad observable en cierto momento de la historia. 

Por el otro lado. tas referencias que se acercaban más al aspecto 

comunicacional del arte. tienen más que ver con el impacto social. la 

influencia de tos medios masivos o tas instituciones mediadoras entre 

el artista y et observador virtual de tas obras. 

De esta manera. se optó una dire=ión hacia ta búsqueda de una 

gula que permitiese et entendimiento necesario. primero para el 

abordaje y conceptualización misma del tema. y luego para et 

esclarecimiento del código visual que hace posible ta expresión 

1:\7 
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artlstica. Así, una ganancia de la investigación. es la propuesta de un 

modelo de construcción para analizar elementos de la imagen como 

unidades sintácticas de significación 

Desde esta perspectiva. la gran luz la dio el esquema de Manuel 

Martln Serrano cuando el sistema de comunicación ofrece el 

discernimiento claro del objeto de estudio como una Expresión al 

Interior del mismo. También. hizo posible la identificación del siguiente 

paso: asumir la teorfa de la imagen como antecedente teónco

metodológico para responder al argumento de los códigos icónicos. 

Mediante este recorrido fue posible sustentar las declaraciones 

resultantes de nuestro estudio. en el que un aspecto significativo fue la 

comprensión del mensaje visual como un misturado integrado por 

elementos individuales y que se interrelacionan de acuerdo a 

especlficos factores. en niveles diferenciados y siguiendo secuencias 

particulares. Los elementos de la imagen (forma. color. luz, etcétera) 

tejen un entramado en el que "hilos sintáctico:;" conducen la lectura 

visual (Por ejemplo. en La Trinchera los esqueletos estructurales 

refuerzan la unidad de la figura de conjunto de los guerrilleros en lo que 

al elemento Equilibrio se refiere. y al mismo tiempo. tensan sus cuerpos 

en cuanto al elemento Forma). 

Y esos mismos elementos exhiben una imagen en un nivel que 

permite su identificación a los ojos del observador. y también en otro 

nivel de observación en el que se estructura esa identificación. y otro 

nivel más en el que nos impactamos de cierta manera en el momento 

de exponernos ante la imagen de ia obra 



-------------------'·ª Trint.-ltlTTI ~MI• TC"Oria ck' I• lm•arn 

Los elementos de la imagen, en su interrelación. van sei\alando 

secuencias de lectura que en el análisis de la expresión denominamos 

eventos visuales (consignándose ocho acontecimientos en el Modelo 

General) Ellos forman un drama que nos da la idea de una 

temporalidad que transcurre mientras observamos el mural. Es esto lo 

que nos lleva a la interpretación simbólica: la configuración de todos los 

elementos que intervienen en la composición cuenta con las 

posibilidades expresivas que van desde el equilibrio y el reposo visual 

hasta la tensión y el aguzamiento. 

Se ha visto cómo en la Expresión. entendida como elemento de 

la imagen, los modos evidenciados en la iconicidad de La Trinchera 

tienen todos la característica común de que las cualidades visuales en 

que se expresan tienden a la tensión del aguzamiento. De ahí que esas 

mismas cualidades tiendan en ciertas actuaciones hacia el equilibrio. y 

en otras hacia el aguzamiento, todo esto característico del mensaje 

contracomunicativo. Al presentar el mural una determinada variedad de 

cualidades visuales y estas multiplican su efecto al funcionar de 

diferente manera, según sea el elemento de la imagen que las 

contextualice, la resultante es una gran riqueza visual que elimina la 

posibilidad de interpretaciones sencillas. en el sentido de que en cada 

evento visual interviene una serie compleja de factores, elementos y 

niveles de la imagen. 

Todo lo antenor redunda en una declaración tanto significativa 

como aplicable para todo nuestro trabajo: en la investigación se realiza 
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un análisis que no pretende otra cosa que dar cuenta 

sistemáticamente- del modo natural en que el ojo observa la imagen. 

Desde el momento en que se posa la mirada sobre una imagen. 

se emprende un recorrido que va pasando por las formas. la luz. los 

colores, y toda la organización de los elementos y niveles diferentes que 

conviven en un mismo instante de observación. La imagen llega a 

nosotros y la mirada identifica correlaciones en su interior que el 

intelecto se aboca a escudriñar. mientras que la percepción las vivencia 

y organiza. La sensibilided que por este camino se mueve. como ya 

dijimos, es la que distingue a la experiencia estética de la adquisición 

neutral de infonnaci6n. 

. .... 
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La composición de La Trinchera, El Equilibrio 
SIMETRIA 

EN NIVELACION-
Por la división hecha por el eje horizontal 
color rojo en la parte superior y gris en 
la inferior. 
Por la división hecha por el eje diagonal 
de la esquina superior derecha a la 
inferior izquierda. Ambas partes 
contienen igual influencia de elementos 
visuales. 

EN AGUZAMIENTO-
El rojo en la parte superior jalona muy 
fuerte, no obstante, el blanco en los 
pantaloncillos y el gris en la zona inferior. 

~ 

EN NIVELACION-
Peso visual ubicado en la parte 
central de la figura de conjunto de 
los tres hombres, esto apoyado 
por: 
-La oposición de las rocas en gns 
(2" plano) 

-La figura central se srtúa al centro 
de la composición 

TAMAÑO 

EN NIVELACION-
Un decreciente en el tamaño 
de las figuras de los 
guerrilleros, partiendo de 
izquierda a derecha. 
En este sentido, el peso 
visual recae sobre la figura 
más a la izquierda, pero la de 
la extrema derecha, al estar 
agachada. resulta más 
compacta. 

ESQUELETOS 
ESTRUCTURALES 

INTERES INTRINSECO 

EN NIVELACION-
EI esqueleto estructural en la 
figura del hombre del medio 
funciona como el ordenador de los 
otros dos que estén a su lado. 
Existe una concatenación entre los 
esqueletos estructurales 
individuales, que refuerza la 
unidad de la figura de conjunto 

EN AGUZAMIENTO-
·-la mirada se ve llevada hacia los 
rostros, mismos que permanecen 
ocultos. 

-Un tirón hacia la parte superior de la 
composición lo hace el fusil apuntando 
hacia el cielo. 



LIMFTES DEL OBJETO: Las fonnas en el mural 
SUBDMSION 

;ijJ~:il Permite una lectura visual secuencia/ 

.~;J;H~f:~J;[0:n:~;.~;·;J*::1 COLOR 

RGURA Y FONDO EN NIVELACION-
____ __, 1 -Aunque en varios tonos, el matiz 

EN NIVELACION- es el mismo en el torso de los tres 
Destaca como figura de hombres. 
primer plano el conjunto -El blanco en los pantaloncillos. 
de los tres hombres sobre -El negro en los cinturones. 
el fondo de rocas grises 
(2º plano) y el cielo en 
rojo (3er plano). 

EN AGUZAMIENTO-
-Tensión en la parte superior de 

' 1 i • , : , . . f la composición por el cielo en 
: ~ . rojo. 

EN AGUZAMIENTO
-Las posiciones que adoptan los 
cuerpos, los ángulos que forman, los 
esqueletos estructurales resultan 
muy tensos. 
-Las salientes formadas por las 
manos, los brazos extendidos, los 
pies, los músculos, los pliegues 
longitudinales de los pantalones, 
todos ellos crean ángulos oblicuos. 
visualmente agresivos. 1 e h" '" ....... ,. 

ESQUELETOS ESTlll/CTI/RAl.ES 

EN NIVELACION-
Cada uno de los esqueletos 
estructurales confieren unidad a 
las figuras individuales de los 
guemlleros. 
El esqueleto estructural del 
hombre del medio coordina y 
cohesiona a los demas y 
funciona orquestando las 
fuerzas de nivelación y 
aguzamiento con una tendencia 
al eauilibrio. 

l.9CACION ES~CIAL 

EN NIVELACION-
-La forma de la figura de conjunto se 
ubica centrada en la composición. 
-La compacidad del conjunto de rocas. 

EN AGUZAMIENTO-
-Tensión en la parte superior de la 
compoalciOn por la forma aguda en 
negro que hace el fusil apuntando hacia 
arriba. 
-Las salientes de las rocas (20 plano) 
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Organización visual en La Trinchera 
CARACJCRjSílCAS ESTRUCTURALES 

Se especifican las caracterlsticas icónicas y la manera en que se disponen en la composición con el objeto de 
identificar el orden visual prevaleciente en el mural 

AHOULARJDAD 

ENTENSION: 
Se da una formación de 
angulas en toda la 
composición y a todos los 
niveles. 
En la figura: las posturas de 
los hombres, la posición de 
sus brazos, sus piernas, sus 
manos, el fusil. 
En el 2" plano (las rocas), las 
salientes de la parte superior 
derecha, las diferencias de 
tono en el gris, todos ellos 
también crean éngulos 

ORIENTACIOll ESAlaAL 

A nivel figura, es diferente para cada una de las formas de 
los revoluciooarios. El hombre de la izquierda esté de 
espaldas, el del medio de frente y el de la derecha de costado. 

ESQUELETOS 
ESTRUCTURALES 

EN NIVEl.ACION 
Son diferentes para cada 
una de las figuras 
individuales, y ademas de 
la concatenación que 
tienen (ya vista en el 
apartado El Equilibrio) 
también es usado el 
traslapo con el mismo fin 
la unidad de la figura de 
conjunto 

( TRASLAPO \----

El traslapo actúa en dos sentidos: 

EN NIVELACION 
Como factor u01f1cador de las formas 
res~ltantes en tos cuerpos de los 
revolucionarios 

EN AGUZAMIENTO 
Establece diferentes zonas de profundidad 
en la figura de con1unto. 

Permite la visión del fusil cuyo cuerpo es 
traslapado por la figura de los hombres. 

~-------.-El traslapo oculta los rostros de los 
revolucionanos 



fliHru-i 

UflEAOE 
COllTORllO 

Las lineas de conlomo 
"encierran" como figura a 
los revolucionarios en su 
con¡unlo, lo que nos lleva 
de inmed1alo a un pnmer 
plano y quedando el reslo 
de la composición como 
fondo. En un 2' plano la 
masa de rocas. y en el Jer 
plano el ho11zon10 
indel1nKfo 

Relación figura y fondo 

@--¡ REPRE~OE l 

La represenlacrOn de 
prolrnlóld se lo¡Ja me<iarte el 
lraslapo se lldegran las figuras 

[ ·-=i 

de los guemlleros en un juego FO/IDO 
de lineas de contorno que ~----~ 

enteílando figuras van srtuando EN NIVELACION 
adelante y atrAs (m.ls profundo 2' plano la masa rocosa en grlslraslapoda por la 
y menos profundo) las d1St1nlas rvura de con¡un10 del pnmer plano 
zonas de la figura cenllal que 3ef plano: el úflrmo lraslapo del m .. al ejertido 
hacen los gucmlleros Coo ello por dos planos an!'"°""· en el que el horizonte 
se iogrlll dos hettlOS en 11fJ re¡reseria la proluRlrdad espaaa mbrma 

en la~ de la Trrxhera 
EN NIVELACION. 
lnlegrar-a>hesioolr los cuerpos 
de los revoludoo.inos 

EN AGUZAMIENTO. 
Represenlar la profundidad 
espacill al ;rierioule una misma 
rvura. 
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CREACION DE PROFUNDIDAD 

1. plano 
EN NIVElACION 
Es nola~e la manera en que los orad1en1es de luminosNJad 
se dislnb\Jyen sobre la fllJura de con1unio. de~acando. una 
vez más. al hombre del medio con el mayor nivel de 
luminosidad de la composición 
En la pan' mfenor del mural se resaha la 1rrtegraaón de la 
figura de con1unlo dada la ~ualdad en el nivel de lium1naaón 
en los panlalonallos de los tres revoluaonanos 

EN AGUZAMIENTO 
Llama la alención que en la pane del ro~rode los hombres, 
además del lra~apo alll e1ercldo. la 1luminaaón l1ene en esa 
zona su nivel más ba10 en loda la fllJura de con1unlo 

2'plano 
EN NIVElACION 
En la formaaón de rocas se obseNa un nivel de liuminaaón 
menos intenso que en el pnmer plano, ~emas de ser regular. 
y siendo que las variaciones presenladas son las que 
de~acan la anqular~ad (ya visla en Conf11Jurac16n Vrsual) 
E Me mvcl medio de luz adua como base sobre la que resana 
más la l'¡ura del primer plano, enf a111ándosc la prolundllad 

3. plano 
EN AGUZAMIENTO 
La 1luminaaón media del hon1onle e• la más ba1a de loda la 
c.ompos1ciun en la Tr111Cllera. proyeáándola como la zona 
más alrasada 

Profundidad visual en el mural 

CllEACION DE 
SOllllRAS 

EN NIVElACION 
En la pone supenor lzqu1ellla, 
a111ba del hombro del 
re ... 01uc1onar10. es v1s1ble una 
zona mis oscurecida a su 
alrededor 
El hombre 3QJcl1ado proyeáa ~u 
sombra sobre las rocas del 2' 
plano 

INTERACCIOH Slll80UCA 

El ob1erivo cons1sle en llamar la alenc16n sobre 
aquellos punlc' en los que la mirada encuenua 
espeaal énf;~s en IJ lectura d'I muldl 
la luz crea recorridos \115Uales a pa1t1r de d1ve1!io0s 
gr ad1entes d1~ue~1os wtxe el mural pnmero hacia 
los lres hombres (los IOM>. 101 parrtalonclilos, los 
rostros O\lJlos) se sigue~ J>Jenle de ilununadón med~ 
de rocas 11nse~ y, fmalmenre. se llega al roio lnlenso 
de esca5a luz Se regre"' por el qr1S y relamamos •I 
prunerplano 



ANGllLAJIOAD 

EN NIVElACION 
la Uamada de aleociOo mAs fuerte la 
consl1luye un matiz rojo de gran 
1rlenSldadenelcielo Tambrénaparece 
en la figu1a de con1unlo. aunque 
suboohnado al amanllo 
En la f~ura de coo¡unto. los hombres 
l~nefl'" sus torsos la mayor influencia 
del ama1illo También apaiece en 
hge1os linios en el cielo. en las ruina' 
de pu~dra de la esquina superior 
dC1edla y'" la sal~nte de la uqulllflla 

EN AGUZAMIENTO 
De acuerdo al cnlerio de 
complemenlanedad aomalica de los 
malices p11marios. el factor de 
agu1am1enlo lo introduce la ausenaa 
del azul 

EN Nl\/ELACION 
El blanco ensuaado de los pantalones. 
después de la 1ntell!>ldad del aelo ro¡o 
y lul'gO de la calclez del amanllo iotuo 
en la fJJUra de los revoluaonaros. """" 
a rela¡ar la visión La secuencia 
resultante en la T1111cl1ern es una 
dismITTuaóngradual en las ITTleroclades 
de matu desde la la zoos supenor haaa 
larnfenor 

El Color 

l#TERACCION DEL COLOR 

1o ~.EN NIVELACION 
Amanllo dornllla en los'°"°' de los revoluoooanos 
catt 1 Gris. RlltO entatuan la prolurdldad delineando los 
mi&ulos 
Negro en los rJnlU1ones de los hornbles 
Blanco. en los pantalonallos 
Gns la cobµ1 en la parte 1nleoot. que se funde coo el 'zt 
plano 

2'plano 
Gns se presenta con oertrnIDedad dctonos. loquepermlle 
la obsef'lilCIÓfl de kls;\D,¡ulo> loonado> LHailedadde color 
se da Umc.amenle en la parte !M.!penor dfrl'Cha doode 1U11 
una sal~nle de matu rosado. luego en ne<Jro y [1nal~a en 
amanllo de tono 51milat JI de los rut'fpo> en el 1• plano 

Asm!ACIOH 
CROIMTJCA 

EN NIVELAClON 
La 1epetidón del color 
luooona asi ti amanllo 
en la fiQUIB de COOJ111IO 

en cada uno de tos t1es 
hornb es. el reyo en los 
cinturones; y abajO. el 
blinco de los 
pantalooollos Todo ello 
faYOreCe el l!alCi' de la 
unidad del con¡unto al 
rmsmo tiempo que la 

J. plano, ENAGUZAMIEllTO un~idrMldecadauoade 
RlljO de gran 1ntenlid>d en el arlo en el que se d1~1nguen las partes 
ligeros hntrs \Je a1TIJr~lo El roto se prolonga en ta parte 
uqu1erda y ronfoone se bil¡a ta nurada se roovierte l'l1 rot0 
gn'.>.!ceo 

La retaoón nornahca de los plano> indica 

1e1pl1110 AMARll10 
2' plano GRIS 
3er plano ROJO 

El gris del '}' plano lonna un puente aoméllco neutral entre 
la secuenaa del ro¡o y el drnanllo de los planos mas dotantes 
entrnY. 



La agitación de los guerrilleros, la dinimica. 

las poSluras di! los oomtxn dan la visión de un deSplm1111ento de llqu1anla e derecha y de 
amba hacia abajo, comienza COl1 el hombre de la llquiel<la y le1TI11na en la esquina mlenor 
dtretha en la ll'Juíll del homb<o 11\lacllodo. 

.J OBUCOOAO e ' 
EN AGUZAMIENTO 
la 8111lil6n de e1es que toonen los esquei.tos e~ruaurales de las lt¡¡uras 
humanas (íg t 1 i rehuye l'Jf wmpl<1o la <J<garrizaaon ortOQOllll, los AnguklS 
I011118dos por los e~s se li\Ílin.,Cén\ntamen!e 8d1l\ill'lsmo se perobe tuando 
los tJl'S que mls l'J(l~<an ace1u"4! e la lino horuonlel van despi<glndose en 
aeciente de 11quleroa a dercdta y de amo. haoa aba¡O 

0!11 len~On d111glda e> haQa la P•rt• supe1101 •I lu"' ne<¡ro que sotmale de 
enl!1! los cuc1pos de los >0\dados. Jpunldndú haoa ol ro¡o del ocio 

Se lellSJOna en d<recllOn a IJ zona 111lenor u~uicnla hao~ donde apunlan los 
pies de los ouern!leros 

En al ll(j\lra tle '/! p!eno. en la ''4"'"ª supenor deredta, las salterdcs de las 
rota$ apunlalldo haoa la=• d1ter.o6n 

u 1•""°'1 d•l\\lld• en te lin.liera pa<e<e eipaoo..e de.de 11 parte cenlral 
l1atla el wmvmo, <lindo el electo tlmlmitll de una tensión e ~tram\fl~O l\a(¡¡ 
ai~ todas les esquinas 



El abatimiento que refleja La Trinchera: 
la expresión 

Las posturas de los 
hombres 

Los rostros ocultos 

Los músculos tensos de 
los guerrilleros, la 
angularidad en la figura 
de conjunto del primer 
plano 

El contraste entre las 
figuras de primer-o y 
segundo plano 

EN AGUZAMIENTO: 
Los Esqueletos Estructurales. cuya armazón 
es oblicua, tensan a las mismas figuras que 
articulan. 

EN AGUZAMIENTO: 
El Interés lntrfnseco lleva la mirada hacia el 
Traslapo que ejerce sobre la zona del nivel 
más bajo de Luz en el primer plano: los 
rostros que no muestran los hombres. 

EN AGUZAMIENTO· 
Lfneas de detalle apoyadas por el efecto de 
la Luz y el uso del Color, muestran una gran 
tensión en los músculos. los brazos, los 
pliegues de Jos pantalones 

EN AGUZAMIENTO· 
Se da el efecto figura y fondo, en el que la 
figura de conjunto del primer plano que 
hacen los hombres. es .apoyada por el Color 
y la Luz para ejercer el traslapo sobre la 
masa rocosa, instalándola en el segundo 
plano. Asl, la representación de profundidad 
crea la duda: ¿el enemigo está adelante o 
detrás de los revolucionarios? 

---------------~-·- _i ___ _ 
El horizonte visible en la 
parte superior 

EN AGUZAMIENTO· 
El cíelo tiene un Color ro10 de gran impacto y 
una Ubicación en la zona más pesada 
visualmente, y al mismo tiempo presenta el 
menor nivel de Luz de toda la composición 
en La Trinchera. 
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ESQUEMA GENERAL DE LA INVESTIGACION 

C.pttuk> 1 
La Tr1nc:httKB desde 
una ~1va 

comunlc.aaonal 

Capitulo 2 
La Tnnchem como 
mensaje vtsual 

Se pre-senta el marco con~ptual para aoordar f!'I f!'SludtO del mural 
deSde un punto ae vista comun1caoonal 

SISTEMA DE COMUNICACICN 

Instrumentos 

iwes1onf!'s Representac10.,es 

1 Obt~o de es1ud10 de la comumcac1óiiJ 

r 

FORMAS DE EMPLEO 
DE LA COMUNICACION 

• Informativo 
• Reproductivo 
• Contracomun1cat1Yo 

Se ptantean los presupuestos teóncos que fun~onaran como base 

r••a el anéhSos d~ •n o:;ORIA DE LA IMAGEN 

e ~-~E~Je~m~e~n~to~s~d~e~l•~·~m-a~g~e~n-~' '~~N-•~v-•-le~•-d~e~l -m-e~n~sa~•~v~osu=a~l-' I 

Capitulo3 

~---------~-, 

•Equ1llbno 
•Forma 
eConf1guraC40n visual 
eEs.paCIO 

•Luz 
.COI<>< 
•Din6m.ea 
•ExPf'e'St()n 

! 

•Repre..sentaaonal 
.Abstracto 
eS1mból1CO 

L9 Expresión icónica en ANALISIS DE LA EXPRESION LA TRINCHERA 
La T,,,,.,,_,. 

C.pttuto• 
Un mOdelo de Expresión 
de La Trtnc:IUNa. 

Se relacionan los productos del anéllsas para la propostetón de un 
modelo de La Tnncheru· 

MATRIZ DE RELACION ENTRE ELEMENTOS VISUALES 

MODELO DE EXPRESION DE LA TRINCHERA 

CONCLUSIONES 

. 
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