[ 3 | ,27
. ey

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE ESTUDIOS
PROFESIONALES ACATLAN

La Trinchera, la obra mural de José Clemente
Orozco desde la Teoria de la Imagen

TESIS

para obtener el titulo de Licenciado en Periodismo y
Comunlicacién Colectiva

Presenta:

f Roberto Manuel\wi—

Asesor: Mtro. Alejandro Byrd Orozco

Estado de Méxic
L TESIS coN e P2z
~ " FALLA DE ORIGEN



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



La Trinchera, la obra mural de José Clemente
Orozco desde la teoria de la imagen

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ESTUDIOS PROFESIONALES
ACATLAN

PERIODISMO Y COMUNICACION COLECTIVA
ROBERTO MANUEL LOZANOQ LEA

ASESOR: MTRO ALEJANDRO BYRD OROZCO
NAUCALPAN, ESTADO DE MEXICO

SEPTIEMBRE DE 1996






e s i La Irichera desde |a teona de a imagen

PRESENTACION

En la experiencia estética visual intervienen factores de diversa
indole. Una interpretacidn con un punto de vista comunicacional es el
interés de esta investigacién.

Una pintura mural acerca de l|la RevolucidSn Mexicana, La
Trinchera, realizada por José Clemente Orozco, es objeto de la
aplicacion de un analisis propuesto desde la teoria de la imagen.
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INTRODUCCION

José Clemente Orozco 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 revolucidon, muestra las
formas de pensamiento mas dramaticas que surgen del proceso
revolucionario.

La obra de Orozco destaca por su riqueza formal., ademas de un
sistema de ideas muy complicado. ElI 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
admiracién, incluso tomando partido y con una defensa a ultranza.

Todo esto no es de extrafar después de la transformacién 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 pretensién de que este arte haya
logrado convertirse en verdaderamente popular; no tanto per el método
empleado, sino porque duda del gusto de las mayorias a ias que
identifica como de “gusto diabético”” . Habla con desprecio de los
partidos politicos, del arte con aspiraciones proletarias y del culto al
indio. ¢Quiere esto decir, como lo han contemplado muchos criticos,
que el artista transmite una comprensién 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 puntcs de vista? Creemos que si.

“ Orasco. Jose Clemenic. Autoblografia. Editonal ERA. S A \evco. 1971 Pag Tt
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En ia experiencia estetica visuza! ‘ntervienen factores de diversa
indole. Una interpretacién con una perspectiva comunicacional es el
interés que nos ocupa. Una pintura mural acerca de la Revolucion
Mexicana. La Trinchera, reatizacz cor José Clemente Orozco, es objeto
de la aplicacién de un analis's propuestc desde !a tecria de la imagen.

En el ambito de la comunicacidn, podemos decir que esta
disciplina no ha avanzado a la par en el estudio de los cédigos
linguisticos y los de tipo visual. El lenguaje de las palabras funcicna
como e! producto del caracter enfatizadamente especifico de sus
componentes. Cuando. por ejemplo, se enuncia e! semema ~<casa>>
mediante su correspondiente significante fénico “"CASA™,
inmediatamente nos representamos mentaimente una casa. Esto es el
resultado de una serie de reglas particulares que compartimos
convencionalmente y cuya combinacién nos permite codificar y
decodificar linguisticamente de manera sencilla.

Para la expresion visual o icénica no vale lo mismo, no se llega
tan "directamente” a! contenido del mensaje. En ella sgnificante y
significado nos remiten a dos planos distintos pero indivisibles en la
significacién: el del soporte material visible de !as formas y el del
contenide que ellas transmiten. Las formas significan de un modo
particularmente caracteristico en la pintura.

Entonces, !a pintura, en su caracter de lenguaje visual, debe ser
“leida", y mas aun, analizada detenidamente. Creemos interesante, y
productivo tedrica y metodelégicamente. hacer una conexion entre el
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conocimiento contemporaneo acerca de los codigos visuales y ia teoria
de la comunicacién, aplicada a un mensaje especifico: La Trinchera.
La investigacion se plantea en cuatro puntos (ver anexo 2): en el

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

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

comunicacion en donde existen actores, instrumentos, expresiones y
representaciones, siendo la relacion entre ellos la que determina el
proceso comunicativo. Manifestando que el enfoque considera, a partir
de sus mismos presupuestos, una interpretacion mMas que estética,
comunicacional

Asi. identificando los componentes del sistema. José Clemente

Orozco es el actor de |la comunicacidon que utilizando ciertos

instrumentos (sistema psicomotriz y visual, pinceles. andamios, etc.)
realiza un trabajo expresivo (pinta) sobre las paredes de San tldefonso
y crea las expresiones (que resultan de la lectura de La Trinchera) que

sSe relacionan a las representaciones surgidas a proposito de la

Revolucion Mexicana.

Por el otro lado, revisamos el concepto de la mediacidon social, en
el que se considera que el hombre (como actor de [a comunicacion) y el
mundo perceptible (en donde se situa el mural) existe una relaciéon
mediada por un sistema de signos dentro del cual se hacen posibles
reproductivo y

tres usos de |Ia comunicacion: informativo,

contracomunicativo.
En el Capitulo 2 se plantean los presupuestos que funcionaran

como base para el analisis de la obra. El resultado de un analisis
iconico es la caracterizacion de la Expresion, entendida como uno de
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los componentes del sistema de comunicacién. La Expresion
concreta en un producto comunicativo, el mural, cuya materia
susceptible de ser percibida mediante algun sentido de los actores.
este caso visuaimente.

se
es
en
Esto significa que nuestro estudio se
circunscribe al estudio de la Expresidon. En La Trinchera es posible
identificar diferencias perceptibles portadoras de significacién. Desde la
teoria de la imagen son propuestos elementos icénicos (forma, color,
uz, etc.) entendidos como unidades de analisis a verificar en la obra y
que son los que constituyen la Expresion. También se explica la
actuacion sintactica de ellos dando a lugar a diversos niveles que
conviven al interior de la imagen: 1o reconocible y evidente a la mirada,
o representacional, la estructura iégica que le da fuerza a la expresion
visual, 1o abstracto y el impacto que ella produce, lo simbdlico.

En el Capitulo 3 se emplean aquellos presupuestos iconicos para
fa exploracidn de! mural. verificando cada uno de ellos (Equilibrio,
Forma, Espacio, Luz, Color, Dinamica y Expresién) en su actuacién al

interior de la pintura, indicando el pape! que juegan en la comunicacion
visual.

La Expresiéon forma pane

de un sistema de relacion
comunicativa,

en este caso La Trinchera, pero ¢Qué elementos
intervienen en la composicién? ,Coémo entender 1a expresién iconica
resultante de tal composicidon? Coémo entender las ideas acerca de la
revolucién que Orozco media a través de su pintura? En respuesta a
estas interrogantes se busca la elaboracidon de una explicacién global.
Para ello, en el Capitulo 4 se relacionan 10s productos del analisis de tal
manera que se haga posible la proposicion de un modelo gue sin
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alejarse de la naturateza icénica, al mismo tiempe de cuenta de los
precesos comunicativos. Asi. 1a explicacién se despliega de acuerdo a
los tres niveles de la imagen (representacional, abstracto y simbdlico)
indicandc en cada casc !cs elementos de la imagen en interaccién, la
estructura ccmunicativa y el evento visual en que se expresan
Considerandc que nuestro objetc de estudio, !a Expresidn, se
encuentra en e! mural misme, se hace pertinente !a clarificacidn del
procedimiento, apuntande que la presentacion de la infermacion se hizo
coincidir con la secuencia en el desarrcllo de la investigacion: er et
Capitulc 1 se explican los conceptos de la leoria de la comunicacion,
tos que nos permiten

identificar que el estudio no abordara a los
Actores de la

comunicacion, ni los Instrumentos, N las

Representaciones, sino que se circunscrbe a la observacion de la
Expresidn, y en tanto que ella es de caracter icédnicc, el correspondiente
paso es el de entender l0s presupuestos de la imagen.

Asi, en et Capitulo 2 se revisan los conceptos de la teoria de la

imagen que funcionaran como el principal instrumento cdel analisis.

Postericrmente, el Capitulo 3 contiene la explcracidn de la Expresién
del mural, posible gracias a la revisi¢én de los presupuestos de la

imagen en el Capitulo anterior. Realizado el analisis, en el Capitulo 4 se

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

establecer las posibilidades de actuacion, primero relacionando los
presupuestos ¢ elementos de
especificidad de La Trinchera,
Expresion,

la imagen vya verificados en la

luego integrando un modelo de

cuya articulacion se bbasa en lgs niveles visuales

examinados en la teorfa de la imagen en et Capitulo 2. Para concluir el
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Capitulo 4, nos valemos de la contextualizacién comunicacional
expuesta en el Capitulo 1, en lo referente a la mediacidon, que facilita ia

descripciébn de la Expresidon con un uso comunicacional. Asi, una
esquematizacién de la investigacién permite identificar cada Capitulo
el Capitulo 1 como

definiendo nuestro estudio en cuatro puntos:
tedrico-

contextualizacién, el Capitulo 2 como conceptualizacién
metodoidgica, el Capitulo 3 como aplicacién del analisis y el Capitulo 4

como la interpretacion
Una vez presentado este panorama general cabria enunciarse
que la emocién que produce una armonia de colores, una correlacién
de formas y de espacios., por ninguna explicacion puede ser sustituida.
Pero no basta a un nedfito, o incluso a un conocedor, mirar una pintura
para comprenderia en plenitud. Ademas de sensibilidad, voluntad de
percibir lo que la pintura no faciimente deja ver; el disfrute en pleno de

la obra de arte y su comprensién requieren humildad, informacion,
confrontacién con otros puntos de vista. De aqui el interés por
acercarnos a La Trinchera, obra acerca de la Revolucidn que, por su

trascendencia estilistica y tematica, probablemente es la mas

importante del género en la histona del arte nacional.
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Capitulo 1

La Trinchera desde una
perspectiva comunicacional
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Reconociendo que el artista hace uso de categorias de forma y
color para capturar algo significativo, el analisis de la obra de José
Clemente Orozco habra de caractlenzar la naturaleza de la imagen
propuesta en el mural de San ldefonso La Trinchera.

Para este propodsito nos basaremos en dos construcciones teodricas:

por un lado el Sistema de Comunicacion’, que permite entender a los

elementos de la comunicacién, no lineaimente, sino con una relacién
articular y sistémica,y por otra parte. e! Paradigma Mediacional® en lo

que se refiere a los usos gue de la comunicaciéon se hace. para

posibilitar la interpretacion del sentido de las relaciones.
Ubicando nuestro objeto de estudio: es posible estudiar
intercambios de informacion como procesos que ocurren al interior de
un sistema, el sistema de comunicacién. Y los componentes
pertenecientes al sistema de comunicacién son: actores, mstrumentos,

los

expresiones y representaciones.
Asi, identificando los componentes del sistema., José Clemente

Orozco es el actor de la comunicacidn que utilizando como

instrumentos a los resultantes del uso de un aparato biocldgico (sistema
psicomotriz y visual) y otros de tipo tecnoldégico (pinceles, andamio,
etcétera) realiza un trabajo expresivo (pinta) sobre una materia (los
pigmentos sobre las paredes de San lidefonso) y la informa creando
expresiones (que resultan de la lectura del mural La Trinchera) que se

Y Aartin Scrrano, Manuel of ol Teoris de la Comunic acton Fpastemologia v nalisis de la referencia

tlan Mewico, 1991
0 op it pag 16
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relacionan con ciertas representaciones (las surgidas a partir de la
interpretacién de la Revolucidn Mexicana). Como resultado de un
proceso, la interaccién signica se define en términos del intercambio
sintactico entre los elementos del sistema. Las expresiones se
concretan en productos comunicativos, en este caso el mural mismo.

1.1. EL ASPECTO COMUNICACIONAL.

E! modo especifico de analizar La Trinchera se construye sobre la
consideracién de que al mural se le concibe como producto
comunicativo, un mensaje con una especifica significaciéon.

Esto quiere decir que la obra. en su calidad de mensaje, también esta
destinada a ser decodificada por un receptor mediante un sistema de
representaciones, esto es, la contemplacién del mura! implica la
verificacién de todo el proceso comunicativo desde la emisién hasta la
recepcidn del mensaje.

Asi, un primer paso consiste en la revision del! funcionamiento del
proceso comunicativo, fa manera en que se realiza, los elementos que
intervienen y la forma en que cada uno de ellos actia.

1.1.1. EL SISTEMA DE COMUNICACION

Todo proceso de comunicacién implica una interaccién de ciertos
elementos que se relacionan de acuerdo a una determinada
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organizacion. En fa explicacion de este proceso Manuel Martin Serrano
ofrece una concepcidn dialéctica mediante un modelo de sistema de
comunicacidn que da cuenta de la base material sobre la que se
construye {a comunicacion, y que tambien indica el tipo de organizacion
social que la orienta y el aspecto cultural e ideoldgico resultante.
Al interior del sistema de comunicacién los componentes que

interactuan son:

s Actores de la comunicacion.

» Expresiones comunicativas

« Representaciones.

e Instrumentos de comunicacion.

Ademas, el sistema de comunicacidbn no es completamente
autdnomo, sino que guarda relaciones con otros sisternas: el sistema
de objetos de referencia a proposito de los cuales se efectia la
comunicacién y el sistema social con el que la comunicacién guarda
importantes nexos.

Los componentes del sistema de comunicacion se integran de la

siguiente manera:

1.1.1.1. ACTORES DE LA COMUNICACION.

En el acto de la comunicacion alguien dice algo a algun otro. Esto
es, la comunicacidn es ejecutada, y quienes la efectuan son los
actores. Son actores aquellas personas que a titulo personal o de una
organizacién se contactan con fines comunicativos con otros actores.

13
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También 1o son aquellas personas por cuya mediacién técnica se
ponen en contacto otros actores. Ello implica la inclusién, exclusién o
modificacion de los datos de referencia proporcionados por aquellos.

E! actor de la comunicacién que emite el mensaje es denominado
Ego. el que lo recibe es Alter.

De acuerdo a la produccidn, distribucibn y consumo de la
comunicacidn, los actores se situan en dos clasificaciones:

a)Actores que se sirven de la comunicacion y
b) Actores que sirven a la comunicacién.

LOS actores que se sirven de la comunicacidn son aquellos
directamente responsables de la produccion, distribucidn y/o consumo
de la comunicacién. Por ejemplo, el poeta que declama su poema y el
publico que o escucha.

Los actores que sirven a la comunicacién son "agueilos que
ponen en circulacidn informacibn elaborada por otros actores vy
consumida por terceros, siempre que su intervenciéon afecte a los datos
de referencia que le lleguen a Alter’ (2) . Por ejempio, el locutor de
radio que enuncia el discurso elaborado por un guionista, el
camarégrafo que hace un determinado enfoque sefialado por su
productor, el musico que prolonga o da cierta pausa a las notas de
Mozart.
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1.1.1.2. INSTRUMENTOS.

Los instrumentos de la comunicacion son todos aquelios aparatos
biclégicos © tecnolégicos que pueden acoplarse con otros aparatos
bioldégicos o tecnoldgicos para efectos de la produccidn, emisiéon y
recepcion de sefiales, entendidas estas como varitaciones en la emision
O recepcién de energia en los mensajes.

Se distinguen dos maneras de funcicnar de los instrumentos:
como amplificadores de las sefiales, 0 como traductores de ellas; y con
la constante de constituirse por un érgano emisor, un canal! de
transmisién y un érgano receptor.

Son aparatos biolégicos el cuerpo humano que modula ia
postura, el aparato fonoldgico (boca, laringe. cuerdas, labios), el
aparato motriz que controla el movimiento del cuerpo (las manos y pies
para golpear ciertos objetos).

Son aparatos tecnoldgicos amplificadores un tambor, una
trrompeta o una guitarra. Los que a su vez se acoplan con aparatos
biolégicos para la recepcitn de las sefiales que producen.

Los aparatos tecnolégicos traductores funcionan transformando
senales actsticas, luminosas, electromagnéticas. en otra materia o
energia, haciéndolo asi 1os medios audiovisuales o la computadora.

¢ e s A ki 41y



- . da Trinchera desde 1a teoria de la imagen

1.1.1.3. EXPRESIONES.

La materia prima de las expresiones son las sustancias. Son
sustancias cualquier cosa de la naturaieza, objeto fabricado u
organismo vivo. Cuando cualquiera de ellos sufre alguna modificacion
como consecuencia del trabajo de un actor de ia comunicacién se
convierten en materias informadas, presentando asi diferencias
perceptibles y designando con ellas algo para alguien. Esa peculiaridad
o variacidn perceptible es la Expresidn. Esa propiedad o estado
distintivo puede ser wvariable, asi, 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 trabajartas e impregnarias de
significacion.

2) Sustancias expresivas que son objetos. Son producto del
trabajo del hombre y por el hecho de ser producidos para algo
conllevan una expresion, pudiendo ser de dos tipos: los que fueron
fabricados exprofeso como sustancia para la expresidon y los que no
fueron producidos con fines comunicativos, son bienes, con un valor de
uso y de cambio y terminan sirviendo a la comunicacién, es decir, todos
los objetos sirven para algo y tienen un precio, lo que trae consigo
asociaciones de significacion.
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3) Sustancias expresivas corporales. La variedad de estados que
puede presentar el cuerpo humano debido a factores organicos,
kinestésicos (de movimiento) o de equilibno, pueden servir para la
produccion de expresiones, sobre todo con las manos y la cara.

1.1.1.4. REPRESENTACIONES.

Los datos de referencia en el proceso de la comunicaciéon son
aquellos proporcionados por Ego en su mensaje o producto
comunicativo, y se refieren a aquella cosa a propdsito de la cual se
establece la comunicacion con Alter.

Esos datos. por si solos, no podrian dar una significaciéon
coherente para Alter; necesariamente habran de articularse en un
modelio con algun sentido, es decir, en una representacion.

Existen tres tipos de representaciones:

1) Representaciones que son modelos para la accion. El sentido
que proporcionan en la informacién influye sobre el comportamiento.
Por ejemplo, las instrucciones en monitor que recibe el usuario de una
computadora.

2) Representaciones que son modelos para la cognicion. El
sentido influye sobre el conocimiento. Por ejemplo, la resoiuciéon de
problemas algebraicos.

3) Representaciones que son modelos intencionales. El sentido
influye sobre los juicios de valor. Por ejempio. la funcidn apelativa que

(13
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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 seria posible la comunicacidon. No obstante,
esto no quiere decir que Ego siempre incluya en sus propuestas
expresivas un modelo de sentido totalmente terminado. es decir, Alter
no sélo construye la representacidén a partir de los datos de referencia
proporcionados por Ego, sinc 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 comunicacidn sea
precisa es necesario el ofrecimiento de un modelo de sentido completo:
“No existe en la comunicacién una estructura o un proceso de
representacion que sea auténomo respecto a los mecanismos
generales que operan en la elaboracidn de modeios de |a realidad y en
la construccidn de! sentido, lo cual no impide que la comunicacion,
aportando la nueva informacidén que ofrecen sus datos de referencia.
propiciando la sustitucidon de una informacién a propdsito de un objeto
de referencia por otra diferente o contraria, sea una de las maneras
mas eficaces de cambiar el contenido de las representaciones
generales y de modificar su organizacion™?.

Asi. de acuerdo a los puntos anteriores, el sistema de
comunicacion funciona cuando el actor Ego modifica una materia
(sustancia expresiva) aplicando sobre ella un trabajo expresivo cuyo fin
es hacerla relevante para otro actor Alter, quien reconoce en ella la
significacién que Ego ha realizado. Como producto de ese trabajo Ego

Y ihid pag TH
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logra Expresiones. o bien, modificaciones que confieren relevancia a la
sustancia expresiva

Esa significacion se refiere a ciertos objetos. relaciones o
entidades a propdsito de los cuales se establece la comunicacion
(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 Elo consiste en
instrumentos (bioldégicos o tecnolégicos) que posee Ego. en
correspondencia con los que posee Alter.

El sentido gque Ego dispone-organiza en la produccién de
Expresiones ocbedece a un orden de seleccion, inclusiéon y exclusion de
posibilidades expresivas cuyo resultado. luego. habra de ser
identificado por Alter, todo debido a ias representaciones (secuencia de
modelos o patrones) que se ponen en evidencia en la comunicacion.

Todos y cada uno de estos elementos son esenciales para el
logro del sistema, es decir, el proceso mismo de la comunicacién. Su
interaccion es mutua, dialéctica y la actuacidn 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 comunicacién) y el mundo
perceptible (en donde se sitia la obra) existe una relacion mediada. La

20
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produccién signica de las expresiones de los actores de la
comunicacion introduce una concepcion, que es la que fundamenta el
uso que se le da a la comunicacion.

Un estilo, unas formas, ciertos colores. todos ellos habran de
conformar un mensaje especifico, una determinada mediacién que.
ademas de la propia significacién, hace también un uso especifico de la
comunicacion.

A continuacién veremos las posibilidades que surgen segun el
uso que se hace de la comunicacion.

1.2.1. FORMAS DE EMPLEO DE tA COMUNICACION.

De acuerdo con el esquema de Jakobson, Manuel Martin Serrano *
define la comunicacién como ta transmisidn de un mensaje (signos y
codigos) 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 comunicacidn, se distinguen tres formas de
empleartia: informativa, reproductiva y contracomunicativa.

1.2.1.1. USO INFORMATIVO.

La comunicacién con un empleo informative consiste en la
transmisién de datos. A propdsito de un objeto de referencia el emisor,

“ Martin M 1. L.a Med) Soctal. Alberto Corazdn Editor. Madnd. 1985,
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el receptor, el medio y el contenido de la informacidon establecen

contacto para la comprobacién de la exactitud de la informacién.

En este caso el emisor provee a!l receptor de una serie de datos a
través de codigos expresos que le permitan ia decodificaciéon,

De esta manera se establecen una serie de relaciones entre los
distintos componentes del proceso de fa comunicacién

— Relacién referencial, entre el mensaje y el referente. E! objetivo de la
comunicacion es designar en el mensaje ciertos elementos de la
realidad.

-~ Relaciones conativa y patica, entre el mensaje y el receptor. A través
de su mensaje el emisor siempre tiene alguna intencidn con respecto
al receptor.

— Relacion metalinguistica. entre el mensaje y el cédigo. El emisor
proporciona una informacidn que explica el significado de ella misma.

1.2.1.2. USO REPRODUCTIVO.

Mientras en la comunicacidn informativa el empleo esta determinado
por la transmisién de datos, en ia comunicacién Reproductiva se utiliza
informacién a proposito de la informacidén misma. Para ello se utilizan
los codigos para asegurar una determinada codificacion, los objetos de
referencia se utilizan para ilustrar a los codigos.

En la comunicacién reproductiva el emisor, el receptor, medio y

contenido tienen en comun la utilizacion del mismo cddigo. La

comunicacion se verifica por referencia al codigo.
22
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Asi, en la comunicacién reproductiva el emisor del mensaje insta
a que una cierta posicién sea asumida por el receptor: "la reproduccién
es una forma de comunicacidn que trata de ocultar la existencia de un
emisor que controia la informacién, mediante mensajes que utilizan los
objetos para ilustrar cédigos redundantes. cuya funcidn es influir sobre
las representaciones, las actitudes y los comportamientos del receptor
frente a la realidad y los modelos de la realidad"®.

Las funciones que se establecen en la comunicacién reproductiva
son las siguientes:

Funcidn ilustrativa, entre el mensaje y el referente al que se utiliza
como pretexto para verificar la validez del cédigo.
- Funcién técnica, entre el mensaje y el emisor, quien aparece como si
fuera solamente un mediador técnico.
Funcién de consonancia, entre el mensaje y el receptor. Mediante
ella se confirma el interés del emisor de que su mensaje sea vehiculo
para la aceptacién de modelos por parte del receptor.
— Funcion redundante, entre el mensaje y el cddigo. El mensaje
funciona como representacién de la organizacién que el cédigo
articula.

1.2.1.3. USO CONTRACOMUNICATIVO.

uUn tercer uso del mensaje en 1a comunicacion es con fines que ia
viran contra ella misma. Es un uso contracomunicativo. El mensaje

S Ibtd pag. 116
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puede aparecer sin un cddigo que relacione al referente con el
mensaje. De esta manera si el receptor quiere interpretar el mensaje,
necesariamente habra de introducir el codigo, valiéndose para ello de
los cédigos generales de la sociedad de una manera arbitraria.

El uso contracomunicativo hace manifiesto que cuando el
receptor carece de los cdédiges particutlares se da la incomunicacion,
evidenciando que los codigos generales de la sociedad no sirven para
explicar la realidad, no tienen sentido: "la destruccién de las formas
codificadas de la comunicacion no se produce por falta de informacidn;
todo lo contrario, por la emisién de mensajes tan ricos en contenido
informativo, que son no-decodificables por el receptor el cual se ve
obligado a remitirse a los codigos gererales (de caracter social,
psiquice o linglistico) si desea encontrar el sentido de mensajes que
carecen de codigos referidos al tema del mensaje™.

Las funciones que se verifican en el uso contracomunicativo son
las siguientes:

1) Funcidn subversiva, la relacidn entre el mensaje y el referente.
Mediante ella se muestra que los significados de los mensajes no se
corresponden con la realidad. A proposito de la realidad misma un
pintor como Picasso expresa en términos de formas y colores aquello
que no es evidente.

2) Funcidn de emancipacién, la relacién entre el mensaje y el emisor.
Debido a la riqueza informacional de estos mensajes, le es permitido al
emisor el emplearios para expresar sus modelos de realidad
confundidos en la comunicacién con los introducidos por los cédigos.

® Ihid pag 119
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3) Funcidén innovadora, la relacion entre el mensaje y el cddigo. La
interpretacién que regularmente se hace de la informacién, apoyada en
la convencién, es destruida por un nuevo y distinto orden de relaciones
de interpretacién.

4) Funcién de la provocacién de la disonancia, la relacién 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 comunicacién” 7.

Sera edificante, una vez hecho el anadlisis, la explicacién de una
interrelacién de los elementos de la imagen en La Trinchera que la
instalen en un determinado uso de la comunicacion. En la observacién
de La Trinchera, se verifica una correlacién de los elementos de la
imagen que, apegandose al estilo compositivo del muralismo, consigna
un sentido muy diverso al de las otras manifestaciones del género; por
ello nos pronunciamos por acreditarie un uso contracomunicativo.

T 1bid. pag. 120,
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Capitulo 2

La Trinchera como mensaje visual

26
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Una vez visto el funcionamiento del sistema de comunicacién y la
mediacién resultante, habremos de adentrarmos en una
conceptualizacidén tedrica que sirva de base para la construccidn de las
declaraciones resultantes acerca de las obras en si, en tanto
Expresiones.

La especificidad de las expresiones como mensajes icOnicos Nnos
orienta en el sentido de una blsqueda de aquellos elementos que la
conforman; y evidentemente, elementos de caracter visual, esto es, en la
categoria mas amplia hablamos de formas y colores.

Para analizar estos elementos recurrimos al corpus tedrico
denominado Teoria de la Imagen, desarrollado por estudiosos de la
percepcion y su relacién con el arte, y desde luego, con la comunicacién.

En esta seccidén nos avocaremos a la identificacién de los factores
visuales que integran toda imagen.

2.1. TEORIA DE LA IMAGEN.

La teoria de la imagen sirve como instrumento para el acercamiento
al mensaje iconico que representa la obra. El desarrollo de las
explicaciones que diversos autores ofrecieron para e! hecho visual no se
ha dado en lo absoluto bajo una perspectiva homogénea., todo Io
contrario, las corrientes que los han acogido van desde aquellas que

2
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presuponen una relevancia de los factores culturales hasta aquellas que
no otorgan al individuo mas papel! que el de robot receptor de
sensaciones. La postura que nosotros adoptamos para nuestro analisis
concibe al hecho visual como un proceso en el que intervienen las
caracteristicas de! sujeto observador (incluyendo el campo experiencial,
lo aprendido, lo cultural) en interaccion con las propiedades aportadas
por el objeto visual, confiriéndole al individuo wunra actuacion
eminentemente dinamica.

2.1.1. LAOBRAY LA PERCEPCION.

El presupuesto preliminar de nuestro enfoque de estudio es de
caracter psicolégico: todo o mental tiene que ver con el arte, ya que,
después de ser estimulo sensorial, gracias a la organizacién efectuada a
través del sistema nervioso central bajo |a direccién del cerebro, la simple
entrada de informacién luego se tormma en percepcidén. Dentro de este
ambito los principios proceden de la Teoria de la Gestalt, que es la que
con mas precision y de manera mas amplia ha aportado el saber acerca
de la percepcion, y de ahi, de lo visual.

Agqui el principal interés se centra en la descripcidén de la clase de
cosas que vemos y de los procesos perceptuales que explican la
existencia de los hechos visuales.

28




La Trinchera desde Ia Teoria de 1a Imagen

Una primera tarea en el conocimiento de la naturaleza del mensaje
visual en el mural de Orozco es identificar los elementos que (o
conforman, sefialar su especificidad y su relacién con el todo.

Tales elementos son: E! Equilibrio, La Forma, La Configuracién
Visual, El Espacio, La Luz, El Color, La Dinamica y La Expresiéon; y se
desglosan como sigue:

2.1.1.1 EL EQUILIBRIO.

Supongamos que dos fuerzas actuan sobre un cuerpo., con la
misma intensidad pero con direcciones opuestas; en Fisica, con ello se
logra el equilibrio. Explica Rudolf Arnheim®que para la percepcidn visual
vale lo mismo. Cuando dos fuerzas que interactian 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 percepcién, de acuerdo con |0s estudios de la Escuela de la
Gestalt, el sisterma visual funciona captando totalidades. Esto es, al ver
algun objeto no se determinan tamanos, distancias, direcciones por
separado, sino que ver "implica asignarie un lugar dentro del todo: una
ubicacién en el espacio, una puntuacién en la escala de tamafo, de
luminosidad o de distancia" °.

* Amhcim, Rudolf Arre 3 Perceperon Pisual. Alianza Editorial Madnd, 1980
" Amheim op cir pag. 24
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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 caracter dinamico. Tales factores se traducen en <<fuerzas>>
psicolégicas con magnitud y direccidn.

El campo visual percibido se constituye en un esquema en el que el
ojo traza una una linea vertical y otra horizontal, ademas de dos
diagonales cuyo punto de interseccion o locus, ubicado en el preciso
centro, €s el punto que determina la atraccion o repulsién que las fuerzas
psicoldgicas ejercen sobre los objetos visuales. A tal esquema se le
denomina Esqueleto Estructural (Fig. 1).

Al interior de este esquema un objeto se vera afectado por las
fuerzas de los factores estructurales implicitos. En e! 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
angulos introduce un elemento de inestabilidad.

Fig. 1



l.a Trinchera desde !a Teoria de la Imagen

Cuando resalta la influencia de un objeto en una direccién en
particular resuita un tirébn visual en tal direccién. Se produce un efecto
desagradable si esta influencia no apunta a una direccidn especifica,
descontrolando al 0ojo en su constante busqueda de equilibrio.

Estos factores sélo pueden ser concebidos como estimulos. Como
una parte material en la percepcién visual, pues “la vida de un percepto -
su expresién y sentido- dimana enteramente de las fuerzas
perceptuales”'®. Lo que significa que ver es 1a percepcién de una accién.

Los psictlogos hablan de fuerzas psicolodgicas, las que cumplen
con los requisitos de los fisicos (un punto de aplicacidn, intensidad,
direccidn) pero ¢ Cémo podemos definirlas materiaimente?

Desde que !as ondas de luz reflejadas sobre un objeto atraviesan la
cérnea 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 quimica en su explicaciéon.

Aunque existen muchas incdgnitas que la ciencia contemporanea
ignora aun sobre la visibn, se admite que en la percepcidon visual todo
aspecto tiene su homdlogo fisioldgico en el sistema nervioso. Esto es
susceptible de entenderse como un proceso de campo. Y en él fa
interaccidon de las partes conforman el caracter del todo.

Un espectador visual no se cuestiona si lo que ve responde a tal o
cua! estimulo de! sistema nervioso, pero esas fuerzas perceptuales
actian sobre la experiencia visual: "s6lo son <<ilusorias>> para quien

"“iIbd pag. 29.
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pretenda utilizar su energia para mover una maquina. Perceptual y
artisticamente son plenamente reales"'’.

Entonces, la vision experimenta el equilibrio cuando ‘!as
correspondientes fuerzas fisioldgicas del sistema nervioso se distribuyen
de tal modo que quedan compensadas entre si.

Pero. ¢, Porqué el equilibrio? Tanto en lo visual como en lo fisico
existe fa tendencia, mediante el reacomodo de las fuerzas, al equilibrio
del sistema en cuestion. Un esquema desequilibrado, ambiguo, no
permite la clara ubicacidn de las posibles configuraciones que se
propongan, a menos que el creador de esa imagen asi lo tenga
propuesto. Pero entonces habrad de hacer uso de técnicas mas
elaboradas para que tal desequilibrio sea entendido como intencional.

Para lograr el equilibrio visual puede recurrirse a la simetria,
aunque no es el unico 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 mas
importantes que influyen en el equilibrio.

En lo que al peso visual se refiere, los principales factores que o
determinan son los siguientes: la ubicaciéon, mientras mas alejado del
centro esté ubicado un objeto, mayor serd su peso; la profundidad
espacial, cuanto mas profundo sea el plano que alcance una zona del
campo visual, mayor sera su peso; el tamafio, los objetos mas grandes
son los mas pesados visualmente; el color, los colores claros son mas
pesados que los oscuros, el rojo es mas pesado que el azul; el interés

"' Ibwd. pag 21
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intrinseco, de acuerdo a convenciones culturales (representaciones de
gran expresion: terrorificas, eréticas, repulsivas. etc.) o a la
extravagancia de los objetos representados, hay elementos que
inmediatamente llaman la atencién del ojo, dando peso al lugar que
ocupan en la composicién.

También la forma influye en el peso. La forma regular de las
figuras geomeétricas simples resulta mas pesada. Y la compacidad, esto
es, las figuras que se concentran mas regularmente alrededor de su
centro son mas pesadas visuaimente, contrariamente a aquellas con
grandes angulos salientes.

En lo que toca a la direccién, que también influye en ei equilibrio, es
determinada por distintos factores: la atraccién que ejerce el peso de los
elementos cercancs; la forma de los objetos, es decir, que son
susceptibles de ser atraidos por la concatenacién de sus esqueletos
estructurales; el tema, de acuerdo a una determinada situacién las
figuras humanas pueden adquirir la sensacién de movimiento.

Ademas de estos elementos existen otras peculiaridades que
afectan el equilibrio. En un esquema visual los cobjetos situados en la
parte superior son comparativamente mas pesados que los de la parte
inferior. De la misma forma, 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
mas importante en su identificacién por parte del observador.

Los factores anteriores pueden actuar -y de hecho lc hacen- de una
manera simultanea en la composicién de un esquema interactuando
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entre si y contrapesando aqui y alla las fuerzas visuales, las que en una
situacion ideal devienen en un estado de equilibrio.

2.1.1.2. LA FORMA.

Ver significa darnos cuenta de los objetos que nos rodean,
escudrifar cuales son sus caracteristicas: tamano, ubicacién. color. Esto
es, el ojo percibe objetos, los jerarquiza e identifica su forma.

La interaccidn entre un objeto material, las condiciones de luz y e!

estado del sistema nervioso del observador determinan la forma

perceptuat.

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 caracteristicas que, por una fuente de
luz y cuyas particulas chocan con 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 blanco de éstos.

Estas caracteristicas vienen dadas por el objeto en que se centra la
visién o percepto. Pero es el ojo, en proceso dinamico, el que da un

orden al percepto
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No obstante que los limites 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 percepcion
(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, los que no necesariamente

coinciden con los limites reales.

o] d

Los esqueletos estructurales en la figura 2 se obtienen a partir de la
estructura mas simple que se puede obtener en ia forma dada. E! ojo
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utitiza la simetria cuando es posible (b, c, d, e. f) y en el caso de la figura
<<a>> es la ortogonalidad la que proporciona el esquema mas simple.
Por lo que entendemos que "e! esqueleto estructural esta compuesto

basicamente por la armazén de ejes, y los ejes forman correspondencias
w2

caracteristicas

De lo anterior se deduce que un esqueleto estructural puede
coincidir en una gran variedad de formas y, también, que sI un mMisMo
esquema visual acepta dos esqueletos estructurales distintos, en cada
caso se tratara de un mismo estimulo para dos perceptos distintos.

Asi, se entiende que la identificactdon de una forma es la
aprehension de los rasgos estructurales de! objeto. y ellos determinan un
esquema global. Estos rasgos scon los elementos primarios de la
percepcion, a partir de ellos el ojo activa el sistema nervioso -que actua
de acuerdo a la interaccidn de bases genéticas y de la experiencia-
dando lugar 2 un esquema de formas generales que correspondan al
caso especifico y también a otros muchos.

En este sentido, es de flamar la atencidén la semejanza que el
proceso de la percepcion visual guarda con el de la abstraccion, y es por
eso que Arnheim sefala que el producto de la percepcién es un concepto
perceptual. Aunque esto no supone que la percepcion en si misma sea
un proceso intelectual, ya que no inicia en !a mente, sino en e! mundo
sensorial.

Ahora bien, en este proceso de descripcidbn de los rasgos

perceptuales de la forma, determinando la ubicacidn de las

‘= thid pag. 113
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caracteristicas que constituyen esos rasgos, se hace efectiva la

nombrada por Rudolf Arnheim Ley Basica de la Percepcidon Visual: “Todo
esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal que la estructura
resultante sea tan sencilla como lo permitan las condiciones dadas™'>.

La manera de entender la simplicidad involucra la sencillez y el
menor numero de rasgos estructurales, entendidos en términos de
distancia y angulo, 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 angulos, ademas de que hay regularidad y
coincidencia con el esqueleto estructural de ejes vertical y horizontai (fig.
1). Por el contrario, en el triangulo <<b>> todos los elementos son
disimiles entre si. Los dngulos no se repiten, no es igual la longitud de los
catetos, tampoco se da una facil ubicacidn del esqueleto estructural.

Fig. 3

Otro factor importante para la forma es la subdivisién. En un primer
vistazo a una obra de arte lo que captamos es una totalidad; pero
mirando con atencidn vemos que la obra esta compuesta por "partes”.

" Ibud pag. 79
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Ellas se constituyen por determinacidn de varios factores: figura-fondo,
simetria, esqueletos estructurales, luminosidad, etc. En la subdivisién se
basa la organizacién 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 subdivisidn, en tanto proceso dinamico del ojo. es
la semejanza. Esta procede como principio estructural cuando actua en
conjuncion con la separacion, siendo una fuerza unificadora de
elementos visuales segregados.

Factores como la luminosidad, el color, la ubicacion espacial, ia
forma. el movimiento, pueden llevar a un agrupamiento visual por
semejanza, esto sélo es valido cuando se parte de una base comun para
todos ellos. Este recurso. por ejemplo, es muy socorrido en el arte
contemporaneo.

Otros factores muy importantes que permiten ubicar la forma de un
esquema total son la nivelacién y el aguzamiento.

En la nivelacion se dan factores de unificacién, acentuacién de la
simetria, 1a repeticion, la reduccién de rasgos estructurales, la supresién
de detalles discordantes, evita la oblicuidad.

El aguzamiento acentia la tensién, incrementa las diferencias,
enfatiza los elementos discordantes y enfatiza la oblicuidad.

Ambos procesos se dan simultdneamente en un mismo esquema
siendo, finaimente, uno de ellos el que domina. Evidentemente, segun
sea el caso, cada uno de ellos influye en el efecto sobre !a dinamica del
esquema total. Por ejemplo, en el arte renacentista predomina l!a
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nivelaciébn, mientras que el aguzamiento es caracteristico del arte
expresionista

Todos estos rasgos determinan la naturaleza de un esquema
visual, y sobretodo. actuan de manera tal que e dan forma como un

esquema total integrado.

2.1.1. 3. CONFIGURACION VISUAL .~

E! término forma se refiere uUnicamente a !o material, lo
exclusivamente visible. Lta configuracidn visual remite a la organizacion
dea un percepto, refiriéndose asi 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
semantica, es decir, nos remite a una significacién sobre ciertos objetos y
sus relaciones.

La configuracidn visual es estructurada con formas visuales
precisas: redondez, angularidad, verticalidad, horizontalidad, oblicuidad; y
es la combinacién de éstas, en tanto portadora de significacion, la que

- Nota-
En la traduccion al cspafiol de 1a obra de Rudolf Amhetm, Arnte v Perecperan Visual, cl termino
<<Comnfiguracion Visual:»> viene definido como «-< forma*>> pam difcrenciarlo de <<forma>> v evitar
posiblcs confusioncs dentvadas de 1a traduccion af espafiol de las palabras ingicsas shape s form de las
quc provicnen. succsn:xmc-nu. En nuestro iioma. la traduccion para ambos ¢s <« forma™ . pero al
os ‘] nos atrevimos a utilizar ¢l termino <~ Configuracion Visual>> quc

nos parecio adccuadu cn funcion del concepto que reficre
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nos lleva a un significado. Por eso la Configuracion Visual es
identificable a partir de! medio concreto en que se realizan los elementos
icodnicos: "la produccidon de imagenes, artisticas o no, no parte de la
proyeccion optica 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 Configuracion visual puede ser evocada por lo que se ve,
pero no tomada directamente de ello"'*.

Ahora bien, la organizacién de los elementos de la configuracién
visual estan orientados espacialmente, esto es, el hecho de que
podamos reconocer un objeto por la proyeccién optica de su imagen no
depende tanto de su forma sino, mas 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 :

St

i

P Ibid. pag. 160
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El cambio de esqueleto estructural no siempre, © no
necesariamente, interfiere en la identificacién del objeto en cuestion, pero
si influye en lo atractivo que pueda resultar el mensaje visual.

la proyeccion que se presenta de un determinado objeto

Con
especifica ha de

surgen ciertas interrogantes ¢Qué proyeccidn
presentarse de un objeto? ¢Cdmo garantizar la comprensidn de la vista
presentada -en detrimento de aquella oculta-?

Un buen esquema en el que se presente este procedimiento -
ltamado escorzo- para bien representar al objeto ha de cumplir dos
condiciones: debe indicar que en si mismo no es el objeto completo, sino
parte de algo mayor; y habra de aferrarse estructuralmente a ia totalidad
que designa para que ésta sea entendida como tal. Para tal efecto los
meétodos mas utilizados son la perspectiva y el traslapo, entendido éste
como la omisién de ciertas partes a fin de representar la continuidad o
discontinuidad entre ellas a! interior de un objeto. Por ejemplo, en la
figura 5, parte de la cara traslapa el brazo derecho y el atuendo trasiapa a
las piernas, las que, a su vez, lo hacen con las piramides. En la medida
que escorzos y traslapos se combinen de manera coherente, pese a los
saltos de lineas, es cuando no se rompe la unidad de la figura.

El traslapo ademas de presentarse al interior de un objeto, también
puede afectar a varias figuras. La utilidad del trasiapo consiste en que da
mas fuerza a la imagen: "El traslapo intensifica la relaciéon formal al
concentraria dentro de un esquema fuertemente integrado. La relacién no
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Fig. 5
sdlo es mas intima, sino también mas dinamica. Representa la
proximidad como interferencia a través de la modificacidn mutua de la

forma"*s.

Historicamente se han utilizado diferentes recursos para
representar los elementos de un primer plano, y otros que sugieren mas
profundidad -el traslapo y la perspectiva entre ellos-. En la imagen se
organizan los planos y la profundidad de la siguiente manera:

<<l as composiciones pictoricas en que se pretende llenar un espacio
tridimensional se situan en un punto medio entre dos concepciones
espaciales extremas, con ambas de las cuales han de tener relacién.
Estas dos concepciones son las de constancia de cero por cien y
constancia del cien por cien. En la constancia de cero por cien, la

Y Ibid. pag V144
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representacién pictérica es una proyeccion total aplastada sobre un plano
frontal, en la de cien por cien ocupa un escenario plenamente
tridimensional. En la practica ninguna representacién occupa una u otra de
estas posiciones extremas. Lo que hay es una espacialidad interrmedia.
que segun el estilo tiende a uno u otro extremo. y cuyo significado se
desprende precisamente del juego reciproco de ambas vistas>>'°

Evidentemente, la adopcién de una u otra tendencia tiene mas que
ver con lo cultural y los objetivos de representacidn que con una posible
presuncion de un grado de desarrollo intelectual.

De todo lo anterior tenemos que la configuracién visual en una
imagen esta influida no sdlo por las caracteristicas maternales del objeto,
sino que también intervienen elementos contextuales.

2.1.1.4. EL ESPACIO.

L a organizacidon del espacio en una composicion pictérica implica ta
alusién a las dimensiones: una primera dimensidn es una concepcién
lineal, sélo implica ir o venir a través de una linea. Luego, con la
bidimensionalidad ademas de !a variante de direccidn aparece la
posibilidad de una orientacién. Esto significa una diversidad en el tamano
y en la forma, una extensién en el espacio, l1a que trae consigo la idea de
movimiento. Por ultimo, !a tridimensionalidad brinda wuna libertad

W tbid pag 138
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completa. Ademas de una longitud y una amplitud puede representar una
profundidad.

Los procedimientos para ia representacion espacial de las tres
dimensiones son un importante avance por lo 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 evocacion de
profundidad es la distinciéon del factor de /inea y contorno.

La linea puede ser linea objetual, linea de sombreado y linea de
contorno. La linea objetual se percibe como tal. Si observamos una
pintura donde aparece algun enrejado, éste es formado por lineas ya sea
verticales, horizontales o entrecruzadas en cierta disposicién, pero éstas

nunca dejan de ser lineas con la unidimensionalidad de la longitud.
Cuando su entrecruzamiento o disposicién es tal que su apariencia
adquiere cierta constancia y complejidad, la Ley Basica de la Percepcidn

actia (/nfra. Pag. 37) y traduce ese esquema en otro mas simple;
entonces, el entrecruzamiento se percibe como una totalidad integrada.
un esgquerna global tan simple que forma un sombreado.

El tercer tipo de linea figura en un esquema cuando la longitud y
direccién seguidas por la linea, después de finalizar un recorrido y
retornar al punto de inicio, encierra una porcién de espacio. Se concibe fo
circundado como un objeto tangible y lo que le rodea como espacio

abierto. Asi, la 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 la
-circundado por una linea de

vista la representacion de un objeto
34
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contomo-, el espacio que le rodea es percibido como una continuacién no
sdélo hacia los lados, sino también hacia atras del objeto; lo que de
manera elemental construye la relacién figura y fondo.

La simplicidad de forma -especialmente la simetria- facilita a un
area funcionar como figura, también favorecida por la convexidad,
mientras que la concavidad lo hace con el fondo.

Con la relacién figura y fondo no se agota la representacién de
profundidad, ya que los esquemas visuales que contemplamos
regularmente son mas complejos.

Un artista para recrear la profundidad en el esgacio puede apoyarse
en el conocimiento de las experiencias visuales del espectador, pero
para garantizar el enunciado visual habra de utilizar los factores
perceptuales que lo favorezcan. El ambito en que se desenvuelve el ser
humano esta repleto de objetos, objetos en un espacio cercano ¢ lejano
cuya visién no ofrece mayor problema para la retina; pero la observacion
de un plano bidimensional nos pone frente a una superficie. Entonces, la
experiencia de profundidad en la representacidn es una apcrtacion de la
imagen.

Pero ¢Qué factores visuales favorecen la profundidad? Una vez
mas actia el principio de simplicidad en cuya correspondencia con fa
percepcién de profundidad enuncia: “un esquema parecera
tridimensional cuando pueda ser visto como proyeccién de una situacion
tridimensional que sea estructuralmente mas simple que la bidimensional

correspondiente”'”.

Y Ibid pag 276
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Esta ley se concreta en la proyeccion de profundidad mediante el
traslapo, o sea, las lineas de contorno de dos objetos se entrecruzan de
tal manera que sittan a uno de ellos superpuesto al otro. El traslapo
constituye la manera mas inocente -y poderosa- de producir profundidad.
En el otro extremo se encuentra la perspectiva central.

La perspectiva central (Fig. 6) consiste en la representacion de los
objetos en una superficie con la misma forma y disposicién con que
aparecen a la vista. Este sofisticado procedimiento, implicitamente, capta
y representa el espacio como un flujo orientado hacia un fin especifico. El
procedimiento en si implica una sucesion de “paradas” en el viaje que la
mirada inicia con la observacién de un primer punto en un esquema. Esto
significa que lo representado adernas de ser también acontece.

6
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Lo anterior nos introduce en una dindmica temporail a través de la
organizacion pictérica espacial. Y esta concepcién de un mundo que
converge hacia algun punto expresa la propia peculiaridad filoséfica del

procedimiento.

2.1.1.5. LA LUZ.

E! contemplar cualquier escenario visual (incluyendo el entomo
natural) implica un proceso en el cual el vehiculo de la visién es la luz.
Cuando vemos aparece ante nosotros un mundo iluminado. Para nuestra
visidn la luminosidad depende de la distribucién de luz en la escena total,
de los procesos Opticos y fisioldgicos que se realizan en los ojos, del
sistema nervioso y de la capacidad fisica 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
ia distribucién de las variaciones de luz al interior del esquema total. En
una situacién en que confluyan factores de luminosidad y oscuridad, las
pupilas de los ojos se agrandan o contraen automaticamente al variar la

luminosidad; de! mismo modo los &rganos receptores en la retina

adaptan su sensibilidad a la intensidad del estimulo.
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La luminosidad es atribuible al objeto como propiedad de éste: "la
iluminacién es la imposiciéon perceptible de un gradiente de luz sobre la
luminosidad objetual y los colores objetuales de la escena™'®.

Esto significa que el ojo no presta tanta atencién a la fuente de
procedencia de la luz como al efecto que ejerce sobre la imagen en
cuestion. 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 composicion de esquemas
totales la existencia de gradientes de luz, como el de la figura 7
constituye uno de los medios mas eficaces para crear profundidad. Con
el incremento de gradientes de luminosidad se logran superficies mas
protuberantes. Un fuerte contraste de luminosidad en los elementos de
primero y segundo plano de un esquema tienden a hacer mas drarmatico
el efecto de profundidad.

Y Ibid. pag. 342.
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En una composicidén los elementos de luminosidad similar, aunque
indirectamente, tienden a agruparse. y a su vez, a orientar espaciaimente
a los demas 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, crientacidn espacial y distanca
de la fuente de luz dependen Las esbatimentadas son las que se
proyectan sobre un objeto como resultado de la superposicidn 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 debera hacer
comprensible que 1a 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
mas que la percepcidén puramente visual. El empleo de estas sombras
crea imagenes mas ricas y dinamicas.

Otra forma en que actia la luz es mediante un procedimiento con
fines simbdlicos: Ia iluminacién puede llevar la mirada por ciertas rutas de
observacién, sin que para ello se utilicen formas muy extravagantes,
colores llamativos o figuras demasiado grandes, de manera tal que la
visidn repara en objetos o partes de la composicién en los que el autor
pone especial énfasis. Esto es posible dado que “"un objeto se nos
aparece luminoso Nno sélo en virtud de su luminosidad media establecida,

19
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sino porque sobrepasa !la luminosidad media establecida para su
ubicaciéon por el campo total"*®.

Con recursos como éste es que un pintor nos hace dirigir ta mirada
a un rostro, algun 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 fendmenos visuales en la percepcion, la
iluminacién se deriva de la Ley de Simplicidad. De esta forma, la luz
influye en sus efectos no soélo en objetos aislados, sino también en
personajes y en la interaccidn de los diversos elementos en una
composicién.

2.1.1.6. EL COLOR.

En un sentido estricto el color esta asociado a la definicion de la luz
en tanto fenédmeno fisico. Un conjunto de fotones (particulas de iuz) que
en los distintos colores difieren por la longitud de onda con que se
propagan. La percepcién del color adquiere gran importancia ya que
constituye un medio muy eficaz como elemente de identificacién, y
aunque a ciencia cierta no se conoce exactamente qué tipo de proceso
fisioldgico echa a andar, constituye una de las experiencias visuales mas
ricas y dinamicas.

Y Ihid. pag 358
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Partiremos de la afirmacién de que todos los individuos, sin
importar formacion, cuitura, 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
fendmeno visual: "Los limites que determinan la forma de los objetos se
derivan de la capacidad del gjo para distinguir entre si zonas de
luminosidad y color diferentes"?®. Tomando en cuenta esta separacion
entre forma y color. en lo que a este ultimo respecta, nuestra vision
apenas u puede hacer la distinciébn confiable de unos pocos: Ios 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 discriminacién visual.

La intensidad de la luz también influye en el color. La luz fuerte hara
resaltar los rojos, mientras que una débil lo harad con los azules y los
verdes.

Es muy importante la clara definiciSn de dos principios que
involucran a la 6ptica, !a fisiologia y la psicologia en !a teoria del color: los
colores primarios y la complementariedad. Existen dos tipos de colores
primarios, los primarios generativos y los primarios fundamentales. Los
primeros son aquellos que producen una gama amplia de colores -fisica y
fisiolégicamente-, en tanto que los fundamentales son los colores puros
basicos con los que la visidon construye perceptualmente la organizacidn
de esquemas cromaticos: "Los primarios generativos hacen referencia a

¥ [bid. pag 366
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los procesos mediante los cuales se producen los colores; los primarios

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

campo visual aparecen colores"?'

Ademas hay colores complementarios

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

Los complementarios

monocromo. Los complementarios fundamentales son colores,

segun 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
ningun nexo con base en un denominador comun entre ellos. Soélo se
atraen entre si en su calidad de triada fundamental. Por lo demas son
relacionables sélo a través de escalas de luminosidad o saturacion, no
asi de matices.

La conexidn posible, entonces, es a través de mezclas: amarillo y
azul dan verde, e! anaranjado es puente entre el amarillo y el rojo, y el
morado lo es entre el azul y el amariillo. Todas las mezclas de los matices
puros se pueden ordenar y comparar segun sus proporciones de los dos
componentes.

Los colores hibridos secundarios resultantes y demas mezclas se
constituyen como dualidad dinamica en la que el matiz juega al equilibrio

y la tensién hacia uno de los colores dominantes.

3 Ihid. pag 373
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Excluyendo !as combinaciones entre blanco y negro puede
obtenerse un sistema de nueve mezclas principales, en las que podemos
distinguir elementalmente aquellas que €s!an en equilibrio en relacion a
los dos colores fundamentales de los que proceden y aquellas en las que
predomina uno de ellos (ver Esquema del Color en ta siguiente pagina).

No obstante su caracter hibrido. las mezclas del centro son
bastante autdénomas y estables. Las otras dos columnas (2a y 3a)
aparecen como tensiones hacia el coilor fundamental dominante. La
subsecuente mezcla y combinacion (un color junto a otro o relacionados)
de ellos implica un juego de atracciones y repulsiones con base en
colores que funcionan como denominador comun, a saber, con dos
posibilidades: como dominante o como subordinado.

De todos los colores que producen este efecto de completamiento
los fundamentales son triada tnica, 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 enr equilibrio, anaranjado y verde) y dado
que [a visibn busca y asocia espontaneamente los colores
complementarios suele usarseles para relacionar zonas en la
composicidn pictérica o, también, para realjzar el efecto de
tridimensionalidad.
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ESQUEMA DEL COLOR

AZUL violeta azul+rojo morado ROJO
ROJO rojo amaniiento anaranjado arnarillo ropzo AMARILLO

azut verdoso AZUL

AMARILLO amanlio verdoso verde

sentido de la interaccion de colores. los fendmenos mas

En el
la asimilacién El contraste

destacados son el contraste cromatico y
cromatico se da cuando la yuxtaposicion o contiguidad de dos colores de

igual lurminosidad y diferente matiz, o igual matiz y distinto nivel de
iluminacion. crea modificaciones perceptuales en el sentido de acentuar
los efectos ya sea de igualdad o de diferencia La asimilacion sucede
cuando los matices contiguos son lo suficientemente semejantes, y las
areas en que estan son lo bastante pequefnas, 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 clasificacién de los
colores de acuerdo a sus cualidades expresivas, una distincién bastante
comun es la que los divide en calidos y frios. Division que adquiere
sentido en tanto se aplica a la proporcion que una mezcla tiene de un
color o de otro Un rojo azulado o un amarillo parecen frios, a lo igual que
un azul amarllento y un rojo Del otro tado. un azul rojizo y un amarillo
resultan calidos. "'no es el color principal, sino el color hacia el cual se
desvia, el que puede determinar ese efecto... una adicion de rojo calienta
el color, mientras que un tinte azulado (o enfria Las mezclas de dos
colores bien equilibradas no mostrarian el efecto claramente, si bien la de
amarilio y azul podria estar mas cerca de la frialdad. Las combinaciones
equilibradas de rojo y azul o rojo y amarnllc podrian tender a la neutralidad
o a la ambigtiedad"?=,

¢éEn queé reside la calidez o frialdad de un color? Se trata mas bien
de la caracterizacion de los colores en calidos y frios en tanto denotacion
de una cualidad expresiva mas fuerte, casi metafdricamente. en un
ambito de temperatura.

Habra de enfatizarse el hecho de que ningun color es absoluto, sino
que adquiere el valor que le asigne un contexto. Un color nunca es el
mismo en dos contextos distintos. Asi, entendemos que la identidad de
un color reside en su relacién con otros, el orden especifico de la
composicion en un esquema visual estabiliza el caracter de cada color de

acuerdo con la intencion y requerimientos del enunciado visual.

2 Ibid. pag 407

»
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2.1.1.7. LA DINAMICA.

En la observacidn de todo objeto visual lo que apreciamos es
siempre una imagen producto de una interaccion dinamica. La dinamica
es un proceso en si misma; en este proceso la percepcidn visual
experimenta el efecto de fuerzas visuales.

Et hecho de la dinamica visual es directamente atribuible al objeto.
Es en éste en el que auténticas fuerzas interactuan, y de esos tira y afloja
percibimos la composicion con una determinada correlacion de ellas, un
tipo especifico de dinamica

Un esquema es altamente dinamico cuando, por ejemplo, en una
pintura un caballo parece realmente saltar. o cuando los ojos de una
mujer no sélo apuntan a una direccidén sino que nos obligan a mirar hacia
aquel punto. Los motivos de estos hechos visuales los encontramos al
interior de los esquemas mismos, pero ¢Coémo funciona este proceso?

Las caracteristicas de! objeto visual estimulan la visién, 1a dinamica
se percibe mientras el material visual es procesado por el sistema
nervioso: "La percepcion refleja una invasidn del organismo por fuerzas
externas que rompen el equilibrio de! 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
fisiolégicas, que intentan eliminar al intruso o cuandc menos reducirio al
esquema mas simple posible"?®.

3 Jhrd. pag 378
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La dinamica se expresa en términos no de movimiento, sino de
tensién (ver apartado 1.1.1.1 El Equilibrioc en lo comrespondiente a
nivelacion y aguzamiento). Y ademas de la tensién. la dinamica se
completa con una direccidn. De tensién dirigida es de lo que se compone
la dinamica visual. La tensién dirigida es un componente de los objetos
visuales tan genuino como lo son el tamario, 1a forma o el color

a b (o]

Fig. 8

El medio mas elemental y eficaz para producir tensién dirigida es la
oblicuidad. La oblicuidad se percibe como aproximacién o alejamiento de
la disposicién de los objetos en relacidén a la armazdn espacial basica de
horizontal y vertical. El uso de la orientacion oblicua inyecta dinamismo y
fuerza a los esquemas que, bajo estas circunstancias, parecen "saltar" en
alguna direcciéon 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>> l|a posicidn simétrica de las diagonales
confiere cierta tension dirigida, pero es en <<c>> donde se da el
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maximo nivel dinaAmico con una posicién asimétrica y sin coincidencias
con los ejes horizontal y vertical.

Fig. ©

También, las formas curvas son mas dinamicas que las rectas. En

la figura 9, en <<a>> se muestra a un tiburdn visto desde un costado,
apreciandose una estructura rectilinea, en <<b>> |a visién es desde
abajo y captandose el momento del cambio de direccién. Las formas
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predominantemente rectas son mas rigidas. mientras que !as curvas
tienden a expandirse, ensancharse o replegarse, son mas dinamicas.

Debe entenderse que toda tensidn proviene de una deformacion.
La tension ejercida en un cuadrado convirtiéndolo en rombo, una burbuja
en expansidn, una liga estirada E! efecto soélo es posible cuando el punto
de partida antes de la defermacidén sigue estando presente de manera
implicita. Un artista puede representar formas conocidas apoyandose en
la convencion que el espectador maneje en relacion a ciertos objetos, al
desviarse del estandar conferira mayor dinamismo al percepto

Y no soélo es dinamica la forma de los objetos, sino también los
espacios que hay entre ellos. Aqui. ademas de intervenir el tamano, la
forma y la proporcion de los espacios entre objetos. también influyen los
demas objetos aledanios.

El concepto que sigue funcionando es el de totalidad. Para que fa
dinamica sugerida por una forma, un color o una disposicidn de lineas se
signifique, habra de cumplir el requisito de ser coherente con la dinadmica
general de toda la composicién. Asi, la principal caracteristica de ila
dinamica es concebida por el artista como la expresién de un objeto
visual que no es una parte pequena perteneciente a algo mas grande,
sino como acontecimiento que habra de establecer interacciones mutuas
con otros sucesos visuales en una misma composicion.
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2.1.1.8. LA EXPRESION.

Todos los objetos visuales pueden ser descritos en términos de sus
caracteristicas perceptuales: angularidad, redondez, pequefez, cercania,
etcétera. Son portadores de cualidades visuales generalizables, pero una
descripcién de este tipo no da cuenta de la naturaleza de la experiencia
que pueda significar la observacidén de tal hecho visual. Cuando esas
cualidades interactuan dando como resultado una especifica percepcion,
lo que observamos estimula mecanismos internos del sistema fisiologico,
y de tal manera que se constituyen como cualidades dinamicas
estructurales.

Estas cualidades evidencian una forma de organizacién de la
mente humana, esto es, los estimulos echan a andar mecanismos
perceptuales mediante el establecimiento de equivalencias de fuerzas -
perceptuales y fisioldgicas-: un rayo cae, y con él la agresividad de su
veloz zigzageo. la observacién 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 determinada organizacién en cada
una de las culturas que las generaron.

Queremos decir que la observacidon de cualquier hecho visual
expresa algo mdas que sdlo caracteristicas perceptuales: "definimos la
expresidon como los modos de comportamiento organico o inorganico
evidenciados en el aspecto dinamico de los objetos © sucesos
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perceptuales”?® Y a partir de este concepto se tendra en cuenta que "las
propiedades estructurales de esos modos no quedan limitadas a lo
captado por los sentidos externcs, son emimnentemente activas dentro del
comportamiento de la mente humana, y se empiean metaféricamente
para caractenzar infinidad de fenomenos no sensoriales: !a baja moral, el
elevado coste de la vida, la espiral de los precics. la lucidez de una
argumentacion, la compacidad de una resistencia’™®

Entonces, la expresién visual esta presente en todo objeto o suceso
de forma articulada. Es mas, cuando percibimos no solemos reparar
mucho en las apreciaciones como registro de colores, formas,
movimientos. Antes, mas bien, percibimos y recordamos e! producto de
su expresion: una persona de aspecto “enérgico”, una pintura
"impactante”, una escena "triste".

Asi. se entiende que las caracteristicas visuales de un objeto o
suceso visual son generalizables (cualquiera de ellos implica factores de
color, forrma o luz), por ello el artista puede emplear ciertas cualidades
visuales -y a través de ellas remarcar cierta expresion- para favorecer la
significacion de determinadas ideas. Por consiguiente, 1a expresidn 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
organizacion formal una pintura expresa tristeza, entonces puede
afirmarse que la obra simboliza tristeza. En las obras mas importantes es
posible verificar que su significacion obedece a este procedimiento, en el

B Ibrd pag av6
2 Ih1d. pag 4R6
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que el tema es transmitido de manera mas poderosamente directa por
las caracteristicas 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
participacién emocionante gque distingue la experiencia estética de la
adquisicidon neutral de informacidn.

2.1.2 ESTATUS DE LA OBRA ARTISTICA COMO MENSAJE VISUAL.

En el apartado anterior se revisaron las premisas tedricas que
fundamentan los elementos de la imagen que deben tomarse en cuenta
para su posterior identificacién al interior de La Trinchera. El siguiente
momento es el de la comprension de los niveles de la comunicaciéon
visual en que se instala la obra de arte. E! analisis de la pintura de
Orozco basado exclusivamente en 1os elementos visuales que conforman
la obra quedaria incompleto sin una perspectiva global de las relaciones
que cada elemento guarda con todo el resto de la composicion. Para ello
abordaremos las propuestas de Donnis A. Dondis?®, quien centra su
atencién en el caracter relacional de los factores que intervienen en el
hecho visual. )

La linea de estudio de Donnis A. Dondis para el analisis icénico es
esencialmente la misma seguida por Rudolf Arnheim. La aportacién de

* Dondis. Donnis A .1 Struaxss de la Imagen. Introduceton al Alfaheto Visual Editonal Gustavo
Gili, S.A. Barcclona, 1976,
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esta autora ragica en la introduccidn de un esquema estructurado

loégicamente, el que nos ayuda a comprender el hecho visual en distintos
niveles: representacional, abstracto y simbdlico. Entonces, las unidades o
elementos de analisis son basicamente los mismos que expone Amheim,
pero Dondis los esquematiza dandoles un orden y un estatus especifico:

2.1.2.1 FUNDAMENTOS SINTACTICOS DEL ENUNCIADO VISUAL.

En el cddigo linguistico la consecucion del sentido practicamente no
ofrece ningun problema: existen signos especificos (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
expresion de determinada idea seleccionando los elementos pertinentes
del repertorio y combinandolos de acuerdo a las regtas del codigo. Pero
si esa misma idea quiere transmitirse mediante una forma visual ¢ Qué
elementos y qué tipo de relacion habra de disponerse entre ellos? En el
modo visual no existen reglas absolutas sino sdlo ‘'cierto grado de
comprension de Io que ocurrird en términos de significado si disponemos
las partes de determinadas maneras para obtener una organizacién y una
orquestacion de los medios visuales"?’.

Muchas de las interrogantes desprendidas del proceso visual de
significacion podran encontrar respuesta en la investigacion acerca de la
percepcién humana. Esto plantea, antes que cualquier otra cosa, una

3 Dondis op < pag 33



l.a Trinchera desde Ia Tceoria de la Imagen

cuestion de luz. Toda informacién 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, direccidn, textura, escala, dimensién,
movimiento.

La forma especifica que adocpte cada uno de los elementos
anteriores y su interaccién con los demas depende de la eleccidon y
capacidad del creador del enunciado visual. Tal expresién pretende ser
portadora de cierto significado. pero también el receptor hara su propia
interpretacion, por ello se dice que el factor comun, a ciencia cierta, es el
aparato sensorial gracias al cual vemos. Y esto, lejos de apartarnos de la
especificidad de lo visual, nos permite asignarie un caracter definible.
Todos vemos el azul del cielo, el campo extenso, la arena aspera, el
movimiento del cauce del rio.

Es asi como podemos reconocer ciertas particularidades inherentes
al proceso de percepcidn visual: equilibrio, tension, nivelacién y
aguzamiento, preferencia por el angulo inferior izquierdo del campo
visual, atraccidn y agrupamiento. positivo y negativo.

Estos factores (que ya hemos revisado en el apartado
correspondiente a la teoria de la imagen con Rudolf Arnheim) constituyen
los fundamentos de lo visual que permiten la asociacién de unos
elementos icOnicos con otros, |10 que viene a ser la base relacional sobre
la cual se podran hacer construcciones e interpretaciones de tipo

sintactico.
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2.1.2.2 ELEMENTOS BASICOS DE LA COMUNICACION VISUAL.

Haciendo una comparacion con el codigo lingluistico podria decirse
que mientras los factores como el equilibrio, la tensién, la nivelaciéon y el
aguzamiento, funcionan como reglas. de tipo no convencional sino
fisioldgico. los elementos basicos de la comunicacidn visual hacen de
paradigma en e! que el creador visual realiza una seleccidn sintagmatica.

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

constituyen las opciones a ejecutar en un enunciado visual con la
consiguiente busqueda de la construccién del sentido. como ia
la

traspolacién senalada para los codigos linguisticos., en cuanto a
posibilidad de seleccidn sintagmatica a partir de un repertorio-paradigma,
destacandose el papel del orden sintactico para llegar al significado.

La manera especifica en que un artista realice estos elementos en
una compcsicién obedece a su estilo propio, a su preocupacién e
intencidn estética. Las configuraciones posibles de estos elementos son
infinitas, su utilizacion es la que permite ptasmar en lo concreto algo
significativo con la riqueza de! modo visual.
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2.1.3.3. LOS NIVELES DEL MENSAJE VISUAL.

Ya se anotd con anterioridad que todos los mensajes visuales
presentan tres niveles: representacional, abstracto y simbdlico.

El nivel representacional da cuenta de los elementos reconocibles
en el entormo. Cuando vemos un dibujo, una pintura o una fotografia,
identificamos una persona, algun objeto o alguna cosa de la naturaleza. Y
con mucha precisién, incluso, podremos afirmar que es el retrato de
algun personaje en especial, o un paisaje lo suficientemente conocido y
bien representado como para reconocerio.

Lo que sucede en el nivel representacional es una especificacién
en lo concreto de aquellas caracteristicas inherentes a ciertos objetos o
personas. Por ejemplo, de !a generalidad de rasgos que definen
visualmente al ser humano, el creador de un mensaje visual selecciona
aquelias que de acuerdo a su intencidn le servirAn para representar -y
para reconocer en nuestra calidad de expectadores- la figura de un
revolucionario, © mas aun, de Emiliano Zapata, por ejemplo.

E! nivel representacional actua con mas intensidad cuando el
mensaje designa visualmente de una manera mas fie! las cualidades de
su referente.

En el sentido contrario esta la abstraccién. Mientras mas se aleja
un mensaje de la representaciéon realista mas abstracto se vuelve, y por
tanto mas general y abarcativo: "Visualmente, la abstraccién es una
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simplificacion tendente a un significado mas intenso y destilado" 2® . Esto
se manifiesta de una forma mas patente en la expresion dei arte visual de
nuestro siglo. Picasso. Kandinsky y Mird son artistas que buscaron ese
impacto del mensaje visual apoyandose no en la representacion fiel, sino
en la fuerza de la pureza visual en tanto composicidon: colores, texturas,
formas, que no aluden a una realidad facilmente reconocible, por lo que
el ojo -en conexibn con la mente- actua directamente ya no en el
reconocimiento de un referente, sino en la estructura prevaleciente en
esas imagenes.

Reconocemos el nivel abstracto de! mensaje visual cuando
discermnimos la importancia de tal o cual color en la pintura-incluso en una
de tipo reatlista- en el resultado final, la pertinencia de una serie de
formas en la creacibn de un ambiente lugubre en un cuadro titulado “La
Muerte"; o bien, la candida seleccién de lineas en un cartel destinado
para nifios. E! nivel abstracto da cuenta del factor compositivo en la
busqueda del sentido en la declaracidn 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
percepcién®?®,

En lo que se refiere al nivel simbdlico. habra de entenderse que
sélo se accede a éste después de transitar por el nivel abstracto. En la

3 thid pag 91
¥ Ihid. pag. 97.
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realizacion de un mensaje se seleccionan y disponen ciertos elementos
visuales. A través de ellos se manifiesta la expresiéon visual en si. La
reduccidon de sus componentes visuales al mimmo reconocible hace que
el mensaje actue de manera simbdlica. esto es, a través de la
simplificacién de los rasgos nos encontramos ante un mensaje de pocos
elementos pero con la suficiente coherencita para la adscrnpcion de un
significado. De esta manera se entiende que el aprendizaje es un
requisito en el funcionamiento del nivel simbdlico: pueden ser muy
simples las lineas minimas necesarias para representar, por gjemplo, 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 simbdlico es muy efectivo en la transmision de una idea a
través de la asociacion de una imagen y un significado arbitrario

Los niveles representacional, abstracto y simbdlico son muy
precisos en su naturaleza, pueden definirse aisladamente en sus
caracteristicas y la manera en que actuan, lo que no impide su
convivencia simultanea al interior de una misma imagen, y aunque cada
uno de ellos da coherencia totalizadora al mensaje alguno prevalece
sobre los otros y o articula y carga de sentido recordando siempre que el
enunciado fina! es el resultado de todas las fuerzas visuales que lo

conforman.
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Capitulo 3

La Expresion icénica en
La Trinchera

69




La T'rinchera desde Ia Teorin de |a imagen

Hasta aqui se ha expuesto: primero, la contextualizacién de La
Trinchera dentro de un sistema de comunicacidn, es decir, la
interpretacién de la obra de arte como producto comunicativo, cormo
mensaje; luego, revisamos las formas de empleo de la comunicacién
como primer acercamiento para su identificacibn en el mural;
posteriormente, se introdujo la teoria de la imagen propuesta para el
analisis de la obra; y, después, se revisaron l0s niveles del mensaje
visual que habran de soportar el analisis. Para tal! efecto se puntualizara
e! proceso que antecede al andlisis y una relacidn general de los
elementos tedricos y metodolégicos empleados:

3.1 EL CODIGO VISUAL INSERTA A LA TRINCHERA EN UN SISTEMA
DE COMUNICACION.

A partir del! desglose conceptual y metodoldgico desde la
perspectiva comunicacional, se consigna la interpretacidon de La
Trinchera como mensaje. En el principio de nuestra investigacidon hemos
descrito el funcionamiento de! sistema de comunicacidén en su
concepcién dialéctica. En él, los ACTORES de !la comunicacién Ego y
Alter se relacionan mediante los aparatos de acoplamiehto. valiéndose de
los INSTRUMENTOS a su alcance; asi, la lectura de las EXPRESIONES
resultantes se cumplira de acuerdo a determinadas
REPRESENTACIONES.
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Entonces, puntualizaremos: la exposicién de! funcionamiento det
Sistema de Comunicacién en el que interaccionan los actores, los
instrumentos, las expresiones y las representaclones nos ha sido util
para entender el universo de actuacidn signica de la obra de arte.
Nosotros delimitaremos nuestra atencidn al  escrutinio de las
expresiones en el Sistema de Comunicacion. Centrados en este objeto,
recogemos !os presupuestos de la teoria de la imagen, que nos seran
propicios, precisamente, para el analisis de la Expresién.

La teoria de !a imagen expuesta nos ha permitido caracterizar a los
elementos de la imagen visual (forma. espacio, color, etcétera), asf como
su actuacidon al interior de una composicion. 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 icoOnicos; fa
posterior reconstruccidon nos permitird identificar la participacién de cada
elemento en {a composicién global, asi como las relaciones que
organizan al mural. Posteriormente se procedera a la elaboracién del
modeio general que también indicara los niveles de la imagen en que se
concreta La Trinchera y el empleo de 1a comunicacién que ella elabora.

3.2 LA TRINCHERA, ANALISIS DE LA EXPRESION ICONICA.

Cuando hablamos de Expresion, entendemos que ella actia al
interior del Sistema de Comunicacién concretandose en sustancias. Son
aquelias que José Clemente Orozco modeld de particular manera en la

n
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pared de San lldefonso. Estas sustancias presentan un estado
diferenciado, el que les permite llamaries La Trinchera, disfrutando de un
estado distintivo y perceptible.

De acuerdo a la teoria de la imagen propuesta para el analisis, fos
elementos icdnicos poseen un modo de accidn preciso. se identificara la
actuacion especifica de cada uno de ellos en su colaboracidén a ia
composicién toda.

Una vez desplegadas las peculiaridades tedricas y metodoldgicas
procederemos con el analisis iconico de la Expresidon La Trinchera:

3.2.1 LA COMPOSICION DE LA TRINCHERA, EL EQUILIBRIO.

En lo que a simetria se refiere, si tomamos en cuenta la divisién
hecha entre la parte superior e inferior por el eje horizontal (ver fig. 10) es
observable que el rojo del cielo tiene su contraparte en el gris de la parte
extrema inferior. La divisidn del mural hecha por el eje diagonal que va de
la esquina superior derecha a la inferior izquierda, muestra de manera
mas clara el fendmeno simétrico verificado en el contraste de los colores
y con tendencia al equilibrio, ya que en ambos casos se divide a la
compaosicidn en dos por partes iguales.

En la uticacién, el conjunto de los tres hombres forman figura en
oposicién al fondo de segundo plano de las rocas, y un tercer plano mas
atras hecho por el horizonte en rojo. Esta figura se situa al centro de la
composicién, y mas atn, la parte del ombligo de! hombre del medio casi
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es cruzada por la interseccion de los ejes. Todo ello se traduce en peso
visual en la parte central del esquema de acuerdo a la ubicacién de los
elementos visuales.

Ademas, no existe una gran profundidad espacial, por lo que el
peso sigue recayendo sobre los tres hombres.

Fig. 10
En cuanto al tamafo, existe un decreciente desde el hombre de la
izquierda hasta el que esta agachado en la derecha, distribuyéndose el

peso de mas a menos en ese sentido. De esta manera la figura de mas
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peso visual resulta ser el hombre de la izquierda, tirdbn que no resulta
brusco en absoluto pues la figura del hombre de la extrema derecha es la
mas compacta y esto se traduce en factor equilibrante.

2N
p \
;..;3; /
Fig. 11

Por otra parte, el esqueleto estructural del hombre del medio es el
ordenador de los otros dos (fig. 11). Los ejes longitudinales de los
esqueietos son casi paralelos y al mismo tiempo, si se fija la atencién 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 composicién, 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

interés intrinseco la mirada del observador se ve llevada hacia tres
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puntos especificos: Ios rostros ocultos de los hombres. Y, una vez mas,
el tirbn 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 ia
tendencia fundamental de la composicion en La 7Trinchera 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 limites de las figuras y sus esqueletos estructurales.

Aqulf, el primer punto a observar es la distincion entre figura y fondo.

Como figura en primer plano aparecen los tres guerrilleros en su

conjunto, sobre un fondo constituide por las rocas grises en segundo
plano, y mas atras, el rojo del horizonte en tercer plano.

.o anterior sucede gracias a la subdivisiébn 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 pantaloncillos y el negro en
los cinturones. Entonces, el color actua uniendo a los hombres, y por otra
parte, los esqueietos estructurales de cada una de sus figuras les
confieren su unicidad con respecto a las demas (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 cohesién al conjunto. Asi, los hombres se proyectan como figura,

claramente discermnible del fondo.

Fig. 13

En lo que al fondo respecta es apreciable su division en dos planos
distintos: uno detras de la figura de ios hombres, formado por ias rocas
que resultan bastante compactas debido al color y a su esqueleto
estructural (fig. 13) el que también resulta bastante simple, y por tanto,

soélido.
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La uitima secuencia del fondo es un tercer plano formado por el
horizonte rojo.

Una vez dada la distincidn de las formas, puede apreciarse que
actban en distintos sentidos. Por una parte, las posiciones que adoptan
los cuerpos, los angulos 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 manocs, los pies.

Por otra parte, las posturas que adoptan los cuerpos, las salientes
formadas por las manos y los brazos extendidos, los pies, l0s musculos.
los pliegues longitudinales de los pantalones, todos ellos son elementos
de tensidén o aguzamiento Se crean angulos oblicuos muy agresivos, se
enfatiza la discordancia.

Por otro lado, la ubicacidn del tric en la composicién es centrada, lo
que introduce un factor estabilizador o de nivelacién. Un elemento mas
de tensidn se da por la forma aguda en negro que hace el fusil. Mas atras
se encuentra la mole de rocas, que también tiene algunos tintes de
tension en esas salientes de la parte superior izquierda. ¥ lueqo viene,
finalmente. todo el conjunto rocoso como factor de nivelacion debido a la
compacidad de su forma (fig. 13), caracteristica apoyada por la
uniformidad de coior. En el Gltimo plano se presenta otro tirén visual de
aguzamiento hacia la parte superior y hacia la izquierda y ello es debido a

la poderosa influencia del horizonte en rojo.
Asi, se observa un juego de fuerzas visuales que van de la

nivelacién al aguzamiento y resultan en una composicion cuya forma se

apoya de manera muy importante en la armazén de ejes constituida por
TR
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el esqueleto estructural del revolucionano del medio; efecto que también
es apoyado por la forma y disposicion dei fusil. Es de acuerdo a esta
estructura, que se ordena la forma y se va dando {a interrelacién de
fuerzas de nivelacion y aguzamiento.

3.2.3 ORGANIZACION VISUAL DE LA TRINCHERA

Identificar la configuracion visual en una imagen significa, en
primera instancia, especificar las caracteristicas icénicas. las formas, los
colores, la manera en que van dispuestos en fa composicién para luego
entender el orden que en ella subyace, la construccion abstracta que
proporciona la fuerza a la pintura.

Un primer punto en ia configuraciéon visual de La Trinchera es la
mencidn de una particular inclinacién hacia la angularidad. Encontramos
angulos en toda la composicién (fig. 14); a nivel figura, esto es visible en
el hombre de la izquierda en su brazo del mismo lado, en la flexién de
sus piernas, el fusil que lo sobrepasa divide en dos al angulo 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 mas encuentra
fa ortogonalidad con el eje del tronco, y otro tanto sucede con el hombre

inclinado.

ESTA TE51S 59 pegmg
BE 1A 8isLiaTECA i




1.a Trinchera desde In Teoria de 1a imagen

Fig. 14

En lo que respecta al fondo, en el segundo plano se observa ia
misma tendencia. En la parte superior izquierda de la formacion rocosa
(fig. 15) las salientes con forma de poliedros crean varios angulos en la
zona. En e! lado opuesto, hacia la derecha, las diferencias de tono en el
gris dan como resultado otra buena dotacién de angulos.

De esta manera tenemos la tendencia a la forrmacion sistematica de
angulos como una caracteristica visual especifica.
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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 integracion gracias al manejo de
los planos de profundidad en la figura de los tres hombres por medio del
traslapo. El hombre de la izquierda traslapa con su brazo derecho el
rostro del hombre del medio, !o que hace que aquel se situe en un plano
mas adelantado que el de al lado. Esta sensacién se pierde en !a parte
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inferior pues la pierna extendida del guerrillero centra! traslapa parte de la
pierma derecha del primer hombre, lo que lo adelanta en plano de
profundidad en esa zona. Por su parte, el hombre de ia derecha se sitba
mas adelante que 1o0s otros al traslapar con su parte posterior el costado y
el pie de la figura central.

De esta manera el traslapo actia en dos sentidos, primero
estableciendo diferentes zonas de profundidad a nivel de la figura; y
segundo, funcionando como elemento unificador de las formas
resuttantes en los cuerpos de los revolucionarios.
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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

Asi, la configuracién visual viene estructurada en dos pasos. El
primero consiste en la tendencia a la creacidn de angulos 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 !a figura como
en el fondo provocan visualmente al aguzamiento.

3.2.4 RELACION FIGURA Y FONDO.

La manera en qQue esta organizada la representacion espacial en La
Trinchera, obedece a la utilizacion de las lineas para el contormo. Ellas
encierran como figura a los hombres, llevandolos a un primer plano y
quedando como fondo el resto de la composicidn; hecho que resulta
también, como ya se ha visto, de la incidencia de Ilos factores
mencionados en los apartados anteriores.

Ya se habia anotado que el conjunto de los tres hombres se integra
como figura gracias al equilibrio, a la forma y a la configuracién visual, y
diferenciable del fondo. Y elioc sucede de manera primaria debido a que la
linea de contorno actiua "encerrando’ la figura de los hombres y esto
implica una representacion espacial que evoca la profundidad poniendo a
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los guerrilleros adelante de lo que atras es un fondo rocoso y mas atras et
horizonte indefinido.

En el apartado anterior dedicado a ia Configuracién Visual se vio
como el traslapo fogra una conjuncidén entre los cuerpos de los tres
guerrileros. La representacién espacial propuesta en La Trinchera situa
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
(et hombre de la izquierda aparece mas 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 det primero, etcétera).

De esta manera, el traslapo integra las figuras de los guerrilieros en
un juego de lineas de contorno que encerrando figuras van situando
adelante y atras -mas profundo y menos profundo- las distintas partes de
la figura central que hacen los hombres. Con ello se logra armonizar i0s
dos objetivos: integrar los cuerpos de 1os 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 habia observado,
existen dos planos. E! primero de eilos es la 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 uitimo trasiapo en el
que e! horizonte en rojo representa la profundidad maxima en la

composicién de La Trinchera.
Sin recurrir a la sofisticacidn de la perspectiva, como se ha visto, la

forrma en que se organiza el espacio en la obra obedece al uso de las
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lineas de contorno; eltas crean el efecto de figura y fondo. Y figuras y
fondo hacen un juego de lineas, 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 1a luz se manifiesta a través de una
serie de grados o niveles, y mientras mas aumenten estos mayor sera la
creacién del efecto de profundidad logrado en la imagen.

En primera instancia, el factor de iluminacidon 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 iluminacién sobre la
parte superior de los revolucionarios que se destacan las tensiones de
los miusculos, los ligamentos estirados, la enfatizacién de
extremidades y las posturas que los hombres adoptan.

Y una vez mas, la vista es dirigida hacia el hombre del medio. En
esta ocasion el recurso consiste en que, dadas las condiciones generales
de iluminacion, a nivel objeto visual individual, esta figura es la que refleja
mayor grado de luminosidad apoyandose también en que la superficie
que ocupa es Mas grande que la del hombre de la derecha, el que posee
casi el mismo grado de luz. En el caso de! guerriliero de la izquierda
puede observarse que proyecta una intensidad de luz menor que la de
sus compaferos, no obstante, como ya se vio en el apartado
correspondiente a Configuracion Visual, el efecto resultante no es de

las
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menos impacto visual ya que aunque la figura central tiene mas

luminosidad, en esa parte se encuentra mas 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 ta figura de conjunto, también
es notable que la iluminaciéon resalta los pliegues de los pantaloncillos
atribuyendo la misma caracteristica visual de la parte superior de realzar
lineas y zonas de mayor profundidad. Ademas un factor de nivelaciéon es
constituido por el hecho de que los tres pantaloncillos comparten el
mismo gradiente de iluminacidén objetual, si acaso un poco menos intenso
en el de! hombre que estd agachado, pero visualmente es compensado,
pues la figura a l1a que pertenece es la mas compacta de todas.

Otra caracteristica que llama la atencién es que en la parte del
rostro de los hombres, ademas del traslapo que se da sobre ellos, la
iluminacién alcanza ahi su nivel mas bajo en toda la figura de conjunto.

En la figura de segundo plano, formada por las rocas, puede
observarse que el nivel medio de iluminacién es menos intenso que en el
primer plano y, con excepcién de la saliente en la esquina superior
izquierda, es también bastante regular. Las variaciones de luz que aqui
se dan realzan la tendencia a la angularidad ya sefalada en e! apartado
Configuracion Visual.

Ese nivel medio de luz en el segundo plano actua como base sobre
la que se permite resaltar mas a la figura del primer plano, con una
iluminacidon Mas intensa que el resto de la composicion, creandose un
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efecto dramatico de contraste entre ambos niveles dando mas
profundidad a la imagen

En el tercer plano, 1a iluminacién media del horizonte rojo es mucho
mas baja que en los otros planos o que lo situa en el nivel mas atrasado
de la representacion espacial. !o que no relega a menos esta parte de la
composicion dada la tremenda influencia que el rojo se encarga de
proporcionar

La siguiente actuacion de la luz es en el sentido de proporcionar
mas cohesion a la figura de conjunto ya que, en términos generales, las
tres figuras poseen el mismo grado de iluminacidn, tanto en la parte
superior en el torso de cada uno de ellos como en ia inferior en los
pantaloncillos, 1o que tiende a agrupar sélidamente la figura de primer
ptano.

Otro efecto logrado en la representaciéon de profundidad mediante
la luz es a partir de la creacion de sombras. En la parte superior
izquierda, encima del hombro del revolucionario es visible una zona mas
oscurecida a su alrededor. En la figura de la ubicacidn opuesta, el
hombre agachado proyecta su sombra sobre la parte superior en la zona
de la cabeza y la espalda, Ic 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 Itamar la
atencién del ojo sobre aquellas zonas de iluminacidn mas intensa y sobre
los efectos producidos a partir de los gradientes de luz dispuestos en el
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mural. Esto parece ser fundamentat para efectos de la intencidon
simbdlica de Orozco., ya que de esta manera primero nos jala la vista
hacia los tres hombres y la tensidn que la luz muestra en sus Mmusculos;
luego. un poco mas abajo, hacia los pantaloncillos blancos de maxima
iluminacidén, para después dirigirnos hacia esos rostros ocultos. Pasando
por el puente de iluminacibn media que forman las rocas grises llegamos
hasta el rojo intenso de disminuida iluminacidén, nos detenemos ahi por
un momento y luego regresamos por el mismo puente gris y apreciamos
los cambios de iluminacion en él junto con los angulos que forman vy,
finalmente, regresamos al primer plano.

3.2.8. EL COLOR.

En el afan mas abarcativo y reduccionista, la imagen contiene dos
grandes categorias: forma y color. En lo que a este Ultimo respecta ya
hemos dado un primer paso al mencionar la luz en el apartado anterior,
pues, en primera instancia, el color es un fenémeno fisico de fuz:
particulas que viajan en ondas en determinada frecuencia. Esta
explicaciébn puede resultar bastante fria y puede, también, no aportar
nada al contemplar La Trinchera para el entendimiento de la naturaleza
de! mural. No obstante, parece ser que en ello radica el caracter
maravilloso del arte, al concretar en un objeto-materia una disposicién de
formas y colores que l2 permita a! individuo trastocar sus esquemas
perceptivos y abrir paso a un nuevo tipo de conciencia. Tal es el objetivo
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del arte. En este sentido, Orozco eligid para esta obra la llamada de
atencion al ojo con la frecuencia de luz de mas impacto: el rojo.

En pnmera instancia observamos un cielo rojo de gran intensidad,
en el que también se distinguen ligeros tintes en amariio. El color se
prolonga en la parte 1zquierda de |a composicidn y ccnforme o vamos
siguiendo de la parte superior a infenor va cambiando de tono y de matiz
hasta convertirse en un rojo grnsaceo

En lo que a la figura de conjunto se refiere, |10S cuerpos presentan
los torsos desnudos, en los que la influencia mas fuerte !a logra el
amarilio. Para enfatizar la profundidad, los musculos se delinean en café-
gris y de manera mas suave con rojo, que una vez mas, ejerce su
influencia al bafnar con mayor intensidad la parte superior y diluyéndose
poco a poco hacia la parte inferior.

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 gris oscuro envuelve lo pies del que esta
agachado y sus pliegues se prolongan hasta la esquina inferior izquierda.

Pasando a! segundo plano, vemos la formacién 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 on 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 mas 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 angulos la diferencia de niveles de profundidad.
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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. actua jalonando la visidn hacia la parte
superior y logra con ello un dramatico 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 ocasién como subordinado del amarillo; en especifico, de mas a
menos desde el guerrillero de la izquierda, el que tiene mas tintes de ese
matiz que el de la derecha que esta agachado.

Por lo que se refiere al amarillo, es visible como base cromatica
fundamenta!l del primer plano, ademas de aparecer también en ligeros
tintes en el cielo, en las ruinas de piedra de la esquina superior derecha y
en la saliente de |a superior izquierda. De esta manera observamoes como
ambos colores, que aparecen en los planos primero y ultimo establecen
una relacién de complementariedad que resuita estabilizadora, en tanto
que el factor de tension lo introduce la ausencia del azul.

Otra caracteristica cromatica la constituye e! 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 visién. La
secuencia resultante pareciera como una disminucién gradual en
intensidades de matiz desde la zona superior hacia la inferior de ta
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composicion. También, en este caso. la repeticién del color funciona
como fendmeno de asimilacién cromatica: el amarilio en la parte superior
de los hombres, el negro en los cinturones y abajo el blanco. Con ello,
una vez mas, la figura de conjunto de primer plano se ve favorecida con
el realce de su unidad

Finalmente, la relacion cromatica de los diferentes planos de La
Trinchera aparece de tal manera gque en e! primer plano domina el
amarillo, en el segundo el gris y en el tercero el rojo, y en este momento
es de llamar la atencién como el gris del segundo plano forma un puente
neutra! entre las secuencias del rojo y el amarililo de los planos mas

distantes entre si.

3.2.7. LA AGITACION DE LOS GUERRILLEROS, LA DINAMICA.

Los guerrilleros de (a Trinchera aparecen tensos, muy tensos.
Pareciera que estan a punto de derfrumbarse. Sus posturas dan la visiéon
de un desplazamiento que empieza con el hombre de {a izquierda, baja a
donde el del medio, enfatizando la direccién a la que apunta su brazo
extendido, luego continia 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 dinamica cuando existe una tensién visual al interior
de ella (ver apartados 3.2.1. Equilibric y 3.2.2. Forma) y esa tension
posee una direccién. En La Trinchera existe lo que bien podria Ilamarse
una dindmica en expansién: un primer elemento dinamico o constituye ta
oblicuidad como caracteristica en la disposicidon visual. La armazén de
ejes que forman los esqueletos estructurates de las figuras de los
hombres (ver fig. 11) rehuye por completo la organizacién ortogonal, en
su lugar, los angulos formados por 10s ejes se sitian excéntricamente.
Con esto se logra un gran dinamismo pues los ejes que mas pudieran
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acercarse a la linea horizontal (Fig. 17) van desplegandose en creciente

de izquierda a derecha, y de arriba hacta abajo.

Otro elemento que actua haciendo una tensién dirigida, ahora hacia
la parte superior, es el fusil negro que sobresale de entre los cuerpos.

En la parte inferior izquierda, en donde terminan los pies de los
guerrilleros que apuntan hacia el fin de esa esquina, se da énfasis a esa

zona de la composicién.

Fig. 18
En lo gque respecta a la figura de segundo plano, existe una
dinamica en la esquina superior izquierda de La Trinchera, formada por

las salientes de las rocas que apuntan en la misma direccion.
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De esta manera.la tensién dirigida que da dinamismo a La
Trinchera (Fig. 18) tiene su punto de partida en la posicién del hombre de
la izquierda; en la figura de primer plano, desde la mitad de su cuerpo
hacia abajo en la esquina izquierda de! mura!l. Luego, desde !a misma
posicidn en diagonal hacia arriba, en ta direccidn gque marca el fusii

Es también a partir de la posicion de este guerrillero que surgen las
direcciones de fuerza que se proyectan de izquierda a derecha pasando
por el brazo de este primer homkbre, enseguida por el del medio y
finalmente cruzando el abdémen hacia la esquina inferior derecha.

Por ultimo, en el segundo plano, las rocas direccionan la tensiéon en
el sentido de sus mismas salientes

Asi, es observable como la dinamica proviene del interior para
tomar rutas expansivas hacia el lado derecho y hacia las esquinas.

3.2.8. EL ABATIMIENTO QUE REFLEJA LA TRINCHERA, LA
EXPRESION.

Ninguno de los tres hombres muestra su rostro, el interés intrinseco
nos lleva la mirada a esa zona, cuyo efecto es percibido gracias al
traslapo y a la minima cantidad de fuz existente en la zona en que se
situan. Luego se observa como los esqueletos estructurales dan cuenta
de unas posturas corporales en tensibn. El matiz rojo de cielo parece
dramatizar el efecto.
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Liaman la atencidn las lineas de detalle, que apoyadas por el efecto
de la luz en esa parte y el uso del color, muestran los musculos tensos,
tas manos, las balas de las carrilleras, los pliegues de los pantalones,
esto es, la angularidad.

Desfilan el traslapo. la representacién de profundidad, el uso del
color y |la luz para que las figuras de pnmero y segundo plano luchen
engafosamente: el bloque de piedras grises sobre el que se sitian 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 Revolucidon (Como puede afirmarse
esta declaracion? Por la representacidon usada y el simbolismo propuesto:
se trata de tres figuras humanas correspondientes a 1a imagen de los
hombres que lucharon en la Revolucién; el fusil, las carrilleras y las balas

en los cinturones nos lo dicen, y finalmente, el propio titulo detl mural: La
Trinchera.
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La elaboracidon del modelo que permita consignar la estructura
visual de La Trinchera, asi como los niveles de la imagen -de acuerdo a
nuestro marco teodrico, siguiendo a Dondis- no podria decidirse
unicamente a partir de! analisis de aquellos elementos de modo aislado.
Para identificar esa estructura, ademas del analisis de cada uno de estos
elementos, se requiere advertir las relaciones que ellos -guardan entre si;
de esta manera se vislumbraran las conexiones que el ojo hace suyas
como un efecto propio de la imagen -sin ser perceptualmente evidentes-
pero que constituyen la armazén icdnica de! mural

El medio para reconocer |3s relaciones visuales al interior del mural
es hacer coincidir la actuacion de los elementos de la imagen con todos y
cada uno de los demas, de acuerdo a un orden lbégicamente 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 continuacidn se hace una presentacibn de i{as relaciones
existentes entre 10s elementos de la imagen, apareciendo en coincidencia
con el inmediato posterior en el orden en que se ofrecieron en la
exposicion de la teoria de la imagen en el Capitulo 2 (sera util consuitar et
Anexo 1, en el que se presenta una esquematizacion de los elementos
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de la imagen, as{ como de la actuacion 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 cuestidn, los factores
iconicos que intervienen, el hecho visual en el que influyen en La
Trinchera y \a tendencia a la nivelacién o al aguzamierto que resuite).
Conforme a nuestro marco teérico, se ha tipificado el entace en cuestion
de acuerdo a su tendencia a la nivelacibn y/o al aguzamiento segun sea
el caso; también se indica del lado izquierdo de la diagonal los factores
especificos que se desglosan del primer elemento visual relacionado y
det lado derecho los consecuentes del otro elemento implicado.

ESQUEMA GENERAL DE ELEMENTOS DE LA IMAGEN QUE
INTERACTUAN EN EL MURAL LA TRINCHERA

EQUILIARIG | FORMA ccn.m E8PACIO | LUZ | COLOR | DENAMICA | EXPRESION
Equilibrio 1 2 3 4 s [ 7
Forma [ L] 10 1" 12 13
Configuracion 14 15 18 17 18
visual
Espacio 19 20 21 2
Lux = 24 =
Color 26 27
Dingmics 28
Expreslon
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10. FORMA / L UZ.

Con tendencia a la nivelacion:
SUBDIVISION /f CREACION DE PROFUNDIDAD
Una vez mas la figura de conjunto se ve favorecida cuando la
subdivisién actua distinguiendo el efecto figura y fondo, también, apoyado
por la creacién de profundidad de los gradientes de iluminaciéon iguales
que sittan adelantadamente al conjunto de guerrilleros.

Con tendencia atl aguzamiento:
COLOR / CREACION DE PROFUNDICAD
En el horizonte del plano mas profundo coinciden la actuacion del
color rojo y el nivel de iluminacidn mas bajo de toda la composicion.

11. FORMA / COLOR.

Con tendencia a la nivelacion:
COLOR / COLORES PRIMARIOS
FIGURA Y FONDO / ASIMILACION CROMATICA
Los torsos de los hombres poseen e! mismo color actuando de
manera dominante el amarilio.
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ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ESQUELETOS ESTRUCTURALES

Tanto en el equilibrio como en ta forma estos funcionan con el
mismo fin: proyectar la figura de conjunto, en la que el esqueleto
estructural del hombre del medio coordina la composicidon 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
actuacidn de conjunto de los tres individuos asli como su armazén
general, por 1o que se ven diferenciados e integrados a la figura de
conjunto.

Con tendencia a la tensidén o aguzamiento:
SIMETRIA/ COLOR.

De acuerdo a la divisibn hecha por el eje horizontal entre la parte
superior e inferior de la composicidn, simétricamente ocurren hechos
visuales iguales, es decir, la actuacién 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 o hacen el gris y las figuras del hombre agachado y las piemas
del contiguo a él. Pero la manifestacién del color se impone cuando el
rojo jalona tremendamente ta visibn hacia la zona en que aparece,
rompiendo no la composicién simétrica, pero si su relacion de igualdad
con o que abajo sucede, manifestandose como factor desestabilizante.
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1.a Trinchera desde ta Teoria de la Imagen

ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ESQUELETOS ESTRUCTURALES

Tanto en el equilibrio como en ta forma estos funcionan con el
mismo fin: proyectar ta figura de conjunto, en ta que el esqueleto
estructural de! hombre del! medioc coordina la composicion de tos
otros. También, son los esqueletos estructurales los que, al mismo tiempo
que proveen de fuerza a cada una de las figuras individuales, logran la
actuacidn de conjunto de los tres individuos asi como su armazén
general, por lo que se ven diferenciados e integrados a la figura de
conjunto.

Con tendencia a la tensioén o aguzamiento:
SIMETRIA / COLOR.

De acuerdo a la divisidn hecha por el eje horizontal entre la parte
superior e inferior de la composicidn, simétricamente ocurren hechos
visuales iguales, es decir, la actuacién de color y de forma,
respectivamente representados por el rojo en ta parte superior y por las
figuras de los torsos desnudos de los hombres; mientras que en la parte
inferior o hacen el gris y las figuras del hombre agachado y las piemas
del contiguo a ¢€l. Pero ia manifestacién del color se impone cuando el
rojo jalona tremendamente la vision hacia la zona en que aparece,
rompiendo no la composicidn simeétrica, pero si su relacion de igualdad
con o que abajo sucede, manifestandose como factor desestabitizante.
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L.a Trinchera desde 1a Teoria de la Imagen

INTERES INTRINSECO 7 UBICACION ESPACIAL.
Tensiona hacia dos puntos: el primero, e! rostro de cada uno de los
hombres que por su postura no alcanza a verse directamente; segundo,
cuando la mirada esta siendo tlevada hacia el rojo def 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 |a ubicacidn espacial que ocupa en la composicion.

2. EQUILIBRIO / CONFIGURACION VISUAL.

Con tendencia a la nivelacion:

ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ESQUELETOS
ESTRUCTURALES (ORIENTACION ESPACIAL) / TRASLAPO

Los esqueletos estructurales tanto en e! Equilibrio como an
Configuracién 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 a! grupo por medio del uso de lineas.

la
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l.a Trinchera desde la Teorfa de 1a Imagen

Con tendencia al aguzamiento o tensién:

INTERES INTRINSECO 7 TRASLAPO
Aguzando es como actuan el INTERES INTRINSECO y el
TRASLAPO, y ademas sobre los mismos eventos visuales: es por interés
intrinseco que la mirada se ve llevada hacia los rostros ocultos y esto se
debe al traslapo ejercido sobre ellos. Es también el interés intrinseco el
que llama |a atencidn hacia el traslapo que los cuerpos de los hombres

hacen sobre 1a figura de! fusil que sobresale.

3. EQUILIBRIO / ESPACIO.

Con tendencla a la nivelaciéon:
UBICACION / LINEA DE CONTORNO
!/ FIGURA (TRASLAPO)

Tanto la ubicacién en el equilibrio como la {fnea de contomo en e!
espacio contribuyen a definir la diferencia entre {a figura de primer plano y
el fondo. Dada la ubicacion centrada del conjunto de los revolucionarios y
también que en términos iconicos esto sucede gracias a la ifmea de
contorno, el resultado es la clarfsima distincién entre Ja figura y el fondo.

Ademas, la representacidn de profundidad lograda por el traslapo
integra sdélidamente los cuerpos de los soldados, apoyando la misma
proyeccion de la figura de entre {os demas elementos del fondo.
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L.a Trinchera desde Ia Teoria de In Imagen

Con tendencia a la tension o aguzamiento:
INTERES INTRINSECO / FIGURA (TRASLAPOQ)
SIMETRIA / FONDO (TRASLAPO)

Por medio del interés intrinseco recibimos un tirdn visual hacia la
parte superior de la composiciéon en La Trinchera donde el fusil apunta
hacia el cielo. Esto es posibtle gracias a 1a representacion de profundidad
espacial que hace el traslapo ejercido por la figura de los hombres sobre
la forma aguda de! fusil y sin que por ello pase a formar parte de un
segundo plano.

Por otra parte, en el equilibrio, la simetria divide la composicién
horizontaimente y en ambas partes hay iguales eventos visuales, no
obstante, se produce una tensién hacia la parte superior en et cielo rojo.
Para el mismo fin contribuye el traslapc que todos los planos ejercen
sobre el mismo cielo, que es la representacidn mas atrasada en niveles
de profundidad espacial, sin que se pierda la fuerza del rojo.

4. EQUILIBRIO 7/ LUZ.

Con tendencia a la nivelacidon:
UBICACION / CREACION DE PROFUNDIDAD
El evento visual que se destaca con ifa actuacidn conjunta de estos
elementos es el realce de la figura de conjunto pues ocupa la zona
central, ademas de poseer los gradientes de iluminacién mas clara de
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I.a Trinchera desde Ia Teoria de In Imagen

toda la composicidn situandola en la posicibn mas acercada al
espectador.

Con tendencia al aguzamiento o tensidén:
SIMETRIA / CREACION DE PROFUNDIDAD
INTERES INTRINSECO / CREACION DE PROFUNDIDAD
De acuerdo al criterio simétrico, la parte visible del rojo en el cielo
ocupa una posicibn excéntrica que coincide con el menor grado de
iluminacién de toda la composiciéon,
mirada hacia esa parte de La Trinchera.
También en coincidencia funciona el interés intrinseco y la creacion
de profundidad sobre los rostros, que ademas de ser traslapados,
cuentan con el gradiente de luz mas bajo y en consecuencia el nivel mas
atrasado en la representacion de profundidad del primer plano.

10 que atrae poderosamernte la

5. EQUILIBRIO / COLOR.

Con tendencia a la nivelacién:
UBICACION / ASIMILACION CROMATICA
ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ASIMILACION CROMATICA
TAMARNO / MATIZ
La ubicacién de la figura de conjunto es centrada y junto con fa
asimilacién cromatica, en la que los colores se repiten en la misma forma
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la Trinchera desde 1n Teoria de la Imagen

en cada una de las figuras individuales. con ello se logra apoyar la
coherencia de la figura de! primer plano al mismo tiempo que cada una
de las figuras individuales conserva su independencia; ademas de que la
concatenacién de sus esqueletos estructurales contribuye para el mismo
fin.

Existe una actuacién analoga por parte del tamafo y del matiz,
ambos se presentan de mayor a menor intensidad desce la parte superior
hacia 1a inferior en la composicién de La Trinchera.

Con tendencia al aguzamiento o tensién:
SIMETRIA / INTERACCION DEL COLOR
La funcidén mas poderosa que cumple el color tiene que ver con su
interaccién y la simetria en el equilibrio: el impacto se produce desde la
parte superior de la composicién debido a la influencia del cielo rojo que
es visible en aquella parte.

6. EQUILIBRIO 7 DINAMICA.

Con tendencia a {a nivelacion:
SIMETRIA 7/ OBLICUIDAD
UBICACION /
TAMARNO /
La divisibn hecha por los ejes horizontal y vertical dividen
simétricamente en cuatro partes la composicion de La Trinchera, lo que
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. A@ Trinchery tenthe tn Taora oe'ln limagen

permite 8 18 Hurg de conyumo e 10s fres hombres et tener uma ubicacion
CR/NMIBGE. £S10 SIPNMCca que el inNaMmIsms? proyectaso se manfesta desoe
&l centro del murgl Tambien, se aprecia fue las Jdrecones en 1ension
Que producen CiNamresmo conciden con el razo Je izs dajponzales del
esqueleto estrucurgt ce la composiciHr Natia 2% eszumas det mura!

18 CINgMmMicae se aprecz Gw ZQuierda a derecna y oe ambz naca
abgjn Co/nCdiendc con la endencad a ta disminuson det \@mafio ce las
figuras de los guernieros en ef MiIsmo sentudo

€Con tendencis a 13 tensitn ¢ aguzamento .
ESQUEILETOS ESTRUCTURALES / OBLICUIDAD
INTERES INTRINSECO /

Los esqueletos estructurales de 1as figuras humanas actizan
dingmicamente al desplegarse en creciente al mismo tiempo que rehuyen
18 posicion ortogonal centrada

E) interés intrinseco nos hace mirar el fusit que representa una
tension dingida hacia el sentido en que apunta

7 EQUILIBRIO s EXPRESION

Con tendencia al aguzamiento o tensidn:
SIMETRIA
INTERES INTRINSECO
En lo que a la expresion se refiere. entran todas las posibilidades
de las maneras de actuar de todos los elementos visuales:
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I.a Trinchera desde la Teoria de Ia Imagen

especificamente se encuentra una relacion de estos elementos visuales
en los que la tendencia es hacia la ruptura de ese equilibrio: la simetria
sitia al rojo del horizonte en la parte mas pesada de la composicidn,
mientras que el interés intrinseco nos hace mirar hacia la parte que

ocupan los rostros.

8. FORMA / CONFIGURACION VISUAL.

Con tendencia a la nivelacidn:
ESQUELETOS ESTRUCTURALES 7/ ESQUELETOS ESTRUCTURALES
ESQUELETOS ESTRUCTURALES / TRASLAPO
l.a manera mas evidente en que actuan conjuntamente la Forma y
la Configuracion Visual es cuando en ambos casos los esqueletos
estructurales apoyan la cohesién de ia figura de conjunto; por parte de la

Forma confiriendo unicidad a cada figura individual, al mismo tiempo que
medio coordina la forma

el esqueleto estructural del hombre dei
la Configuracién visual, no

resultante en su conjunto. Por parte de
obstante la diferencia de orientacion espacial, se da una concatenacidn

de esqueletos estructurales.
También, los esqueletos estructurales coinciden con el trastapo en

el hecho visual de unificar las formas resultantes en los cuerpos de los

revolucionarios.
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l.a Trinchera desde In Teoria de la Imagen

Con tendencia at aguzamiento:
ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ANGULARIDAD
UBICACION ESPACIAL / TRASLAPO
UBICACION ESPACIAL / ANGULARIDAD
En la figura de conjunto se da un factor de tensién constituido por la
angularidad provocada por la disposicién de los esqueletos estructurales
en cada figura individual, marcando la oblicuidad.
Es tensa la ubicacién espacial en que aparece el fusil que se
aprecia asi gracias al trastapo.
Las rocas grises de segundo plano se significan como tension
siendo apoyadas por la angularidad de que son vehiculo y al poseer una
ubicacién espacial en la parte superor -mas pesada- de la composicién.

9. FORMA / ESPACIO.

Con tendencia a la nivelacion:
SUBDIVISION / LINEA DE CONTORNO
La subdivision permite la lectura secuencial y junto con la linea de
contorno contribuyen a la creacién del mismo propésito: el efecto que
diferencia la figura de los guerrilleros del fondo restante.
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L.a Trinchera desde Ia Teorin de ia Imagen

10. FORMA / LUZ.

Con tendencia a la nivetacion:
SUBDIVISION / CREACION DE PROFUNDIDAD
Una vez mas la figura de conjunto se ve favorecida cuando !a
subdivisioén actua distinguiendo el efecto figura y fondo, también, apoyado
por la creaciéon de profundidad de los gradientes de iluminacién iguales
que situan adelantadamente at conjunto de guerrilieros.

Con tendencia al aguzamiento:
COLOR / CREACION DE PROFUNDIDAD
En el horizonte del plano mas profundo coinciden la actuacién del

color rojo y el nivel de iluminacidn mas bajo de toda la composicion.

11. FORMA 7/ COLOR.

Con tendencia a la nivelacién:
COLOR / COLORES PRIMARIOS
FIGURA Y FONDO / ASIMILACION CROMATICA
Los torsos de los hombres poseen el mismo color actuando de

manera dominante el amarillo.
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l.a Trinchera desde 1a Teoria de 1a Imagen

En la figura de conjunto de los tres guerrilleros de La Trinchera
actuan 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 / INTERACCION DEL COLOR
E! cielo alcanza su forma gracias al color rojo de gran intensidad
(por el matiz) y se sitia en la parte mas elevada de la composicion.

12. FORMA / DINAMICA.

Con tendencia al aguzamiento:
ESQUELETOS ESTRUCTURALES / OBLICUIDAD
UBICACION ESPACIAL / OBLICUIDAD
Los esqueletos estructurales de la figuras rehuyen por completo la
organizacién ortogona! mas estable; en su lugar, llevan a la armazoén de
ejes a la creacion de Angulos que se sittan excéntricamente.
La ubicacidn espacial del fusil es una tension dirigida oblicuamente
hacia la parte superior de la composicién, lo mismo sucede con las
salientes rocosas del segundo plano.
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13. FORMA 7/ 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, gque
contrasta con el mas estable fondo de segundo plano.
El! lugar que ocupa !la forma delimitada por el color rojo en e!
horizonte le confiere tensién por tener ia ubicacidn espacial visuaimente
mas pesada.

14. CONFIGURACION VISUAL 7/ ESPACIO.

Con tendencia a la nivelacién:
TRASLAPO / TRASLAPO
ESQUELETOS ESTRUCTURALES /

Desde ambos elementos visuales el traslapo actua con el mismo
fin: la unidad de fa figura de conjunto formada por los revolucionarios.
Complementariamente, la concatenacion de esqueletos estructurales los
configura en el mismo sentido.
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Con tendencia al aguzamiento:
TRASLAPO / TRASLAPO

Es también 1a conjuncién de la misma operacién, desde la
configuracién visua!l y el espacio, l1a que introduce la tensién cuando
utilizando Gnicamente unas cuantas lineas de traslapo se logra la
representacion de profundidad al interior de la figura de conjunto. Es
también por este recurso que es observable la forma del fusil y et
ocultamiento de los rostros de los guerrilleros.

15. CONFIGURACION VISUAL 7 LUZ.

Con tendencia a la nivelacién:
ESQUELETOS ESTRUCTURALES / CREACION DE PROFUNDIDAD
Los esqueletos estructurales de las figuras individuales coinciden
con los gradientes de iluminacién que crean !a profundidad en el sentido
de apoyar la proyeccién de |a figura de conjunto del primer plano.

Con tendencia al aguzamiento:
TRASLAPO / CREACION DE PROFUNDIDAD
En la parte que ocupan los rostros de los hombres, ademas del
traslapo alli ejercido por tos brazos, la iluminacién tiene en esa zona su
nivel mas bajo en toda fa figura de conjunto.
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16. CONFIGURACION VISUAL / COLOR.

Con tendencia a la nivelacién:
ESQUELETOS ESTRUCTURALES / ASIMILACION CROMATICA
Aungue los esqueletos estructurales individuales son diferentes
para cada figura, con la ayuda de la repeticion de! color en toda la figura

de conjunto, son ellos Ios 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 la angularidad como

caracteristica visual de tensidn, y en este caso sucede debido al color

gris que se presenta en variedad de tonos.

17. CONFIGURACION VISUAL / DINAMICA.

Con tendencia al aguzamiento:
ESQUELETOS ESTRUCTURALES 7/ OBLICUIDAD

ANGULARIDAD 7 OBLICUIDAD
La armazdn de ejes que forman los esqueletos estructurales de las

figuras humanas rehuye por completo la organizacibn ortogonal mas
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estable, en su lugar, los angulos formados por los ejes se sitGan
excéntricamente.

18. CONFIGURACION VISUAL / EXPRESION.

Con tendencia al aguzamiento:
ANGULARIDAD
ESQUELETOS ESTRUCTURALES

TRASLAPO
Las posturas de los cuerpos de los guerrilleros se manifiestan como

modos evidenciados de la expresion. Esto sucede gracias a la armazén
oblicua de los esqueletos estructurales que articulan la angularidad en

ese nivel del mural.
Hay un contraste entre las figuras de primero y segundo pianc en

los que la representacidn de profundidad la realiza el traslapo creando la
duda de dénde esta el frente de batalla.

19. ESPACIO /LUZ.

Con tendencia a la nivelacion:
LINEA DE CONTORNO /CREACION DE PROFUNDIDAD
Las lineas de contormo “encierran’ como figura a l0s revolucionarios
en su conjunto. Por otra parte, la igualdad en el grado de iluminacién de
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fta misma figura crea idénticos niveles de profundidad, lo que resalta la
integracién de !a figura del primer plano.

Con tendencia al aguzamiento:
TRASLAPO /1 CREACION DE PROFUNDIDAD
El tercer plano recibe la influencia de dos factores visuales sobre el
mismo evento: el horizonte rojo se sitlla en ta parte mas atrasada de la

composicién de La Trinchera; por una parte debido al traslapo ejercido
por los dos primeros planos, por la otra, la

ituminacién media del
horizonte es la mas baja de toda la composicion.

20. ESPACIO / COLOR.

Con tendencia a la nivelacion:
TRASLAPO-FIGURA / ASIMILACION CROMATICA
El hecho visual: la integracion de ia figura de conjunto. Los recursos
consisten en: la representacién de profundidad a través del traslapo, el

que situando en ptanos mas adelantados y atrasados a los hombres es
apoyado por la repeticidén de color en tas figuras individuales.
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Con tendencia al aguzamiento:
TRASLAPO-FONDO / INTERACCION DEL COLOR
El dltimo trasiapo de la composicion ejercido por ios dos planos
anteriores muestra un cielo rojo de gran intensidad de matiz y representa
la profundidad espaciat maxima en la composicién de La Trinchera.

21. ESPACIO / DINAMICA.

Con tendencia al aguzamiento:
TRASLAPO-FIGURA / OBLICUIDAD
A través de la linea de contcmo se ejerce el traslapo sobre la figura
" del hombre del medio, que en la parte superior se sitia mas atrasado y
por efecto de la oblicuidad de su tensidn dirigida hacia la derecha el
resultado es un efecto de caida hacia la derecha y hacia atréas.

22. ESPACIO / EXPRESION.

Con tendencia a! aguzamiento:
EFECTO FIGURA Y FONDO
REPRESENTACION DE PROFUNDIDAD
A través de la linea de contorno se da el efecto figura y fondo en et
que la representacién de profundidad crea ta duda: desde la perspectiva
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de ia figura de los guerrilleros como conjunto el enemigo se encuentra
delante o detras de ellos?

23. LUZ/ COLOR

Con tendencia a la nivelacién:
CREACION DE PROFUNDIDAD-1° PLANO / MATIZ
CREACION DE PROFUNDIDAD-2° PLANO / INTERACCION DEL
COLOR
CREACION DE PROFUNDIDAD-1° PLANO / ASIMILACION
CROMATICA

En [a 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 ilurninacién.

En la masa rocosa se observa un nivel de iluminacidn menos
intenso que en el plano anterior. E! color gris que !a compone presenta la
variedad de tonos que permite apreciar los angulos formados (ya
seflalados en CONFIGURACION VISUAL).

La repeticién del color en los pantaloncillos, asi como la igualdad en
niveles de iluminacion, resaltan !a integracion de la figura de conjunto.
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Con tendencia al aguzamiento:

CREACION DE PROFUNDIDAD-3° PLANO / INTERACCION DEL
COLOR

E! rojo del cielo es de un matiz intenso, y al mismo tiempo, su

illuminaciobn media es ta mas baja de toda la composicidon en La

Trinchera, 10 que la proyecta como la zona mas atrasada en la creacién
de profundidad.

24  LUZ / DINAMICA.

Con tendencia a la nivetacién:
CREACION DE PROFUNDIDAD-1° PLANO / OBLICUIDAD
E! incremento del gradiente de iluminacién de arriba hacia abajo

coincide con el dinamismo provocado por la oblicuidad en las posturas de
los hombres en 1a misma direccion.

25. LUZ / EXPRESION.

Con tendencia al aguzamiento:
CREACION DE PROFUNDIDAD

El primer punto de ia tensién es constituido por la zona de mas baja
iluminacién del primer plano: los rostros ocuitos.
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La tensidn de ios musculos es apoyada por la iluminacién en esa
zona.

En el segundo plano, la formacidén de rocas presenta e! rasgo
distintivo de ta angularidad gracias a las variaciones de tono.

El tercer plano posee el nivel de iluminacién mas bajo de toda la
composicion.

26. COLOR / DINAMICA.

Con tendencia al aguzamiento:
INTERACCION DEL COLOR 7 OBLICUIDAD
De arriba hacia abajo y de derecha a izquierda, !a tensién dirigida
resuitante -producto de la oblicuidad- coincide con el alejamiento de ta
calidez del rojo para acercerse a la neutralidad del gris.

27. COLOR / EXPRESION.

Con tendencia al aguzamiento:
INTERACCION DEL COLOR
ASIMILACION CROMATICA
Se enfatiza la profundidad en el delineamiento de los misculos con
el uso del café grisaceo y el rojo.
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El uso del cotor enfatiza ta distinciéon entre los planos primero
(amarillo, blanco) y segundo (gris).
El cielo rojo de gran intensidad de matiz.

28. DINAMICA / EXPRESION.

Con tendencia al aguzamiento:
OBLICUIDAD
ANGULARIDAD
Los esqueletos estructurales de las figuras individuales poseen una
armazdén de ejes que proyectan las posturas de los cuerpos hacia la
posicidn oblicua.
Los angulos formados por los ejes de toda la composicidon se situan
excéntricamente, siendo asi como se iogra el efecto de la tensién 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 Il de este trabajo. nos fue posible la identificacién
de los elementos tedrico-metodoldgicos que permiten el escrutinio directo
sobre la obra, y una vez realizado el analisis, ahora toca ia oportunidad
para la presentacién de un retrato del mural a la luz del razonamiento de
los elementos de la imagen, que una vez seccionados, se integran en un

120



1.a Trinchera desde In Teoria de Ia Imagen

modelo que pretende dar cuenta de los hechos visuales, las
caracteristicas esenciales y las relaciones icénicas que tienen lugar en el
mural.

Este modelo de Expresidn se despliega en tres partes,
correspondientes a los niveles de la imagen: representacional, abstracto
y simbdlico; cada una de ellos se manifiesta simultaneamente en la obra
y en su interaccién unisona es que se expresa la propia imagen una vez
que nos paramos frente al mural. Esta representaciédn da cuenta de ocho
eventos visuales, cuya secuencia obedece al orden de aparicidn en la
lectura de La Trinchera, también tomando en cuenta la presentacién de
los elementos visuales en el marco conceptual. En el nivel
representacional se consigna la descripcibn general de los sucesos
visuales, en el nive! abstracto se particulariza en los factores icénicos que
hacen posible cada suceso, y en el nivel simbdlico se explicita la
tendencia resultante, ya sea a la estabilidad o a la tensién:
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MODELO DE EXPRESIONEN LA TRINCHERA

NVEL REFPRESENTAOONAL

NVELABSTRACTO

NIVEL SIMBOUCO

1
Eiprimer @vento visual esta
constituico por el hecho de
12 igusidad en Ia actuacion
e elemenos visusios on las
parias supenor e mtenor de
ta composcon

-imeraccon EQUILIBRIO-FORMA

£n o° prmer momento prevalece 'a dwvis:on
sSrmaetnca hecha por ol oye hornxontal (SIMETRIA;
Scceden sl Mismo Lpo de aventos visud'es en'd
Pare Mas supenor y en ta mas iInfenor actua ai
color o y gns respectivamente Lo qQue er
30QUIKa CONMILA ON AMDAS PAreSs a3 A MBraccron
de formas (UBICACION ESPACIAL) amba el fusil
as rocas y ks torsos de 10s hombres (ESQUELETOS
ESTRUCTURALES) aba)o Ias formas de ios
pantaionaiios y det hombre agachado

En easteweanto visual el
hecho de gue la SIMETRIA
se ocupe de mamfestar at
mismo Lpo de actuacion
de slamerntos visvales
hasts este purto croyecta
una tendenc:a hacia {a
NWELACION viscal

£l segunco evento visual
conesponde aia distincion
del etecto %gura-fonda y
proyectandose 1a figura de
coMUNto COMO pramer plano
aderenciabie dei resto de 1a
composcion, el fonda

Parg este fry actuen i EQUILIBRIO y la FORMA
Por UBICACION se destaca el conunto ce (os
nombres como figura de pnmer planc. ya GLe se
Posiciona en la parte central de la COMPOsION
adquinendo asi preponderanca e fuNGoNaMento
FIGURA ¥ FONDC

La UBICACION ESPACIAL y ol COLCR actuan
CLaNco 10% e3quaielos esruciuradios Co acuersc
ain forma. s0ponan la composicion y an reacon
at COLOR cuando este se reprie en cada hgura
Que los esquetolos artculan para la coresidn
Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES tamo enta
forma como en el equiibno apoyan a uraad de
la figura de conjunic cuando ei asqueleto
tructural dei hambre dal medio coorcina la
composicion de los otros confintAndoles
MNGVISUAKORG 3 CCS UMD y CONESON 8 Mver Orupal

~imeracaon EQUILIBRIO-ESFACKD

A lo ya mencionado viene a apoyar la linea de
contome que es la que enciara la igura centada
de los hombres y ed TRASLA PO integra soidamente
ios cuerpos de los soldados

Anteraccon EQUILIBRIO-LUZ

Por UBICACION &l ocupar la figura de conjunto la
zona central de |8 composicion y poseer el
gradiente de luminacion (CREACION DE
PROFUNDIDAD) mas claro de ‘oda fa imagen
rasulta el reaice de la hgura cw comunto

La cratinoon entre la figurs
y @t tondo se ve apoyada
por ta irteraccidon de
diversos elementos de fa
imagen 'a maners an que
alios actuan prociama

de la figura de
planoc y esta

primer
SrsposICtOn Mmveladora
adquiere relevancia on la

meaida en que ia
composicion de La
Tnnchers, 8n UNa pnmera
instancia. se hace un
Hamado de stencion haca
o Que en terminos de

SION sucede on esa

rona
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sinteraccion EQUILIBRIC-DINAMICA

La ubcacon centrada (SIMETR1A) de lahgura de
canunto p. te ap que ias s en
lens:on Producidads por la namca coincicen con
@ trazo de las Glagonales del esqueleto estructural
de la coOMPOoSIGON Nacia (as esquinas det muras El
diNamismo se aprecia do 1ZQuierda a derecna y
de arrba racia apy0 cuncidiendo car la
tendencia a (o diIsmMiNLCION dei tamado de las
figuras 4R 08 revoIuCIoNaNDS BN & MISMC Senuto

-Interaccion FORMA-ESPACIO

Se acentuaia proyeccion de la hgura de con;unto
cuando ia SUBDIVISION permue la jectura
secuencal y junto con ta LINEA DE CONTORNO
contnbuyen para la creacion det efecto iQura y
tondo

sIntersccion FORMA-LUZ

Anhora la SUBDIVISION actua a.stinguendo la
figura del fondo y apoyada [oOr la creacon do
profundidad de IS graciantes (1guaies para toda
la igura) Que situan ageiantadameante al comunto
dada su clandad

-interaccion FORMA-COLOR

los torsos de ics hombres posean i Miamo
COLOR actuando de manera gominante el
amaniio (COLOR PRIMARIO) Tambien en el
£cnjunto de los guemileros actuan soidanamente
tos colores amanilo. planco y negra. y por
ASIMILACION CROMATICA se ve reazada |a
cohasion de ta figura discemible mas aun del
forto

-interaccson FC -EXPRESION

Eletacto FIGURA ¥ FCHDO so da destacando al
comunto de los hombres gue aparece tensado por
tos ESQUELETOS ESTRUCTURALES,
contrastando con el mas estable fondo de
segundo planc

-Interaccion CONFIGURACION VISUAL-LUZ

Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES ce las
figuras inCrviduales colabaran con (s gradientes
de luminacion para ia CREACION DE
PROFUNDIDAD en ol sentdo ce apoyar a la figura
de conunto

-Interaccion ESPACIO-LUZ

Las LINEAS DE CONTORNO "encrerran™ como
figura a 103 hombres en su conunto Y por otra
parte suigualgad en el grado do ituminacon, o
que resalta 1a integracion de la figura de pnmer
plana
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3
€l tercar evento se da en el
pnmer planc {antegracion -
cohesion de ta higura de
conunto representada por
los revoluconaros

-Interaccion EQUILIBRIO-CONFIGURACION
VISUA

Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES aunque
diferentes para cada una de las figuras. se
concatenan (ORIENTACION ESPACIAL)
cohesionando al conjunto Tambiten para e}
mismo hin contnbuye el TRASLAPQO ntegrandc
fuertemente al grupo CON el recursa det uso de
tneas

-Interaccion EQUILIBRIO.COLOR

La UBICACION de la figura de conjunio es
centrada, y junto con ta ASIMILACION
CRrR TICA. @enlaquelos coloras sa replen de
la Misma manera en cada una de 1as higura
iIndividuaies se logra la coherencia del grupo al
MISMO hempPo Que cada una de las iguras
INhvISUATes CONSErva su Ndependencia ademas
de que la CINCatenacion cada contnbuys para &)
mismo Hin

Exisle_una actuacion analoga por parte del
TAMANQO y 6l MATIZ quo se presentan de mayor
a menor ntensidad dosde la parie supenor haca
lanfenorde La Tnncherm

-lmteraccion FORMA.CONFIGURACION VISUAL
tos ESQUELETOS ESTRUCTURALES apoyan
ia cohesion ge la figura al mMismMo tempo que el
ESQUELETO ESTRUCTURAL dai revoluconano
de! medio coordina la forma resuiltante en su
conjunto  Tambien, ios ESQUELETOS
ESTRUCTURALES coinciden con el TRASLA
para umficar 1as formas que nacen 10s CUBPOS
de los homores

-interaccion CONFIGURACION ESPACIAL-
ESPACIO

Desde ambos elemeantos nisuates el TRASLAPO
trabaja para 1y uMdad dd ia figura de pnmer plano
En el misme sentdo actua la concatenacion de
los ESQUELETOS ESTRUCTURALES

-interaccion CONFIGURACION VISUAL-COLOR

Aunque fos ESQUELETOS ESTRUCTURALES
Individuales son difarentes para cada figura. con
la repeticaon del color en toda |a fHigura de conjunto
(ASIMILACICN CROMATICA) son ellos los que
concatenan atas farmas en un efecto mntegrador

“Interacaion ESPACIO-LUZ

Las LINEAS DE CONTORNO definen como
figura a los revoluconanos en su comunto Y la
IQualdad en el grado de iurminacion de ja misma,
lieva a 1denticos niveles de CREACION DE
PROFUNDIDAD. 1o que resalta |a integracion de
ta figura de prnmer plano

Los ESQUELETOS
ESTRUCTIURALES de las
figuras individuales
interactuan. pnncipal-
mente. con @l TRASLAPO
y la ASIMILACION
CROMATICA para lograr
un efecto de cohesion en
toda la figura de conjunto,
108 recursos son sencillos
y de ahila fuerza visual de
esle evento. con ello ia
manifestacon unficagora
tende ala NIVELACION
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<rseracoon ESPACKI-COLOR

Se representa la profurtdad espacial a traves del
TRASLAPO, el que situando en planos mas
adelantados y atrasados a los hombdras viene a
contar con el apoyo de la repetic.6n del color
(ASIMILACION CROMATICA) en las figuras
indivicuales 1o Que finalments favorace la
integracion cel conunNto

-Imeracoon LUZ-CCLOR

La repaeticion de! color en los pantaloncilios
(ASIMILACION CROMATIC A} ast co™o la rgualdac
en niveles de luminacon para la CREACION BE
PROFUNDIDAD refuerzan la ntegranon de la figura
de comunto

3
Un cuarto evento es3 la
tension visual hacia la oare
superior de La Tnnchers
donde resaita e! celo roro
qQue ocupa toda ia zona, y en
s parte central, la forma del
fusil que sobresais de entre
ias tiguras de tos
revoiucionarios, 10s Que
tambien contnbuyen para el
tron hacia esa parte ce la
compos«aon dada la tens.on
postural que presentan

-interacaon EQUILIBRIO-F CRMA

De acuerco a ia Zivision hecha por el eje
honzontalentre la parte supenor e infenor de ia
composicion por SIMETR!A ocurren Qual tpo de
hechos wisuales ta actuaciondel COLOR y dela
forma respectivamente representados en (a pane
supenar por el r0,0 y las hgurasde los torses
desnudos de los revoiucionarios mrentras on la
parte infenocr 1o hacen el gns y tas figuras del que
e3t4 Agachado ylas pemas delos contgucs La
mantestac.on del color S8 IMmPone cuanda el oo
jalona fuertemente la vision hacia ia zona en que
aparece rompendo NO la CoOMPosICION sIMmernca
pero s: su relacon de gualaad con 1o que abajo
sucede Porotrapare el INTERES INTRINSECO
ayudago poria UBICACION ESPACIAL enla pane
supenor de La Tnnchera. tensionan hacia dos
punios el pnmero. el rostiro de cada uno de los
hombres Que Por su POSILFA No aicanzan a varse
directamente. segundo cuando ia Mirada esta
siendo llevada hacia el rojo del ciefo. este se ve
atravesado por 1a figura aguda en negro del fusi
Que emerge ge entre la linea divisona de los
hombres cel centro y la izquierda

-nteraccaon EQUILIBRIO-CONFIGURACION VISUAL
Enesta ocason o INTERES INTRINSECO nos gu:a
hac:a fos rostros ocuitos y posibiitado por el
TRASLAPO ejercido sobre elios por 10s brazos Y
estambien el INTERES INTRINSECO el gue lama
la atercon hac.a el TRASLAPO que los cuerpos de
ios hombres hacen sobre la higura del fusd gue
sobresale enmodio

La civision hecha por ol eje
sacundarnio (hornzontal)
divide en dos a la .magen
En general. en toua ia
declaracion visual. se parte
Qe Ia premisa de que es
mas pesaca la zona
supenor dge una
2OMPOsICION. a menos que
se sucedan tensiones
deliberadas hacia 1a zona
inferor En el caso de La
Trinchera. actuan los
mismos eiementos
visuales en ambas panes

el COLOR en las =onas
extremas. rojo amba y gns
abajo y la FORMA

represantaga amba por ios
1073038 y abajo por ios
pantalonciios y el hombre
nchnado No obstante. ia
'gualdad de elementos no
se puede reconocer igual
iMpacto en ambas zonas

La tension hacia la seccion
supenor se da en cnmera
instancia por el CCOLOR
rojo de baja luminac.on y
gran saturac:on de matz

luego por la nqueza en las
FORMAS de Ios torsos de
los guemtieros que logran
pocerosa uniaad grac:as at

123
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TRASLAPO yla CREACION

DE PROFUNDIDAD qa los
da

[ nneLrePREsENTACIONMAL |

encuentra si fus @3 posibie por 8 TRASLAPO
OrercI3IO 30DMe este por ia FIGURA celos hombres y | juminacién, por su pana,
i qua por eHo pase & formar pane adel segundo | e INTERES INTRINSECO
Pano Tambien a SIMETRIA cdivice 18 Composson | aiona 18 mirada naca ia
torma cel ftusd! Gue

~irenscotn EQUILIBRIC-ESPACIO
€1 iron visual BacIa |a Darte 3upenor en donde se
diversos niveiss

honzontaimente y &urque en amtas partes hay
avenion gusies NO obAENIe. (& 18NSON 36 CaNsca | osauremaente sobrosale Ge
al Gaio o Y pars & Mamo fin contnbuye el | antre 1os hombres para
TRASLAPO que todas ios Dlanos e;ercen sobre ol | apuntar y patentar. una ves
MRIMO Guic que 83 i repre: mas avasada | mas. el encuentro con el
en mveies de orfofundidac espacial. st Que se | cieio ) De esta manera.
prarda La fuerzy asi (oo (FONDO) exista una fuerte atracoon
Naca la regon de amba, an
-inmracoon SQUILIBRIO-LUZ claro dewnmenta de ia de
De acuerco ai ertena de SIMETRIA. 13 pante visibie | atuyo. es ceacr AGUZANDO
anl ro0 @n @l GBI0 OCUOA UNS POSIION @XCANINCA | s TusrZas visuaies
qQue concide Con ai MeNor graco de Aumunadcion
(CREACION DE PROFUNDIDAD! on tods @

onmposicron de La Tnachers

~Ireracon EQUILIBRIC-COLOR

Le funcion mas poderosa Que cumpie
INTERACCION DEL COLOR tene que ver con ia
SIMETRUA #i impacto se produce desde ia parte
SUPENOr I8 (B COMPORCION SEDITO & la fluencia
deicielo roo. conviriendose en factor visual mas
Pessdo que su contrapane gna en la zona infenor

=rrtmraccdn EQUILBRIO-DINAMICA
Aqui e INTERES INTRINSECO bene que ver con la
QOBLICUIDAD en que 58 posciona [ 1ens«an dngas

hacia la que apunta la Higura del tus:!

<rweraccion EQUILIBRIO-EXPRESION

En jo que a EXFRESION toca entran 1odas las
positiidades ce jas maneras e actuar de todos
los etermentos visuaies Aqu: encontramas una
relacion de eflos en que la tendencia es hacia la
FUPtUra del equihbno fa SIMETRIA situa af rojo de!
nonzonte en la pante visua/menite mas pesada de

ia compasiuon

~rreraceon FORMA-CONFIGURACON VISUAL.
Es tensa a UBICACION ESPACIAL enque aparece

{8 Higura dat fussl, cruzanda ta Hamada de atencién
N o0 Que haca el selo y en la 20na de mas peso.
posbiitadd afc por et TRASLAPO
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Srermocon FORMA-_UZ.

En ol honzonte del PI&NO MAas Profundo conciden
dei COLOR rop y el nivel oa urmnacon

an bajo de toda la componcion

Arteracecn FORMA -COLOR
Si el crelo adquiere sy forma os grac.as sl COLCR

010 Ao Qran tenssdad (Makz) y $o Stua en la pare
Mas elevada ael mural

-Intarmcoon FORMA -OMAMICA
La UBICACION ESPACIAL del fusil es una
tensiondingida hacia la pane supenor del mural

(OEUCUIDAD)
-raeaacon FORMA-EXPRESION

E) lugar Que ocupa (a forma dehmitada Por el rowe
en ethorizonte confiere tenaion par tener ia
ubicacon espacal visuaimente mas pasada

toracratn CONFIGURACION VISUAL -ESPACIO
Lasiiness en el TRASLAPO lograr la mpresentacon
de profundidad en la gura de conunio y po rello
®3 oDsefvabie ia forma del tusi

~intermocxon ESPACKO-LIIZ

Eltercer plano recbe 13 influencin de dos factores

visuales sobre 8l mismo evento el honzonte rojo

S0 stUA en lapane Mas atrasada 0o La COMPosadn,

Por una pare. cetedo al TRASLAPO epercdo porlos.

dos pnmeros planos por la olra. la durminac:on
ae horzorte (CREACION DE PROFLINDIDAD)

mache
@s la mas baja en todo e murat

—trieracoon ESPACIO-COLOR

Ejutmo TRASLAPO de la cOMposcidin, emsrtdo por
ios Jos planos antenores, muestra un Gielo rojo
poseedor de gran intensxiad de Matz y reprasanta
ia protunaidac espacial maxima del mural

-lnmracoan LUZ-COLOR
El intenso matz ro coincide con ia dumnacion
mas baja. por eso es ta zona Mas atrasada en la

creacdn de profundidad

“interacode LUZ-EXPRE SION
La CREACION DE PROFUNDIDA D procuce un punto
da tension en el tercer plana que posee ol nivel de
Huminacon mas bajo de La Tnnchera
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COLOR-DINAMICA
La INTERACCION DEL CCLOR funGona guno con ta
obhcuidad de amba hacia atajo y de 1zguierda a
derecha, s:@endo que an la pans supenor Nay una
clara saturacion en el mauz y en las formas

~traceaon COLOR-EXPRESION

Por INTERACCION DELCOLOR y ASIMILACION
CROMATICA el evento visual mas atrayente es el
©elo rojo de mauz intenso

s

En la figura de pnmar plano
existe un evento visual qQue
tambien se constiuye como
importante llamada de
stencion parm le mraca los
rostros de 108 re vokCIoNancs
aparecen ocultos

-interaceson EQUILIBRIO-FORMA

Dactay su VBICACION ESPACIA L contrnda. of INTERES
INTRINSECO tensona haca i0s rostros de cads una
da 10s revoluaanancs

<Aramaecoon EQUILIBRIO-CONFIGURACION VISUAL
EININTERES INTRINSECO leva 'a murnda hacia los
rOSTOs OGO y @510 30 debe al TRASLA PO ewerodo
sobre efics por Ios Drazos

IMmermcoon EQUILIBRIO-LUZ

Tampén an coinadoncia tuncionan el INTERES
INTRINSECO y 1a CREACION DE PROFUNDIDAD
s0bfe 08 rosTOs. Que ademas oe sor traslapadoes
cuentan com &l gradiente de iUz Mas bajo y en
consecuencia e! nivel mas atrasado en la
tacion de pretfu del pnmer planc

rteraccon EQUILIBRIC-EXPRESION

Las ineas del TRASLAPO hacen 1a representacion
de la profundaiad al intenor de ta Higura de CoMurito
Y es por este recurso que se observa el
ocultamiento de {0s rostros.

“reracodn CONFIGURACION VISUAL-LUZ
E€nlaparte qua ocupan los rostros de 10s homores

del ali ey por sus brazos, ta
|lumnnaann uene en esa zona su Nivel mas taj;o en
toda ta figura de conunto

LUZ-EXPRESION
ucna\cou DE PROFUNDIDAD ertonces hace s
tension en el pnmar plano hacia la zona de Mmas
baja turnacion 10s rostros ocuitos

El pamasr punto de atenabn

para 'a clara idontificacion
de un sear humano es el
rostro. En el mural no os
POSIDIe percHyio. y Si1enun
pAMer momento es muy
fuerte la tamada hacia los
cuarpos POrla tens:dn que
Mmuestran sus posturas. o
8s aun Mas et hecho dano
encontrar ta. Que se
esperaria. consecusnte
firantez en sus caras La
tfuerza expresiva deviene
por una relacion de
oposicin ante (a carencia
de una declaracon tacal, et
vacio sa propone como
PuNto ge revelacion
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6
En la figura g6 pnmer planc
@ hombre de la 1izquierda

aparece arroduolado, qe
espaldas. con &l brazo
deracho

extendido
honzontaimente y el cuerpo
igeramente ncknado haca la
misma direccon Luego. el
hombre deil madio.
totaimentes nchnado hacia la
darecha 10 MismMo Que su
Drazo, part con &l cuerpo de
frecte VY en el extromo intenor
derecho ei tercer hombre
asta agacnado con un brazo
Birededcor de su cara y et ouD
coigando abao La
ROOBICON #N Que KpArecsn
ios cuerpus rehuye ia
orgamizacion onogonal (ia
estabilidad que proporciona
ia composicidn basada en
angulos de 90 gredos) y se
INSALAN 8N UNS COMPABCION
oblcusa

Los elementos visuales ejecitan las siguentes
accones

Intaraccion EQUHIBRIO-FORMA

Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES ce ias
fHigura humanas actuan dinamicamente at
despiegarse an creciente al misino LEMPO que
r8NUYBN 1A POSICION ONtoYONal Cantrada

INeracon FORMA-CONFIGLURACION VIBUAL
Enlalwnmwnseaa\mludovostmsm
consutuco por ta ANGU LARIDAD provocada

la disposicion ae los ESQUELETOS
ESTRUCTURALES en cada fgura incividual

nteracoon FORMA-DINAMIC A

Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES de |a
fgura rehuyen por completo la organzacion
orDQOoRsM Mas estable en sulugar conducen ta
armazon de epas hacka la OBLICUIDAD con ta
creacidon de angulos gue se situan
axcéntncamerte

Interaccidn FORMA-EXPRESICN

€1 efecto FIGURA Y FONDO resaita al conunto
de 103 fevclucionanos Que aparece tansado por
los ESQUELETOS ESTRUCTURALES. y que
contrasta CON el mMas estabie foNdo da segundo
plano

interaccion CONFIGURACION VISUAL-
DAINAMICA

La armazén de ejes gue forman los
ESQUELETOS ESTRUCTURAL:S e las
figuras humanas se apana por complieto de |a
Organizacon OMDYoNal Mas estabm. &n sy lugar
los angulios foImados por los @S se tuan en
= OBLICU!DAD

Interaccion
EXPRESION
Las posturas de ios cuerpos de l0s guamiieros
se manifiestan como modos avidenciados da la
exprosion £st0 sucede gracias a Ia armazon
OBLICUA de los ESQUELETOS
ESTRUCTURALES que articutan Ia
ANGULARIDAD en ose nivel gel mursl

CONFIGURACION VISUAL-

Interaccion ESPACIO-DINAMICA

A traves de la inea de contomo so ejerce el
TRASLAPQO sobre la figura dei hombre cel meao
Que en la aprte sUPENOr se Situan Mas atrasaco
¥ Por conducto ¢a ta CBLICUIDAD de su tensan
AINQIda hacia ia derecha resutanco un efecto de
caida haca 1a derecha y hacia atras.

Ls distincion ce la
manfestacon FIGURA Y
FONDOQ perrr e sprecaar en
la primera una
OBLICUIDAD an las
pOStUras Ce 03 CUeDCs Oe
108 revoluciorarnioos, la
19N5:0N $@ MUESYA CLANDO
los ®jos de tos
ESQUELOTOS
ESTRUCTURALES se
PosKIONan de manera muy
diversa a ios @188 senhoc
vertical y honzontal
Ademas la exstenc:a ge
unt TRASLAPO gque se
ejurce en la higura det
Pombre Gei Mmado Quien en
la parte supenor se ubwa
mas atrasado. coOn 1o gue
ia tensidn dingica es de
\zguerda a derecna y de
arrnca  nacia

1a 50 DRrAQON O ta ZONS da
nfluencia del r0)0 pars
acercarse s la dei gns E!
resuitado hinal es una
mpres:ion diNnarmica a
manera de rehiiete Gue
presenta a los hombore de
La Trinchers suspendos
en una caica y cuyo
armado se sostene sobre
o AGUZAM

29
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Intaraccson COLOR-DINAMICA

De amba hacia abajo ge 12Querda a gerecha 1a
tension cingda resultante entre -producto de la
QBLICUIDAD- concide con &l distanciamiento de
ia cailcez del ro0 para acarcarsa a la neutrahcac
gel gns INTERACCHION DELCOLOR)

intaraccdn DINAMICA-EXPRESION

Los ESQUELETOS ESTRUCTURALES Gelas figuras.
ndividuales poseen uNa anmazon de e;@3 Que
proyectan 1as posturas de 10s Cuerpos haca la
pomaon OBLICUA Los anguios formados por 1os
oj@s de ioda |a cCOmMPoORICION 38 siluan
excentncamente siendo asi como se logra ia
iMpresion de la tension dingiaa hacia a gerecha
y haca abmo

7

Los cuerpos de los
revoluconanos mandestan
tensién en los muscuios, ¥
fas Mismas posturas que
sostionen producen ia
creacién de angulos

Irteracoon FORMA -COLOR
Los torsos de 10s Nhombres poseen gl Mismo
COLOR actuando cde manera dominante el
amanio (COLOR PRIMARIO)

Interaccaon LUZ-COLOR

En la figura de conunto. conforme se baja ia
miraca es venficable un decremento det MATIZ.
y al miamo hempo un incremento en los
gradienties de iluminacion (CREACION DE
PROFUNDIDAD) y @sto haca pos:bia Que resalten
las tensiones de los musculos

Interacoon LUZ-EXPRESION
La tensidn de los Musculos es sostenda por 1a
Huminacién en esa zona

COLOR-EXPRESION
La INTERACCION DEL COLOR esfauza (3
profundicad para el dehineamiento de 03
musculos con el uso del cafe gnsaseo y el rojo.
ambos sobra la base del amaniio

E! hacno ae |1a tension -
representacicnal y
abstracta- en los cuerpos
de 10S QUeMIleros parte de
una tase mvetadora
fundada en el Uso de un
COLOR PRIMARIO. el
amarniio tambien. el
decremento de mauz se
ve compensade pcr el
incremanto en la
CREACION DE
PROFUNDIDAD age ia
iluminacion Pero at
resuitado final en terminos
de EXPRESION es unade
las tamadas de atencion
mas energicas del pnmer
plano La trantez de los
MUSCUIOS S8 MUueve JLUNtD
con las Posturas
corporales para llegar al
AGUZAN

[¥.1)
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NIVEL SIMBOLICO

NIVEL REPRESENTACIONAL

NIVEL ABSTRACTO ]

L]

La composicion esta
Ntegrada por res planos el
Pnmerc la hgura de conunto
de jos tres revolucion anos

®! segundc !a mole de
rocas gnsas y eltercerc el
honzonte ro0 As: se caun
contraste entre las figuras
e pamero y sagunaa plano

Q0N S0 $itua wste Grupo
con respecto a un frente de
bataila?

Interacoon FORMA-CCLOR

La higura ge compunto ge ios ros Quarmilieros en
La Tnnchern. actuan sohdanaments el amanilo
1 DAANCD y & NeY O (ASIMILACION CROMATICA)
vy ot etecto FIGLRA ¥ FONDOQ para reatrar iaftgura
del cnmer plano

tMeracoon FORMNA-LUZ

La figura de comjunto se ve favorecida cuando
SUBDIVISION de 'a fomna actua distnguiendo ol
efecto figura y fondc tambien apoyado pof la
CREACION DE PROFUNDIOA D o los gractentes.
de tuminacion  iguales gue  Situan
adelantagdgamente al tonmjunto de 'ns tres

guermilaros

FORMA-EXPRESION
EI efecto FIGURA ¥ FONDO destaca al conunto
de Jos homores qQue aparece (snNsaco pPor los
ESQUELETOSESTRUCTURALES que corrasta
con el mas estable fordo da segundo pianc

Interaccén ESPACIO-LUZ

E! tarcer plano se conschda comc taf
pare, detrdo al TRASLA PO ejercido por 10s dos
Prumeros planas. pof la otre. 13 luminacon Media
de' horizonte es la mas baia de toda ia
COMPoson (CREACION DE PROFUNDIDAD)

ESPACIO-EX ON
A traves de la linea da contomo se da al efecto
FIGURA Y FONDO en el quaia REPRESENTACION
DE PROFUNDIDAD crea la duda desde la
perspectiva de ia tigura de 103 revoiuCionanos
¢l enermigo se oncuentra adelants © datras de
elics>

Interaccion CONFIGURACION VISUAL-
008

por una

El contraste entre las figuras del prmero y
seguNJo plany se basa en 'a reprasentacion de
profunaicdad que realiza oi TRASLA

interaccon COLOR-EXPRESION

La INTERACCION DEL COLCR entatiza ia
distincrion entre tos planos pnmero (amanlio y

blanco) y segundo (gns)

En el reconocimiento de
La Tnnchera es posible
encontrer un orden
secuencial gde iectura
Desde o) crimer piano
Muy llenc oe color y sobe
todo de formas pasamos
sabre ei puente neutral en
color gns de tas rocas y
ce ah al crepusculo en
rojo En el rogreso a la
t:gura del pnmef pianc se
recorre la misma ruta
E£ste modo del mural para
desplegarse a la mirada
nos ajusta en su propa
dinamcia a! conunto de
los guerrnilleros se
convierte en punto de
N0 y de kegaaa para ta
lecturs visual NOs ubrca
en una escena con su
antorno inmediato
(Sramatzade por el color),
pero no se nos permite
reconocer donae esta el
frente de bataiia del que
®s saivaguardia La
Tnncrens
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4.3 DESCRIPCION DE LA TRINCHERA COMO UNA EXPRESIOM
CONTRACOMUNICATIVA.

En ta observacidbn de La Trninchera, el ojo traza una linea
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 (rojo en la parte superior. gris en la
inferior) y la forma (los torsos amiba, los pantaloncillos abajo). La
tendencia visual es hacia la nivelacion.

Una vez captada la primera identificacién de fa imagen, se da la
distincién figura y fondo: l1a forma de las figuras humanas aparece con
una ubicacién espacial centrada, con el mismo color y el mismo
gradiente de luz, ademas del traslapo proporcionando unidad al grupo;
todo ello marcando la particién del primer plano del resto de la
composicidon. La tendencia es nivetladora.

En la diferenciacién figura y fondo es notable que en la figura de
conjunto los esqueletos estructurales de los guemlleros articulan las
posiciones de sus cuerpos, en las que el traslapo y la repeticidn del
color -una manera muy sencilla, y por |0 mismo poderosa- cohesionan
al grupo. Este evento se inctina hacia 1a nivelacion.
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1.a Trinchera desde ta Teoriz de la Imagen

A partir de la divisidbn en dos por el eje horizontal, tenemos un
enérgico jalonamiento hacia ta parte superior: e! cielo de un rojo
intenso, logrado por el matiz al que la escasa luz confiere la presencia
de mas profundidad visual. Un poco mas abajc, llaman la atencion los
torsos de los soldados; su forma, la iluminacién igual y el traslapo det
entrecruzamiento de brazos y piemas, les apuntan una gran
consistencia. De entre eillos surge la silueta negra y aguda del fusit
apuntando hacia el cielo. Luego, nos percatamos de otro hecho visual
en el primer ptano de la figura de conjunto: 10s rostros de los hombres
aparecen ocultos. Esto sucede debido al traslapo que ejeircen tos
brazos del hombre del centro y el de la derecha, mientras que el del
extremo izquierdo esta de espaldas, también la zona que ocupan es la
de menos luz en el primer plano; asi, el interés intrinseco 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, ta distincién de la
manifestacién 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 relacion a los ejes sentido horizontal y verticat. Ademas de la
existencia de un traslapo sobre el hombre del medio, quien en la parte
superior se ubica mas atrasado, con lo que la tensidén dirigida es de
izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. tendencia que coincide con
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la separacién de la zona de influencia del rojo para acercarse a la del
gris. Et resultado es una impresién 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 guerr'ieros se observa gran tensidn en los
musculos, y las mismas posturas que sostienen producen la creaciéon
de angulos, 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 creacidn de profundidad lograda por la tuz EI
resultado es una gran tirantez que lleva a este episodio visual a
instalarse en el aguzamiento.

La composicidn esta integrada por tres planos: el primero, la
figura de conjunto de lcs tres revolucionarios; el segundo, la mole de
rocas grises; y el tercero, el horizonte rojo. La secuencia en ia lectura
de La Trinchera nos lleva a una sucesién en la actuacién de los
elementos visuales: la distincién de la figura y el fondo, la proyeccién
exaltada del conjunto de los hombres, el contexto del color y la
iluminacién. Estos factores presentan ante nuestros ojos una imagen
perfectamente delimitada a si misma, peroc que no permite su ubicacién
con relacibn a un entorno que resulta incierto creando una gran
incertidumbre: ¢, Somos testigos de escena desde adeiante o detras de
la trinchera? Independientemente de 1o manifestado directamente por lo
observado, una u otra posicidn de enfoque trae consigo referencias
simbdlicas inquietantes, remitiéndonos a una dificil situacion en la
vivencia del momento capturado en la imagen del mural.
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Asi, a través de |a contradiccidon simbdlica, y a partir del uso de

formas y colores, la accién de La Trinchera es la contracomunicacién.
De esta manera. tenemos que los elementos de la imagen -

Equilibrio, Forma, Configuracién visual, Espacio, Luz, Color, Dinamica y
Expresién- se relacionan (aspecto sintactico) de cierta forma en La
Trinchera, de ello tenemos una “resultante simbdlica” que encuentra su
declaraciéon en ocho eventos visuales. En ellos la tendencia puede ser

al relajamiento de la nivelacién o a la tensién del aguzamiento.

Con estos antecedentes, la referencia de varnos factores nos

conduce por las siguientes consideraciones:
La manera en que se construye el sentido visual se apoya en las

posibilidades de relacién 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 Expresidn que
nos facilita el acceso al nivel simbdlico Entonces, esta posibilidad
sintactica se encamina y transita a través del elemento de la imagen
Expresion, ya que, como dice el mismo Rudolf Amheim, la Expresiéon
esta presente en todo objeto o suceso de forma articulada. Esta
articulacién nos remite al plano sintactico, v de ahi, la relacion del
sentido del mensaje con el codigo (iconico) 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 nivelacidn
visual, y en la mayoria de los casos a la tensidn, el aguzamiento; pero

en términos de la base sintactica, o sea de la Expresion, en
138
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absolutamente todos l0s casos la tendencia es hacia la irregularidad, ta
tensién, la prevalescencia del aguzamiento. Y, no obstante, los hechos
visuales que le dan unidad a! mural se basan en la nivelacién. De ahi la
gran incertidumbre de la obra, ¢la muralla de piedras protege a los
revolucionarios o los expone y acorrala?
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Conclusiones

En el modo visual, la construccién del sentido, en cualquiera de
sus posibilidades (sintaxis, discurso, técnica, representacion, etcétera),
presenta un cierto grado de dificultad debido a la gran variedad de
opiniones tedricas en relacidén 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
metodolégicas para afrontar un analisis de lo visual, mas aun cuando el
objeto iconico es una obra de arte tan detallada como La Trinchera.

Un punto obviado es recurrir a la literatura critica sobre !a obra de
Orozco, de! muralismo y del arte a propdsito de la Revolucidon. Aqui, el
punto nodal consiste en estrechar estas consideraciones con el aspecto
comunicacional, ya que en esos ensayos predomina un matiz critico
sobre la técnica utilizada en las obras y sobre ef discurso que alude al
referente de una realidad observable en cierto momento de la historia.
Por el otro tado. las referencias que se acercaban mas al aspecto
comunicacional del arte, tienen mas que ver con el impacto social, la
influencia de los medios masivos o las instituciones mediadoras entre
el artista y el observador virtual de las obras.

De esta manera, se optd una direccidn hacia la busqueda de una
guia que permitiese el entendimiento necesario, primero para el
abordaje y conceptualizaciobn misma del tema, y luego para el
esclarecimiento del cdédigo visual que hace posible la expresion
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artistica. Asi, una ganancia de la investigacién, es la propuesta de un
modelo de construccidn para analizar elementos de la imagen como
unidades sintacticas de significacion

Desde esta perspectiva, ta gran iuz |1a dio el esquema de Manuel
Martin Serrano cuando el sistema de comunicacién ofrece el
discemimiento claro del objeto de estudio como una Expresiéon al
interior del mismo. También, hizo posible la identificacidn del siguiente
paso: asumir la teorfa de la imagen como antecedente tedrico-
metodoldgico para responder al argumento de los cddigos icdnicos.

Mediante este recorrido fue posible sustentar las declaraciones
resultantes de nuestro estudio, en el que un aspecto significativo fue la
comprension del mensaje visual como un misturado integrado por
elementos individuales y que se interrelacionan de acuerdo a
especificos factores, en niveles diferenciados y siguiendo secuencias
particulares. Los elementos de la imagen (forma. color, luz, etcétera)
tejen un entramado en el que *“hilos sintacticos” conducen la lectura
visual (Por ejemplo, en La Trinchera los esqueletos estructurales
refuerzan la unidad de la figura de conjunto de los guerrilleros en 1o 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 identificacion a los ojos del sbservador, y también en otro
nivel de observacion en el que se estructura esa identificacion, y otro
nivel mas en el que nos impactamos de cierta manera en el momento
de exponernos ante la imagen de ia obra.
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Los elementos de la imagen, en su interrelacidn. van serialando
secuencias de lectura que en el analisis de 13 expresién denominamos
eventos visuales (consignandose 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 interpretacion simbdlica: la configuracion de todos los
elementos que intervienen en la composicidon cuenta con las
posibilidades expresivas que van desde el equilibrio y el reposo visual
hasta la tensién y el aguzamiento.

Se ha visto cdmo en la Expresion, entendida como elemento de
la imagen, los modos evidenciados en la iconicidad de La Trinchera
tienen todos la caracteristica comun de que las cualidades visuales en
que se expresan tienden a la tensidn del aguzamiento. De ahi que esas
mismas cualidades tiendan en ciertas actuaciones hacia el equilibrio, y
en otras hacia el aguzamiento, todo esto caracteristico del mensaje
contracomunicativo. Al presentar el mural una determinada variedad de
cualidades visuales y estas muitiplican su efecto a! funcionar de
diferente manera, segun sea el elemento de la imagen que las
contextualice, la resultante es una gran riqueza visual que elimina la
posibiiidad 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 anterior redunda en una declaracidn tanto significativa
como aplicable para todo nuestro trabajo: en la investigacion se realiza
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un analisis que no pretende otra cosa que dar cuenta
sistematicamente- del modo natural en que el ojo observa ta 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 organizacion de los elementos y niveles diferentes que
conviven en un mismo instante de observacidon. La imagen llega a
nosotros y !a mirada identifica correlaciones en su interior que el
intelecto se aboca a escudrifiar, mientras que la percepcion las vivencia
y organiza. La sensibilidad que por este camino se mueve, como ya
dijimos, es la que distingue a la experiencia estética de |la adquisicion
neutral de informacion.
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La composicion de La Trinchera, El Equilibrio

SIMETRIA

EN NIVELACION-

Porladivision hecha por e! eje horizontal:
color rojo en fa parte superior y gris en
la inferior.

Por la division hecha por el eje diagonal
de la esquina superior derecha a la
inferior izquierda. Ambas partes
contienen igual influencia de elementos
visuales.

EN NIVELACION-

Peso visual ubicado en la parte
central de lafigura de conjunto de
los tres hombres, esto apoyado

EN NIVELACION-
Un decreciente en el tamafio
de las figuras de los

por. ; 4
~Laoposiciondelas rocasengris |  guerrilieros, partiendo de

EN AGUZAMIENTO-

{2° plano ).
-1 afigura certral se sitia al centro
de [a composicion

izquierda a derecha.
En este sentido, el peso
visual recae sobve la figura

El rojo en la parte superior jalona muy
fuerte, no obstante, el blanco en los
pantaloncillos y el gris en fa zonainferior.

mas alaizquierda, pero lade
Ia extrema derecha, al estar
agachada, resulta mas

N ) compacta, J
ESQUELETOS INTERES INTRINSECO
ESTRUCTURALES EN AGUZAMIENTO-
EN NIVELACION- --La imirada se ve llevada hacia los

1ostros, mismos que permanecen
ocultos.

El esqueleto estructura! en ta
figura del hombre del medio
funciona como el ordenador de los
olros dos que estén a su fado.

Existe una concatenacion entre los
esqueletos  eslructurales
individuales, que refuerza la

Lunidad de la figura de conjunto J

-Untirén hacia fa parte superior de la

composicion lo hace el fusil apuntando
hacia el cielo.

—/




LIMITES DEL OBJETO:
SUBDIVISION —
Permite una lectura visual secuencial | |

‘| Fioura yrFoNDO |

EN NIVELACION-

Destaca como figura de
primer plano el conjunto
de los tres hombres sobre
el fondo de rocas grises
(2° plano} y el cielo en

\

rojo (3er plano).

EN NIVELACION-

~Aunque envarios tonos, el matiz
es el mismo en eltorsode lostres
hombres.

~El blanco en los pantaloncillos.
~E! negro en los cinturones.

EN AGUZAMIENTC-
~Tension en la parte superior de

= rojo.

fa composicion por el cielo en

ESQUELETOS ESTRUCTURA

Lo

EN AGUZAMIENTO-

]  Las formas en el mural

f{ ESQUELETOS BW$

EN NIVELACION-

Cada uno de los esqueletos
estructurales confieren unidad a
las figuras individuales de los
guemileros.

El esqueleto estructural del
hombre del medio coordina y
cohesiona a los demas y
funciona orquestando las
fuerzas de nivelacion y

aguzamiento con una tendencia
al equilibrio.
UBICACION ESPCIAL ] -

EN NIVELACION-

--Las posiciones que adoptan los
cuerpos, los angulos que forman, los
esqueletos estructurales resultan
muy tensos.

-Las salientes formadas por las
manos, los brazos extendidos, los

pies, los masculos, los pliegues |-
longitudinales de los pantalones, {3
todos ellos crean angulos oblicuos,

L

-La forma de la figura de conjunto se
ubica centrada en la composicion.
~La compacidad del conjunto de rocas.

EN AGUZAMIENTO-

~Tensién en la parte superior de la
composicion por la forma aguda en
negro que hace el fusil apuntando hacia
amiba.

~Las sallentes de las rocas (2° plano) )

visualmente agresivos.




Organizacion visual en La Trinchera

CARACTERISTICAS ESTRUCTURALES L

Se especifican las caracteristicas iconicas y 1a manera en que se disponen en la composicion con el objeto de
identificar el orden visual prevaleciente en el mural

ANGULARIDAD

EN TENSION:

Se da una formacion de
angulos en toda la
composicion y a todos los
niveles.

En la figura: las posturas de
los hombres, la posicion de
sus brazos, sus piemas, sus
manos, el fusil.

Enel 2 plano (las rocas), las
salientes de 1a parte superior
derecha, las diferencias de
tono en el gris, todos ellos
también crean 4ngulos

ORIENTACION ESPACIAL

A nive! figura, es diferente para cada una de las formas de
los revolucionarios. El hombre de Ia izquierda est4 de
espaldas, el del medio defrentey el de la derecha de costado.

Eltraslapo actua en dos sentidos:

ESQUELETOS
ESTRUCTURALES EN NIVELACION
ENNIVELACION Como factor unificador de las formas
Son diferentes paracada {resultantes en los cuerpos de los
una de las figuras [revolucionarios.
individuales, y ademas de
la concatenacion que | EN AGUZAMIENTO:
tienen (ya visla en el | Establece diferentes zonas de profundidad
apartado El Equilibrio) {enla figura de conjunto.
también es usado el
raslapo conel mismofin: | Permite 1a vision def fusil cuyo cuerpo es
la unidad de a figura de | traslapado por la figura de los hombres.

conjunto

El trasiapo oculla los rostros de los
revolucionanos




Relacion figura y fondo

EFECTO
LINEA'Y CONTORNO | ~———— { nGuRA Y FONDO

|
i

Las lineas de contomo %
“encierman’ como figura a
los revolucionarios en su La representacion  de
conjunto, lo que nos lieva profundadad Se logra mediante el
de inmediato & un pamer trastapo se integran las figuras
plano y quedando el reslo de los guemlleros en un r_-l
dela Qmwsiddn como de lineas de conl F:E: FONDO
fondo. En un 2 plano (3 encerrando figuras vanstuando | N NIVELACION
masade rocas, yene! Jer adelante y alrds (mds profurdo | 2# plang la masa rocosa en gristraslapada porla
plano el honzonle y menes profundo) las distintas figura de conyunto del pmer plano
indefinido 20nas 06 la figura central que | 30 plana: el iimo traslapo del mural efercido
L_____. hacen Jos guemlieros Con elio por dos planos antenores, en el que el horizonte
se logran dos hechos ©n mjo representa la prolundidad espacial mxma
EN NIVELACION. en la composiaon de La Trnchera
integrar-cohesionsr los Cuerpos
de los revolucionarios.
EN AGUZAMIENTO:
Representar (a profundidad
espacial al inlerior de una misma
figura.




CREACION DE PROFUN

1 plano.

EN NIVELACION:

Es notable la manera én que los gradientes de luminosidad
s distnbuyen sobre a figura de conjunto, destacando, una
vez mas, al hombre del medio con el mayor nivel de
lurinosidad de la compasicién

En Ia parte inferior del mura! se resalta la integracion de fa
figura de conyunto dada La igualdad en el nivel de iuminacidn
en los pantaloncilos de los tres revolucionanos

EN AGUZAMIENTO

Liama la alencidn que en la parte del rostro de los hombres,
ademas del lraslapo alll ejercido, la luminacidn tiene en esa
20na su nivel més bajo en toda la figura de conjunto

2 plano

EN NIVELACION

Enla formacion de rocas se observa un mivel de thuminacin
menos intenso que en el pnmer plano, ademas de ser regular,
y siendo que as variaciones presentadas son las que
destacan Ia angulardad {ya vista en Configuracidn Visual}
Este nivel medio de Juz actua como base sobre la que resalta
mas la fiqura del pamer plano, enfatizdndose fa profundidad

3er planoe

ENAGUZAMIENTO

La luminacidn media del horizonte es fa més baja de todafa
composicion en La Trinchera, proyectindola como la zona
mas atrasada

Profundidad visual en el mural

plang

CREACION DE

ENNIVELACION

En {3 parte supenor kzquierda,
aimba  del  hombro  del
Tevotucionano, es visible una
zona més oscurecida @ su
alrededor

Elhombre agachado proyecia su
sombra sobre las rocas del 2¢

SOMBRAS

INTERACCIGN SIMBOLICA l

Ei objetivo consiste en liamar 1a alencién sobre
aquelios puntcs en los que 1a mirada encuenira
especial énfass en fa leclura del mural

La luz crea recorndos visuales 8 paitit de diverses
gradientes dispuesivs sobre el mural pnmero hacia
10s tres hombres (los torsos, fos pantaloncilos, los
FOSiros oculos) se skue al puente de iumunacion media
de rocas gnses y, finalmente, se llega at rojo inlenso
de escasa fuz Se regresa por el gns y retomamos al
piuner plang




EN NIVELACION:

La lamada de alencibn més fuerte la
conslituye un matiz rojo de gran
intensdad en el cielo También aparece
en is figura de conjunlo, aunque
subordinado al amarifio

En fa figura de conjunta, los hombres
Denen en sus lorsos la mayor influencia
del amarillo También aparece en
Iigeros tntes en ef cielo, en las ruinas
de piedra de la esquing superior
derechay enta saliente dela uquierda

EN AGUZAMIENTO.

De acuerdo al cnterio de
complemenianedad ciomatica de los
malices pnmarios, el factor de
aguzamiento lo inlroduce 1a ausentia
del azul

EN NIVELACION

El Color
‘ INTERACCION DEL COLOR

1ar plano, EN NIVELACION

Amanilo dormina en los torsos de los revolucionanas

Caté 1 Gnis, Rojo enfatuzan la profundidad delineando los
masculos

Negro en los anluiones de los hombres

Blanco. en ks panialoncilios

Gas. la cobus en la parte infenor, que se funde con el 2°
pano

2 plano

Gns se presenta con cierta vanedad de 1onos. lo que penmidte
la observacdn de los Angulos tormados La vanedad de color
se da umcamente en 1a parte supenor derecha donde hay
una saliente de matuz rosado, luego en negro y finaluza en
amantio de tono similar af de los cuerpos en ef 1e plano

El blanco ensuciado de los pantalones,
después de la intensidad del Gielo roj0
¥ luego de la cahdez del amanlio rojuo
en a figura de ks revoluoonianes, viene
a relajar la visibn La secuencia
resultante en La Tanchera es una
dhsminucidngradualenlas

de matiz desde lata zona supenor hacia
la infenor.

L 3u plano, EN AGUZAMIENTO

Rojo' de gran intensidad en el celo_en el que se distinguen
ligeros tintes Je amardio E1 rojo se prolonga en 1a parte
wrquierda y confome se by ta mirada se convierle en (o
gnsdceo

La relaén cromatica ce los planos indica
ferplano AMARILO
2 plano GRIS
Jerplano ROJO

El gris del 2* plano forma un pucnle cromatico neutral entre
lasecuenciadel rojo y e amanlo de kos planos mas distantes

l entre si.

ASMBLACION
CROMATICA

ENNIVELACION.

La repeticidn del color
funciona asi e amanlio
en la figure de conpunto
en tada uno de los tres
hombxes, e negro enlos
anturones; y abajo, ¢l
blanco  de o
pantalonciios Todo ello
[avorece el reakce de la
undad del conjunto al
mismo tiempo que la
unicdad de cada unade
las partes.




La agitacion de los guerrilleros, la dinamica.

Las posturas de los hombees dan 1a visdn de un desplazamiento de k2quierda a derecha y de
ariba hacia abajo, comienza con el homixe da la izquierda y teamina en la esquina infenar
derecha en 13 figura del hombre agachado.

ENAGUZAMIENTO

La aimazbn de ejes que forman o5 esqueletds estructurales de fas fguras
humanas {fig 11) rehuye por compielo la erganizacion ortogonal, los dngulos
formados por ios eyes se stianexcéntncamente E3 dinamismo se percibe cuando
105 ejes que mis pudieran dceicarse 813 lines honzonta van desplegindose en
orecients de izquienda 8 derecha y de amba hatia abag

i
i
H
i
i
1
!
3

Oua fensibn dingida e hacia 4 parte supenor. ef fusi negro que sobresale de
entre los cuerpos de los soidades, Jpuntande hacia ¢! rojo del cielo

Se lensiona en deccdn a 9 20na wienor izquierda hacia donde apunian los
pies de los guernlieros

En @l [gua de 2 plana, en {2 esquing supenor derecha, las sakentes de las
rocas Rpuntando haca fa misma ditecoda

L tonsidn dirigda on Le Trrcherd patece expandiese desde [ parte central

hatia ¢! coatorno, gando el etecto dmbmucn de una tensidin o eshramenio heca
cas! odas las esquinas




Ef abatimiento que refleja La Tnnchera:
la expresion

SR TE AT s ey
: s

EX e

Las posturas de Ilos
hombres

EN AGUZAMIENTO:

Los Esqueletos Estructurales, cuya armazén
es oblicua, tensan a {as mismas figuras que
articulan.

the-2d

Los rostros ocuttos

EN AGUZAMIENTO:

El Interés Intrinseco lleva la mirada hacia el
Traslapo que ejerce sobre la zona det nivel
méas bajo de Luz en el primer plano: los
rostros que no muestran los hombres.

Los musculos tensos de
fos guerrilleros, fa
angularidad en la figura
de conjunto del primer
ptano

EN AGUZAMIENTO:

Lineas de detalle apoyadas por el efecto de
la Luz y el uso del Color, muestran una gran
tensién en los musculos, los brazos, los
pliegues de los pantalones

E! contraste entre las
figuras de primero vy
segundo plano

EN AGUZAMIENTO"

Se da el efecto figura y fondo, en el que la
figura de conjunto del primer plano que
hacen fos hombres, es apoyada por el Color
y {a Luz para ejercer el traslapo sobre la
masa rocosa, instalandcola en el segundo
plano. Asi, la representacién de profundidad
crea la duda: (el enemigo estad adelante o
detras de los revolucionarios™

El horizonte visible en la
parte superior

EN AGUZAMIENTO:

E! cielo tiene un Color rojo de gran impacto y
una Ubicacién en la zona mas pesada
visualmente, y al mismo tiempo presenta el
menor nivel de Luz de toda la composicidn
en t.a Trinchera.

I




Anexo 2




ESQUEMA GENERAL DE LA INVESTIGACION

;al para abordar et estudio del mural

Se p el marco %
desde un punto de vista comunicacional
I SISTEMA DE COMUNICACICN ] FORMAS DE EMPLEO
caphulo 1 DE LA COMUNICACION
R desde Actores Instrumentos

Representaciones « Reproductivo
= Contracomunmcativo

[{obseto de estuaio ge ta comunicacion |

Se plantean 10s presupuestos tedncos gque funcionaran como base

ara el andhis!s d= in obra
Capituio 2 l ]
La Yrnncherm como TEORIA DE LA IMAGEN
mensaje visual 1
[ eiomemosgeiwmegen | { nuvetes aet mensae visums J)
Elementos de la imagen H Niveles del mensaje visual

sEqQuiibno =Representacional

sForma «Abstracto

«Configuracién visual «Simbélico

sEspacio

oluz

«Color

oDinarmca

cExpresion

ra la exploracion del murai-

.c‘lpkulo 3
La Expresion iconica en
L Trinchera

ANALISIS DE LA EXPRESION LA TRINCHERA

l

Se refacionan los productos del anafisis para [a proposicién de un
modelo de La Trnchera:

Capituto 4

Un modelo de Expresién MATRIZ DE RELACION ENTRE ELEMENTOS VISUALES

de La Trinchera.

MODELO DE EXPRESION DE LA TRINCHERA

CONCLUSIONES
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