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fugaz y a la vez tan evidentecomo es la vida, el movimiento y en definitiva a

cambio.Pero,¿quéempujaal artistaen suansiade remedara Pigmalión?¿h~ut~t

quépuntoesverdaderao realla vida quea menudomuchosespectadore~nareet

ver en la pinturao en la escultura?¿esacasoestehechotan frecuenteuna nwr~

ilusión o realmenteunaesculturaen suinmovilidad puedereproduciro ¡ilbct~as

vida?¿cómofuncionaesteprocesomedianteel cualsobreunamateriainerte w

puedellegar a ‘ver’ un movimiento?¿dequémecanismossevaleel escultorju~a

lograralgo quea pesarderesultarcomúnno dejade asombrarnosencuantow~

detenemosa reflexionarsobreello?

En el origen de esta investigacióncomoen la mayoríadelos casosapareceUfl4

agobianterelaciónde interrogantes,dudase intuiciones,No se partedc t~rt~t,

evidentemente,hay unosinteresespersonalesque se relacionancon lii prop~

obra escultóricay con sus intencionesexpresivas;interesese intencioncz~qwr

constituyenun paisajedefondopor el quepasearánuestroanálisissin un camina’

evidente,tan sólo con la intenciónde “pasear’,abordandoesa realidaddrnk

perspectivasdiversasconel objetivo, esosi, de obtenerunavisión global y nhtsJ~A

del fenómenoy siempredesdela óptica del artista, escultoren estecaso.qus

pretendeponerordenen sus ideas,dar respaldoteóricoa un lenguajeintuiiM~

y a vecesvisceral,despejardudasy abrir en definitiva víasparael desarrollo~k

unainvestigaciónplásticaposteriorquejustifiqueesteobligadoy necesarioalto

en el caminode la creaciónpersonal.

La cuestiónde la convenienciao no de queel artistairrumpaen el ámbitode~

crítica, análisis e interpretacióndel artey de sus creacioneses un probknu

complejoen el que confluyen opinionesencontradas.Desdenuestropunto ~fr
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vista el pintor o el escultor articulan un lenguajeespecifico que les rc.sulIÁ

familiar y comotal lenguajelespermitecomunicarideasy sentimientoscon rwu~

facilidad quea travésde cualquierotro. Intentarqueesteartistaseexpreseput

mediode un lenguajecon el queno estáespecialmentehabituadopuederesuIt4lr

una tareadifícil y en cualquiercaso implica un esfuerzode adaptacióndc wi.i

ideasal nuevo medio expresivo.

Asumiendo esta investigacióncomo labor útil, necesariay en cierto ¡iiod~

inevitablesepretende,comoya seha apuntadomásarriba,manteneren Iod~’

momentola perspectivadel escultorquetrata de aportarsu visión partictiLir wk

la cuestiónque seanaliza;defendiendoy argumentandoesaopinión por mrt.L’

de las aportacionesteóricasde diversosestudiosy autoressin que con clin ~<

pretendaobtenerun análisisen profundidaddecadauno de los campostIc~&

los que seabordael problemade fondo.

En primerlugar, y paraestablecerun substratofirme y coherentesobreel qur

desarrollarla investigación,seplanteanuna serie de matizacionesen Iorrw ~

conceptosde caráctergeneral cuya trama común está ligada a la ide~¡ ~fr

representación.De estaforma seatiendea la representacióncomo mfm~o~

analizándoselacuestióndela semejanzaenlas representaciones,apuntandouru

posibleclasificación diferenciandolas representacionesde caráctersimbólico ~t

las de carácternarrativo. Asimismo sedestacael pape] de la representación

comofactor renovadordel campode los significadosicónicos.

A partirdeestepuntoseintentaestablecersi ei tiempopuedeo no considerante

parteconstituyentedel lenguajeespecíficamenteescultóricoy si las propue~itw~
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escultóricasen lasqueel movimientoeso puedeserrealdebenentendersecomo

articulacionesde eselenguajeo entranya dentrodel ámbitodellenguajeteatral,

llegandode estaforma a delimitarclaramenteel objetode estudiodela presente

investigación,estoes: las dL~tintasformasde onganizarlos voldmenesescultóricos

para indicw sbnboliza¡ o simularuna accióno ~novimiento,

A lo largo del segundocapitulo seintentaráexponerunavisión panorámicade

la evoluciónde las distintasteoríasartísticasque en algunamedidahan tratado

el tema de la representaciónde la realidady en particularde aquellasque

entiendensobrela representaciónde la realidad viva y por tanto en cambio o

movimiento. En estesentidose prestaráespecialatencióna las reflexiones e

investigacionesde carácter teórico que los propios artistas han aportado

paralelamentea su creaciónplásticas,atendiendoasimismoa las opinionesque

diversosfilósofos, escritores,críticoso psicólogoshanexpuestoal tratar de fijar

su visión personalsobreel asuntoque nosocupa.

Con estamiradapanorámicasepretendetambién evidenciarel interésque el

temade la representacióndel cuerpohumanoen movimiento ha suscitadoa lo

largode la historiadel arte,asícomodejarpatentela íntimarelaciónestablecida

entre los interesesartísticos de cada periodo y el tratamientoy los medios

expresivosutilizadosen la creaciónde estasimágenes.

Paramantenerun cierto control sobrelas numerosasvariables,ya seanestas

ambientales,sociales,culturaleso religiosas,queintervienenen el problemade

la representacióndela figura humanaen movimiento,y llegadosa estasalturas

dela investigación,seconsideranecesariorestringirel análisisal ámbitodel arte

10



occidentaly susraíces,planteándosede estaforma la posibilidaddedesnrrolb;v

posterioresinvestigacionesquecompletenesteprimertrabajomedianteestudin~n

comparativoscon otrasáreasculturaleso artísticas.

En el cuartocapítulosecentrala atenciónen el análisisde las circunstancinstpw

rodeanla plasmaciénde una accióno un sucesoen unaimagenen la que no Sr

cuentaconla dimensióntemporalcomoelementoexpresivoparasu elaborasnon

Primeramentenos referiremosal movimiento bajo el punto de visul dc Li

relación espacio-temporaly sus consecuenciasa la hora de plantearscLi

representacióndel mismo. Posteriormentepasaremosal estudiode los cI¡vcr~

factoresqueintervienenen la configuraciónde estetipo de imágenesasícunw

en sulecturao comprensiónporpartedel espectador,Por último hn¡enin~n un

análisis de los distintos recursosque utiliza el artista para transmitir 45

observadorla ideade movimientoa travésde unasimágenesestáticas,en las qur

el tiempono intervienecomoelementodeterminanteenla ordenaciónforrn~¡I ik

las mismas.

A continuaciónseafronta el estudiodel movimientodel cuerpohumano,nt&

característicasformales,susvaloresexpresivosy de comunicaciónasícomosus

posiblesclasificaciones,fijando previamenteuna serie de puntualizacionesvn

torno a la ideadel cuerpohumanocomo eje de conductasy percepciones.

El sextocapituloestádedicadoal estudio,desdeel puntode vista fisiológico, ck

la figura humana en marcha, sus característicasformales específicos, stt~

movimientosrelativosy su estructuraciónenfaseso apoyos.Estosconocimientw
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nospermitirán confrontarla realidadobjetivadel movimiento con sus diversas

representacionesescultóricas,determinandoasíel gradode abstracciónde esas

imágenesen cuantoa la disposiciónde los volúmenes,la coherenci.ade las

solucionesformalesy sucorrespondenciacon la realidad,asícomosuestilización

o esquematización y la adopción de determinados estereotipos o

convencionalismosde caráctericonográfico.

Se ha consideradoconvenientecentrar la cuestiónen torno a una tipología

concretade movimientosde modo que selogreuna mayorclaridadal facilitar

el análisiscomparativodesdeel punto de vista formal siemprey cuandoesto

permitaextraerconclusionesválidasparacualquierotro tipo de movimiento.

El movimientoporel quese ha optadohasido el de la marchaporconsiderarlo

muy característicode la motricidadhumana,dotadode una notablecapacidad

expresiva,con múltiples maticesy variacionesal tiempoque elementaly en el

quese implica todo el cuerpoen la acción,

En último extremo se plantea en este capitulo la necesidadde conocerel

movimiento realpara tratarde comprendercómo ha sido representadopor el

escultor.Algo queseabordaráen el siguientecapitulo a travésde un recorrido

a lo largo de la historia del arteaislandoaquellasobrasdecarácterescultórico

quepor su planteamientoformal y susintencionesexpresivasnos sirvan como

referenciapara el entendimientode las característicasespecificasde cada

periodoartísticoen lo referentea la plasmacióndela figurahumanacaminando,

confrontandoestasobrasconlos datosy conceptosaportadoshastaesemomento

en la investigación.
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En definitiva lo quesepretendeeslocalizar los diversosmecanismosempleados

por el escultorpara,a travésdeunosvolúmenesy unamateriaqueno tienevida,

que no cambianni se mueven,dar a entenderal observadorquela imágen así

elaboradarepresentaunaformaenmovimientoy en particularel cuerpohumano

en acción.

En el octavocapitulo se intentaráculminar la presenteinvestigacióncon unas

conclusionesformalesde carácterpersonalelaboradasparalelamenteal análisis

teórico y por lo tanto másque conclusionesseránrespuestasdesdela propia

experienciay desdelos propios intereses.Con ellas no se pretenderáhacerun

recorridoexhaustivopor los diversosmecanismosde representaciónescultórica

de la figura humanaen movimiento sino reflejar la forma de entenderesa

representacióndesdeuna perspectivaespecíficamentepersonal.

Por último antesde cerrar estaintroducción quisiéramosdejarconstanciade

nuestromássinceroy obligadoagradecimientohaciatodasaquellaspersonasque

con su ánimo, estímuloy sabiduríanos han permitido llevar a término esta

empresa.

De forma muy especialagradecemosal admiradomaestroy escultorFrancisco

Toledo Sánchezsu pacientey entrañabledirección así como el apoyo y la

confianzaquesiemprenosha brindado,
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En torno a la representación





A lo largo de la presenteinvestigaciónvamosatomarel término representación

en su acepciónmás primaria, es decir, como una derivaciónde la palahr.i

presentación(re-presentación),segúnestoparanosotrosla representacióndc un

objeto o sucesovendráa sersu presentaciónbajo nuevosaspectos,sign¡f¡cados

o circunstancias,Pero,parahacerrealidadestanueva presencia,distinta de l~i

presenciadel propio objeto o suceso,aunquerelacionaday relacionablecon eIl¡i.

es precisoun soportefísico, aprehensiblepor nuestrossentidos.Estesoporte

puedeno tenerningún tipo de relación formal con la realidad representada.

como ocurriríaen la primitiva mimesisdelkolossósdel mundogriegoantiguo,en

la que un monolito pétreo,que no necesariamentehabía de poseer rasgc.ts

antropomórficos,encarnabala presenciade un difunto a travésde un rku&iI.

poniendoen relacióndeestaformael mundode los vivos con el de los muertos

ComoseñalaValerianoBozalenMbna¿s:las in¡ágenesylas cosas(Madrid, 1982)

«estevolumende piedraen nadase parecea la figura del muertoen cuyo lugar

está,al verlo no vemos ni la fisonomía ni los detaliesdel muerto, no es un

‘retrato”, tampocoun “recuerdo”,nadatienequedeciraquíel parecido»(2, p.frl)

Si bien es posiblehallar connotacionesformalesen el kolossós,como son su

inmovilidad, su carácterpétreo,su anclajeen la tierra, suverticalidad,etc,éstas

no son suficientescomo paratomara estosmonolitoscomo doblesdel muerto.

seprecisael rito medianteel cual la piedrapasaa ocuparel lugardel muerto

lograndoasí la presenciade ésteentrelos vivos.

Por lo tanto en estetipo de representación,medianteun actoritual, seda a un

objeto un nuevosignificadoal tiempo quesepresentaal difunto bajo unaforma

nueva.



Perohayotros tiposde representaciónen los queel carácterritual de la mimesis

es sustituido por la sugestión,ya no es una mimesis auténtica sino una

simulación,y por ello es precisodesarrollaraquelloselementosque hagande

esta simulación un acontecimientoo una presenciaconvincentey creíble, se

intensificaasíla semejanzaentreel objeto representadoy la representacióndel

objeto.En estecaso,desdeel puntodevistaformal,el soportefísico dela nueva

presenciacomportaun mayorparecido,y cuantomásseasemejeel objetoy la

imagenquede él seda, máseficazseráestetipo de representaciónal hacerque

la simulaciónpasedesapercibidaparael espectador.

Las representacionesque apoyan la nueva presenciaen un ritual generan

imágenesde un marcadocaráctersimbólico, sonauténticossímbolosy por tanto

sustentadosporuna relaciónconvencionalque ha deseraprendida.Gombrich,

enAfle e ilusión (Londres, 1960),al compararla iconografíaegipciay la griega

delperíodoclásico,afirmaqueestetipo de representaciones,las quecalificamos

desimbólicas,centransu interésen el ‘qué’ másqueen el ‘cómo’, señalandoque

la intención del arte egipciono era ‘convencer al observadorexponiendolas

particularidadesy accidentesdel objeto representado,sino señalarla presencia

del objetopor medio de unosindicios esencialesreconociblesporel observador

de esacultura. El artistade la Greciaclásicay másaún del períodohelenístico,

comoveremosmásadelante,no asumeel papeldel artistaque en colaboración

con el sacerdotecreapresencias,ya que su intención es, más bien, crear la

ilusión de esapresenciadescribiendopormenorizadamente‘cómo’ es el objeto

representadopara que el observadoridentifique la imagen con el objeto, e

inclusopuedallegar a confundirla representacióndeuna realidadconla propia

realidad(IV, Pp. 125-126).
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sensibilidad,y a travésde ella el individuo, indirectamente,conocela realidad.

Por lo tanto las representacioneshan de entendersecomo las imágenesdel

mundovisto desdeuna sensibilidadconcreta,conformadano sólo a partir de la

sensibilidadpropiadel individuo, sino sobretodo por la sensibilidadcolectiva,

quevienea serel denominadorcomúndel conocimientoquedel mundotienen

el conjuntode individuosqueconstituyenun gruposocial(Mknesfr, 1, pp. 20-36).

A partede estasformas de representaciónque vendríana ser como los dos

extremosde unaescala,esprecisoreferirsea otra categoríaen dondela nueva

presenciase apoya en la confrontacióncon los significadosde las imágenes

asumidosporla sensibilidadcolectiva,Si la representaciónesuna presentación

de las cosasbajo una forma nuevaa travésde la cual selogra un cierto goce

estético,esta nuevacategoríaa la que nos referimosahora,incidirá de forma

especial en el carácternovedosode esa presenciaal tratar de ampliar la

sensibilidad del marco sociocultural en que se da. La confrontación y

consiguienteampliacióndelos significadosqueseasignanalas imágenesselogra

mediantela adopciónde puntos de vista nuevosrespectoa la realidad, que

evidencienla limitación del campode significadosexistente,y, a partir de ello,

se aceptey reconozcael nuevo significado propuesto.El punto de vista

novedosopuededarsebajola formadesorpresa,imprevisto,descontextuatización

y en generaltoda aquellaposturaoriginal que impliquedotar a las cosasde un

significado distintodel aplicadohastaesemomento.

Toda representacióncomporta,en mayoro menormedida,un ciertogradode

novedad en relación con la sensibilidad colectiva existente; este carácter

novedosoo deruptura-ampliaciónpuedeserapenasapreciablecomoocurreen
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Trasladandoesta terminologíaal ámbito particularquepretendeanalizarseen

la presenteinvestigación,seplanteala necesidadde definirclaramentelo quese

entiendepor representacióndel movimientoa travésdel lenguajeescultórico.

Un bailaríno un actorsobreel escenariodesarrollanla representaciónde unos

movimientososucesos.En sulenguajeespecificola ilusión tienesusoportefísico

en unosmovimientosy unasaccionesreales,la eficacia o la pericia del artista

radica en lograr que el espectador,el público, se olvide de la distancia y las

circunstanciasque separanla acción que se simula o interpretay la propia

interpretaciónque a partir de ella secreaen la escena,esdecir, conseguirque

el espectadorignorela simulacióny asumacomoverdadlo queallí serepresenta

y queno es más queuna ilusión.

Peroen el lenguajepropio de la escultura,o al menosel que tradicionalmente

seentiendepor lenguajeescultórico,el soportefísico de la representaciónesel

espaciodefinido a través de una materia,el tiempo no forma partede este

lenguajey porlo tanto la presentacióndeuna acción,bajo un aspectonuevo, no

puedeinterpretarseatravésdeotraaccióncomoocurrecon la danzao el teatro;

en la esculturasu construcciónha deapoyarseenunaconfiguraciónvolumétrica

atemporal,es decir, queno varia con el transcursodel tiempo.Llegadosa este

punto queda ya definido claramenteel objeto de estudio de la presente

investigación,estoes,lasdistintasformasdeorganizarlos volúmenesescultóricos

paraindicar, simbolizaro simularuna accióno un movimiento.

Cabríaaquíseñalarque en ciertoscasosel escultor,a la hora de elaboraruna

representación,seapoyatambiénen la articulaciónde la dimensióntemporal,y
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entoncesel movimiento seinterpretancon auténticosmovimientos;el pasodel

4. Marionetas
de l~ edad
media.
Miniatura del
II o ,~ 1 st ,

ddklmum de
Herrada de
Landsberg.
Fines dci

aXil,

tiempo ya no se presentacon volúmenesorganizadosde una determinada

manerasino con cambiosen la configuraciónde esosvolúmenes.Pensemospor

ejemplo en un tfterr o marioneta que representaa un determinadopersonaje

medianteunacomposiciónvolumétricaconcreta.Sepuedeconsiderarcomouna

piezaescultóricaya quelos mediosexpresivosutilizadosparacrearesa imagen

son propiamenteescultóricos,sin importar, al hacerestaapreciación,que los

volúmenespuedano no articularseo cambiaren su organización,puestoque, a

pesarde los cambios,van a seguirrepresentandoa esepersonaje;sin embargo

su actitudo su movimientono quedadefinido en esarepresentación,no tendría

sentido,es unapiezacreadaparamoverseo, si seprefiere,parasermovida, la

representaciónde una acciónpor medio de una marionetase lleva a cabocon

movimientosrealescomo enel teatroo la danza,con la salvedaddeque enesta

ocasiónesosmovimientoslos materializael artista a travésde unosvolúmenes

inertesperoarticulablesen el espacioy en el tiempo.
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Podemos decir que en este tipo de representaciónconfluyen dos tipos de

lenguaje, por una parte los medios propiamenteescultóricosatiendena la

representacióndela figura de formaqueel público reconozcaen esosvolúmenes

al personaje que se pretende presentar, por otra parte los medios

espeaficamenteteatralesentranen juegoa la hora deutilizar esasformaspara

presentarun acción.

Característicasmuy semejantesse danen el casodel muñecoque elniño mueve

para simular una acción,ya que en esenciatenemosunos volúmenesmáso

menosesquemáticosquereconstruyenlasformasdeunafigura humanao animal

y a lascualesde manerasimbólicasedavida parareproducirunaactividado un

suceso.

Resultacurioso descubrirlos esfuerzosque obedeciendoa razonesya seade

índolereligiosa, estéticao meramentelúdica sehan desplegadoen estecampo

para tratar de “reproducir” la vida, o al menos algunos actos aislados, en

representacionesdondeno fueranecesariala intervencióndirectade un actor,

nosreferimosaquí a la largatradiciónde autómatas(del griegoautomatos,que

semueveporsí mismo)cuyosindicios mástempranosseremontana las estatuas

animadasque albergabael templo de Dédalo; Aquí, el creador, mediante

mecanismosmáso menosingeniososy aprovechandoalgunafuentede energía,

trata de imitar los movimientosde los seresanimado.Es, en definitiva, una

mimesis teatral,y por tanto ficticia, con la quesepretendepresentarde forma

convincenteel movimientode un personajeque, a suvez,espresentado,también

haciendoincapiéen el parecido,a travésdel lenguajeescultórico.
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espacio,formaque ademáscambia,como tambiéncambiala configuracióndel

móvil.

Ya setratede unamarioneta,de un autómatao de un móvil, desdeel punto de

vista formal, a la hora de abordarsu definición, el movimientoseasignacomo

adjetivo,como unacualidadque seañadea la propia forma, sonesculturasque

semueveno puedenmoverse,y porello representanel movimientopor medio

de un lenguajequeno esel escultóricopropiamentey queestaríamáspróximo

al ámbito teatral.

La representaciónpropiamenteescultóricadel movimiento, que,comoya seha

dicho, es la que reclama nuestromterésen este ensayo,se estudiarámás

detenidamenteen el séptimo capítulo , de momento, y atendiendoal

concepto de representacióncomo tal, podríamos apuntar las siguientes

conclusiones:

El término representaciónseráutilizado por nosotrosentendiéndolocomola

presentaciónde las cosasbajo un nuevosignificado,forma o apariencia.

En la representaciónpuedehaberun mayor o menorgradode semejanzaentre

el significante,es decir, la imagenconcretaque sustentala representación,y el

objeto representado.Cuantomenor seaesa semejanzamayorvalor simbólico

implicará la imagen;porel contrario la representaciónserámás descriptivao

narrativa cuando se aprecie un mayor parecido entre la realidad y la

representación.Según estecriterio se puede afirmar que la representación

simbólicay la representacióndescriptivaconstituyenlos extremosdeuna escala
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icónicaen dondesepuedenincluir desdelas imágenesmásabstractaso con unos

referentesmínimos, hastalas másrealistas.

En la representaciónseproduceuna alteracióndel significadodel soportefísico

o significante,estecambiode significadoen la mimesisoriginal sematerializaba

por medio de un ritual; por su parte,en las representacionesen las que se

elaboraunamimesisficticia y por tantoseprecisaun ciertogradode semejanza

parahacerverosímil esasimulación,el nuevosignificadoseapoyaprecisamente

en esassemejanzasademásde comportaruna seriede convencionalismosque

han de seraprendidos.

Toda representación está necesariamenteasociada a una determinada

sensibilidad, entendidaésta como la predisposiciónpara reconoceren los

significanteslos significadospropuestosy no otros.

Si consideramosel lenguajeescultóricocomola creacióndemensajesatravésde

la organizaciónde los volúmenesen el espacio,esdecir,medianteel específico

empleodela terceradimensión,la representaciónescultóricadel movimientoha

de entendersecomounainterpretaciónestrictamentevolumétricadel fenómeno

temporalque implica el cambio deaspectoy ubicaciónde los volúmenescomo

consecuenciade esaacción, interpretaciónque sólo puedesugeriro simbolizar

esoscambios.Por lo tanto desdeel punto devista del lenguajepropiamente

escultóricola representacióndel movimientono selleva acabopor mediodeun

movimiento real, sino a travésdeuna particularorganizacióny tratamientode

los volúmenes,
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Tampocosepretendeelaborarun catálogodeejemplosen los que el escultorse

hayainteresadode una maneraespecialpor estetipo de imágenesy quehayan

supuestoalgún avance o cambio significativo en los planteamientosde esta

cuestión,En un capituloposterior,tratandodelimitar el análisisa un campomás

restringidoque nos permitaun cierto control sobrelas distintasvariables que

intervienen en ia creación y apreciación de estas representaciones,nos

centraremosen un tema iconográficoconcreto,y, entoncessi, serecurriráa una

serie de ejemplos ilustrativos extraídosde distintos contextos y períodos

artísticos,perocomodecimos,esoseráen un capítuloposterior(cap.7),

Lo quesi sepretendeen este apartadoesecharuna miradapanorámicasobre

la evolución de las teoríasartísticas en lo tocante al tema que nos ocupa,

prestandoespecialatencióna las reflexioneseinvestigacionesdecarácterteórico

quelos propiosartistashanhechoparalelamentea su creaciónplástica,y a las

opinionesquediversosestudiososdelarteo del fenómenoestético,ya seanestos

filósofos, escritores,historiadoreso psicólogos,hanexpuestoal tratarde fijar su

visión personalsobreestepunto.

No seráun repasoexhaustivoen el que setratende recogertodaslas posibles

teoríaso interpretaciones,sino que, como ya se ha dicho, será una visión

panorámicacon la quesepretenderáporuna partedejarpatentequela cuestión

de la representaciónde la realidad,y másconcretamentede un cuernohumano

en movimiento, ha sido un temaque ha suscitadoel interés,tanto del artista

comodelespectador,desdelasprimerasmanifestacionesartísticashastanuestros

días; por otra partese pretendeponer en claro la íntima relación que se

estableceentrelos interesesartísticosdecadamomentoy el tratamientoquese
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aplica en la creaciónde estetipo de imágenes.

Al restringirestavisión al ámbito del arteoccidentalquedanabiertasposibles

lineas de investigaciónen las que sepodría establecerun análisiscomparativo

entrelos distintosplanteamientosteóricosy formalesseguidosporlascorrientes

artísticasde otrasculturas.

22 LA CUESTIONDE FONDO:LA REPRESENTAClON DELA REALIDAD.

Si, al analizarlos múltiples sistemasde representaciónde la figura humanaen

movimiento, intentamoscomprender su significación interna más que su

aparienciaexterna,concentrandonuestraatenciónno sólo sobrela solución

obtenidasino tambiénsobrela formulación del problema planteado,dichos

sistemassenos presentaránentoncescomo expresionesde la misma “voluntad

artística’quecreóla arquitectura,la pinturay la esculturadeuna determinada

épocao de un determinadoartista.

El enfoquede lacuestiónquenosocupasehaplanteadodemuydiversasformas

alo largode la historia del arte,unasvecessehaguiadoporel deseodebelleza,

en otrasocasionesa primadoel interéspor la reglao el preceptonormativo, o

quizáspor la necesidaddeestablecerun convencionalismo,perosobretodoeste

enfoqueestabasupeditadoal significadoque en cadamomentose ha dado al

elemento representado,a la figura humana,y, al entender ésta como un

fragmentodela realidad,el problemade fondoquedaenunciadoen términosde

relacióndel arte, en estecasoun artefigurativo, con la realidad,o, si sequiere,
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con la naturaleza.

Las distintasteoríasestéticasasícomosu evoluciónpuedenentendersecomoel

intentoporpartedel artista de comprendersupropiaobray por adaptarsea

lo que sele demandadesdela sociedady la cultura en la que seve inmerso.

También puedeconsiderarsecomo un reflejo de los esfuerzosque la propia

sociedadengeneraly el público en particularhacenporcomprender,interpretar

e incluso dirigir la producciónartística.

En esterecorridopor las distintascorrientesdel pensamientoestético,que a [o

largodela historiadel artehan apuntadolas posiblesjustificacionesteóricas,es

decir,los razonamientostantode índoleformal comodecarácterconceptualque

atiendena la representaciónescultóricadel cuerpohumanoen movimiento,se

ha procuradoaislaren lo posiblela problemáticaespecíficade la esculturaen lo

queconciernea estetema,no obstanteel propio recorridoponede manifiesto

que es común lo que hemosconsideradola cuestión de fondo, esto es: la

representaciónde la realidad. Este asiento común hace que a menudo el

pensamientoartístico trate de forma conjuntae indiferenciadalos problemas

pictóricosy los escultóricosy resultedifícil, y enocasionescarentedesentido,su

separación.

2.3. EL PROBLEMA NACE CONEL ARTE PRIMEROS ENSAYOS.

Bajo estaspremisasresultaráinteresanteabordarel estudio de las soluciones

formalesdadas a este tipo de representacionesen el arte de los pueblos 7

-4
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24. EGIPTO Y MESOPOTAMIA: EL TIEMPO DETENIDO

Paraapreciarlos posiblesplanteamientosteóricosqueel arteegipcio aplicó a la

resolucióndel problemaque nos ocupa resultarátambiéninteresanteprimero

analizarsus actitudese intencionesa la hora de representarla figur.a humana,

y en generalcualquieranimalu objeto.

En primerlugar, comoafirma Panofskyen Significado de las afles visuales (2, 1,

Pp. 79-82), el arteegipcio ignora o no prestaatenciónal hechode que en un

cuerpoorgánicocadamovimientomodifica lasdimensionesdelmiembro quese

mueve a la vez que las de las restantespartes,de lo que resulta que los

movimientosde susfigurasno son orgánicossino mecánicos,esdecir, consisten

en cambiosmeramentelocales de la posición del miembro concretoque se

mueve,cambiosque en absolutoafectana su dimensión ni a la dimensióny

configuracióndel restodel cuerpo.

En segundolugarpodemosdecirqueel objetodel arteegipcio no esla imitación

sino la reconstrucciónde la realidad, como puedededucirseal analizar su

particularformadever las proporcioneshumanasy de trasladarlasa la pintura,

el relieveo a la escultura,

El artista egipcio antes de representaruna figura de hombre o de animal

dibujabauna retículade cuadradosigualessobrela superficiea pintar o sobre

las carasdel bloquea tallar, de estaforma teníaunaseriedesubdivisionesque

le servíande gula para dibujar las vistas máspertinentesde la forma que

quería construir, optando por una vista totalmente frontal para unas
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parteso totalmentede perfil para otras;por lo tanto en el arteegipcio esta

retícula que precedíaa la elaboraciónde la propia imagen condicionabade

forma directael resultado,ya queno cumpleuna función meramentetraslativa

(como ocurrecuandonosotrosla aplicamosal ampliar un dibujo, por ejemplo)

sino constructiva,al fijar lasproporcionese inclusoel movimientodel personaje;

asíPanofskycomenta:«Puestoqueaccionescomolas deechara andaro dar un

golpe serepresentabanúnicamentemediantemodificacionesestereotipadasde

la postura, y no por desplazamientosanatómicos cambiantes,incluso el

movimientopodíaseradecuadamentedeterminadoa travésdedatospuramente

cuantitativos»(El sign4icad.odelas artes visuales,2,1, p.82).

Deestaformaen unafigura quedebíaestaren actitud decaminarrápidamente

la longitud queseparaselas puntasde suspies estabaconvenidoquedebíaser

de diez unidadesy media, mientrasqueparauna figura en actitud de reposo,

estadistanciadeberíaserde cuatrounidadesy mediao cincoy media.

Estesistemaderepresentacióndemuestraunaintencióno voluntadartísticaque

tendía hacia lo constantemás que hacia lo variable, sus imágenesparecen

ubicarsefuera del tiempo, lejosdel presentey sus cambios.

El tratamientoqueel artedelos pueblosmesopotámicosdana la figurahumana,

así como sus planteamientosestilfsticosno difieren en gran medidade lo que

hemos visto en el arte egipcio, sus convencionalismosparecen ser muy

semejantesal menosen cuantoa los resultadosformales,y lo mismo podemos

decir en cuantoa su interéspor lograr una imágenesdotadasde un carácter

intemporal.
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facetasdel quehacerintelectual lo hallamosen Grecia.En la filosofía y en la

literaturagriegaseformulanlos principiosyíos conceptosqueservirándemarco

parael posteriordesarrollodel pensamientoestético.

ConPlatónapareceel conceptode artecomoimitación, lo cualunidoa su visión

del mundocomo una estructu:rajerárquicaen la cualla realidadempíricano es

más que una imagen de la “existencia absoluta”, de las Ideas.Las imágenes

pictóricaso escultóricasno sonmásqueaproximacionesalobjeto materialal que

tratande imitar (mimetizar),y éstea su vezno essino un mero reflejode la idea

de dicho objeto,por lo tanto el artista se apartadoblementedel mundo de las

Ideas.

La repulsaque Platón siente hacia las produccionesartísticasbasadasen la

imitación visual tiene su origen en el carácterilusionistade dichascreaciones,

ParaPlatón la percepciónsensoriales engañosay los pintoresy escultoresal

asentarsu obra precisamentesobre esapercepcióncarente de verdad no

engendranmásque fraude.

No obstante,esterechazoresultamatizadocuandodistingue entreartistasque

estáncompletamentesujetosa lo queles llega a travésde los sentidosy los que

él denomina ‘poiéticos’, aquellos que conservanuna cierta independencia

respectoa las impresionessensoriales,estos«trabajarán(...) implantandoen los

hombres(...) lo quecuandosehalla enlos hombres,defineHomerocomodivino

y semejantea los dioses»(República, VI.SOl, segúntraduccióndeJ.M. Pabóny

MT. Galindo paraAlianza, p,348), admitiendoen ellos la posibilidadde crear

imágenesde figuras ejemplares,es decir,parecidasal ideal.
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Probablemente,estematiz justifica la admiraciónquePlatónsientepor el arte

egipcio y en concretoporsu capacidadparacrearmodelosauténticosy eternos.

Habrá que recordaren estesentido, como hacePanofsky (Idea, 1, p.20), la

comparaciónqueestableceentrela creacióndesu Estadoutópicoy la creación

de un pintor que hubieraintentadodar el paradigmade un hombredebelleza

absolutay fuera,por tanto, digno de serestimadocomo excelenteartista, no

aunqueno pudierademostrarla existenciaempíricadeuna criaturatanperfecta,

sino precisamentepor ello.

Aristótelessustituyeel dualismoantitéticoplatónicoestablecidoentreel mundo

de las Ideasy el mundofenoménicopor el deFormay Materia, por la relación

entreconceptogeneraly representaciónindividual, segúnesteplanteamientolo

que nacede la naturalezao de la manodel hombreno seproduceya, como

seftalaPanofsky(Idea, 1, p,22),por imitación de unadeterminadaIdeaa través

de una determinadamanifestación,sino que nacede la introducciónde una

determinadaformaen una determinadamateria.En su filosofía no seentiende

el procesode producciónde un objetocomo el desvanecimientode un modelo

ideal; para él en esteproceso el objeto se hace real al adquirir una forma

definitiva.Por lo quese refierea la producciónartística,éstasediferenciadelos

objetosy seresde la naturalezatan sólo porquesu forma, antesdealojarseen

la materia, está en el alma humana,«los productosdel arte, sin embargo,

requierenla preexistencía de unacausaeficientehomogéneacon ellosmismos,

tal comoel artedela estatuaria,quedebeprecedernecesariamentea la estatua,

pueses imposibleque seproduzcaespontáneamente»(Depaflibus animalium,

640a, segúnBaraschen Teoríasdelarte, p.23),pudiendoidentificarse,a partir de

estadefinición aristotélicade arte,la representaciónartísticacon la Idea.
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Con Sócratesse planteauna nueva

cuestiónen torno a la posibilidadde

representar lo invisible, la

disposicióndel alma,las pasionesde

los hombrespresentesen cadaacto,

a través de lo visible, de lo

mensurable,de lo tangible, de la

materia.ParaSócratesla expresión

de las emocioneses una cualidad

esencialdel arte, que debereflejar

«los estremecimientosdel alma»

observandoexactamentela formaen

que «los sentimientos afectan al

cuerpoen acción»,

Lo cierto es que lo realmente

importante para el artista griego,

como afirma Oombrich en su

Historia deJArte (3, p.6i), erasaber

que la recién descubiertalibertad

para representar el cuerpo en

cualquier postura o movimiento

podíautilizarseparaexpresarla vida

interior de esasfiguras.

En cuantoal tratamientoformal de

11. PolIclelo, .Dodjro..
Mármol. De un original
fechado entro el 450*0 sC,

41



la figura humanaen las representacionesescultóricasse produceun cambio

fundamentalal aparecerentrelos escultoresgriegosuna concepción“orgánica”

del cuerpo. Este nuevo sistema no resulta ya de la confrontación de una

cuadrículay unaestructuracorporalqueda comoresultadoun sistemamodular

articulado por adicción como ocurre en el arte egipcio. En el nuevo

planteamiento,y en particularen el Kanon propuestoporPolicleto, se toma el

cuerpoen su totalidady seestructuraenpartesquese relacionanentresi y en

su conjunto, dando al artista de estemodo la posibilidad de obtenerinfinitas

variacionessobre el esquemacorporal,eliminando la rigidez y facilitando la

multiplicidad en la representación.

Tendremosque mencionar asimismo la aparición del término ritmo, que,

mencionadoya en las teorías aristotélicas, es un término complejo pero

ciertamenteinteresanteparala investigaciónque nosocupa.Porritmo podemos

entendersecuenciao una repeticiónde elementosdentro de una dimensión

temporal,por lo tantoresultaproblemáticasuutilización a la horade hablarde

pintura o escultura. No obstante,teniendoen cuenta sus raícesetimológicas

podemosconsiderarel conceptogriego de ritmo comoaquelloqueimponelazos

al movimiento y confina el flujo de las cosas.Aceptandoesta interpretación

podemosconsiderarquela utilizacióndeestetérmino estáreferidaa algún tipo

de animacióno sugerenciade movimiento -y por tanto, de vida- en una figura

en reposoo estática,como afirma Baraschensu Teorta delArte, (1, III, p.3).

En los tramosfinales de la antigúedadclásica, en torno al siglo íií d.c. se

consolidauna tendenciaquepone el acentoen la valoraciónde las cualidades

expresivasde la obrade artepor encimade la plasmaciónde la simetríacomo
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esenciade la belleza.

Asimismo, como señalaPanofskyenIdea (1, pl6), toma consistenciala tesisde

que el artista sehalla antela naturalezano sólo como mero copistasino que

puedecompetircon ella, y con sucapacidadcreadoracorregirlas imperfecciones

de ésta.Así Plotino rechazalos ataquesde Platón contra las artesimitativas

diciendo:

«Si sedesprecianlasartesporqueson imitadorasdela naturaleza
es necesariodecirque también imita la propia naturaleza;por
tanto,hay quereconocerqueestasno reflejansólo lo visible, sino
que se remontana los principios, en los que la naturaleza,a su
vez, tiene su origine; y, además,estasartesaportany añaden
mucho allí donde falta algo (para la perfección),yaque ellas
poseenla belleza.Fidiasno hacreadosuZeussegúnuna realidad
visible, sino tal y como el propio Zeus apareceríasi quisiera
manifestarseantenuestrosojos»

(Enneadas,V.8.1, segúnPanofskyen Idea,p.25)

Esta concepciónimplica concederal arte unaspropiedadescompletamente

distintas a las defendidaspor Platón, ya que si para aquél las producciones

artísticasno sonmásqueimitacionesdelmundosensible,con lo quelas priva de

sumásalto contenidoespiritualo simbólico,paraPlotinoquelasconsideracomo

manifestacionesde las Ideas, carecende toda finalidad propia y de toda

autonomía.

El pensamientodePlotino, fundadordel Neoplatonismo,es,enmuchosaspectos,

preludiodelas principalestendenciasestéticasdela Edad Media,enespecialen

lo que se refiere a la actitud negativahacia la materia,concebidaéstacomo

terrenode lo amorfo, sustanciaimposible de dominarcompletamentepara
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obtenerla figura, ideamuy vinculadaal pensamientomedievalque identifica, en

ocasiones,la materiacon el Mal.

Como ya se ha mencionadoanteriormenteen este período tardío de la

antigt~edadla simetríadejade serla esenciade la belleza,y seráprecisamente

Plotino quien respaldeesta tendenciaal redefinir el concepto de belleza

planteándolocomouna cualidadesencialmentesimple, indivisible, diferenciada

porel hombreporqueposeeunanaturalezasimilar a la delAlma, y paraaclarar

esta definiciónpone el siguienteejemplo:

«Paracualquiervisión, esnecesarioqueel ojo estéadaptadoa lo
que ha de ver y poseacon ello un cierto parecido.La mirada
nuncacontemplaráel sol si no seasemejaantesa él, y el Alma
nuncapodrácontemplarla BellezaPrimigeniasi antesno esella
misma bella» (Belleza, i,6.9, segúnBaraschen Teorías,p.46-47).

2.6. LA EDAD MEDIA: UN MUNDO SIMBOLICO.

El periodocomprendidoentreel ocasodel Imperio Romanoy los alboresdel

Renacimientoimplicó tal disolución de la teoríadel arteque durantemucho

tiempo los estudiososdel temahan consideradoque la Edad Media no tenfa

unaspropuestasestéticasparalapinturao la escultura,apreciándoseademásun

latenterechazohacia estetipo de manifestaciones.

La actitud de la cultura medievalhacialas artesvisualesvienecondicionadaen

gran medidapor lapropiaposturanegativadel Neoplatonismohaciael mundo

dela materia,queestablecebarrerasnítidaentrelo materialyio espiritual.Está,
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además,la consideracióndel cristianismo de los primeros tiempos, que

apoyándoseen la prohibición bíblica, rechazacualquier tipo de artevisual en

genera]y en particularla imagenreligiosa,el icono.

El rechazode los ídolos va a centrar tal atenciónque sellegan a tomarestas

imágenescomo auténticasencarnacionesdel maligno.

No obstante,en unacorrientedepensamientoparalela,tambiénen los origenes

del cristianismo,puedenhaflarselos rudimentosde los principios teóricosque

se estableceránpara el icono, por los cuales éstees consideradocomo un

recordatorio,como un símbolode lo queserepresenta,sin olvidar, eso si, la

distanciaque separaal símbolode la ideao personajequerecuerda.

A estasdos tendenciascontrapuestasen cuanto a la relación que se podía

establecerseentrela imágeny e] modelo,o, si sequiere,si estarelaciónexistfn

en realidad,sevan a sumarunanuevacorrientequetrataráde conciliarlas dos

anteriores,y será defendidapor los neoplatónicosque retoman el concepto

platónico de “participación”; la imágen no seidentifica con el modelo,pero si

participade algunade sus cualidadesy por tanto puedeservir de medio para

entrar en contactocon aquél, el icono puedeconsiderarseentoncescomo

auténticocauceentrelo humanoy lo divino,

La figura de San Agustín aportauna particular vía de confluenciaentre el

pensamientode la antigUedadclásicay el cristianismo,Por lo queserefiere a la

valoraciónde la obra de arteesteautorintroducela ideade“inevitablefalsedad”

al considerarque incluso la más correctarepresentaciónde la realidad es
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representacióninterior o ‘Quasi-Idea’preexistentea la propiaobra»(Idea, II,

p.39).El artista no actúafrentea la naturalezaimitandosusproducciones,sino

queactúaparalelamentea ella imitandosuformadeproducir.El motivo deuna

pinturao unaesculturano eselaboradosegúnun modelonatural,sinosegúnuna

imágenencerradaen el alma del artista.En opinión del MaestroEckhart:

«Las tres palabras: imagen, forma, figura, son una sola
cosa.Aunqueesténen el interior del alma,la imagen,la forma y
la figura de un objeto,cornola imagendeuna rosa,son sólo una,
y ello se demuestrade dos maneras.La primera es que yo
modelo unarosaen unabellamateriasegúnla imágenencerrada
en el alma: de hecho,existeen el alma una imágende la forma
de la rosa.La segundaes queen la imageninterior de la rosayo
reconozcosin ningunaduda las rosasexteriores,inclusoaunque
nuncatuviera quereproduciría,de la misma forma quellevo en
mí la imagen de la casaque quizá no construiré»(tomadode
Panofskyen Idea, II, p.4l).

En consecuenciapodemosconcluir queparael pensamientomedievalla obrade

arteno surgedel entendimientoentreel hombrey la naturaleza,sino mediante

la proyecciónde unaimageninterior sobrela materia.Como sentenciaDanteen

De Monarchí (11.2) «el artese encuentraen tres fases:en el espiritu del artista,

en el instrumentoy en la materiaque a travésdel arte,recibesu forma» (según

cita tomadade Panofskyen Idea,p.42).

Por lo que serefiere a las consecuenciasqueestosdistintos enfoquesestéticos

inducensobreel temaquenospreocupaen nuestrainvestigación,cabeseñalar

que a lo largode esteperiodohistóricono seperdióen absolutoel interéspor

mostrar a los personajesque aparecen en las representacionesactuando,

desarrollandouna acción,en definitiva, moviéndose.
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en estemomentoaparezcan“libros de modelos”como el Manual delpintor del

Monte Athos (de Denis de Feurna) o el Albwn de Villard de Honnecourt

(fechadoesteúltimo en torno al 1235)siendoestosdosejemplossignificativas

referenciasde las dos tendenciasseguidaspor el artemedievalen lo referente

al tratamientode las representacionesdel cuerpohumanoy en concretoa sus

proporciones.

La teoría bizantina mantieneuna cierta tradición clásica al elaborar unos

esquemasorgánicosde organizacióndela figura en losque serespetala distinta

naturalezade cadapartedel cuerno, se aleja en cambio de esa tradición al

promoverun sistemadeproporcionesbasadoen la multiplicacióndeunaunidad,

la longitud de la cara.

La segundacorrienterepresentadapor el Albwn de Vilard de Honnecourt

ofreceun métodode construcciónde figurasen el que no setiene en cuentala

observacióndel natural,sino que sesustentasobreun sistemade esquemaso

diagramasgeométricosde carácterabstractosobrelos que seproyectao en los

que seapoyala figura en distintasposiciones,a pesarde que la relaciónentre

laestructurageométricay el carácterorgánicodelcuerposeaciertamenteescasa.

Esteentendimientode la representacióndel cuerposignifica un nuevopasoen

el alejamiento del arte griego, sirviendo casi exclusivamente para la

determinaciónde los contornosy las direccionesdel movimiento,

Lo queproponeVillard de Honnecourtcomoun métodoparadibuja
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poco tiene quever con el cálculo deproporcionesy desdeun principio, como

afirma Panofsky,«ignorala estructuranaturaldel organismo(...) el esquemaha

renunciadocompletamente,porasídecirlo, al objeto» (El significadode las afles

v¿vuales,2,p.98).

1.5. vílíara de
Honnecourt
Cossln¿cclonn.
Pluma sobre
pergamino
fechado hacia el
u35.
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No obstantehay que matizaral hablarde la importanciade estosmétodosya

que su aplicaciónes másacusadaen aquellosperíodosen los que el artista se

sientemássujetoa la tradicióngeneraly al gusto de su tiempo,esdecir, en el

arterománicoy bizantino,posteriormentey deuna formagradualva abriéndose

camino la observaciónsubjetiva al tiempo -que se abandonanlos sistemas

auxiliares de construcciónde la figura. El gótico tardío trae consigo estas

corrientesnaturalistasque retomanla realidadcomoobjeto de su arte, un arte

en el quevuelvea aparecerla expresióny el sentimientosubjetivo, lo particular

e inclusolo anecdótico.

27. .1.4 NATURALEZA COMO MODELOEN EL RENACIMIENTO.

La tendenciahaciaun realismovivo, subyacentedurantelos siglos XIII y XIV

en amplioscírculospictóricosy escultóricosde todaeuropa,afloracontal fuerza

en el arte renacentistaque la convicción de que las artesvisualesimitan la

naturalezaes elevadaa categoríade dogma. Se asumeesteprincipio como

auténticoobjetivo de la pinturay la escultura,siendoel principal criterio para

evaluarsu calidad.

CenninoCennini senos muestracomo un testigo del estadode transiciónen el

queseencontrabael artedel Renacimientoen laprimeramitaddel siglo XV con

su Libm dell’azte (Florencia, 1437).Admiradorde la figura de Giotto, Cennini

elaboraun tratadoqueajustándosea los esquemasmedievalesensucomposición

y carácterliterarioe inclusoenel contenidoy los métodosexpuestos,rompecon

el mundointelectualy artísticodela EdadMediaal expresarsucreenciadeque
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el artedebeimitar la naturaleza.Señalando:

«Atiendea quela másexpertaguía quepuedahaberparati y el
mayorcuidadoes lapuertatriunfal del copiardel natural.Y esto
aventajaa todo lo demásy bajo esto encomiendasiempreel
ardor de tu corazón,especialmentecuandoempiecesa obtener
algún sentimientodel dibujo. Nuncaun sólo día estéssin dibujar
algunacosa,que no serátanpocoque no baste,y ello te seráde
excelenteprovecho» (Libm delArle, XXVIII, traducciónde F.
Pérez-DoIz,p.32),

Pareceestaopinión entraren contradiccióncon susconsejossobrela copiade

los modelosdel maestroapuntadosprecisamenteen su capítuloanterior,y no es

sino un reflejo de la situación de cambio que en esosmomentosvivían las

tendenciasestéticas.Así, de un estiloformadoa partir de los es.emplasepasaa

un estilo apoyadoen la aparienciarealy por lo tanto copiadode un modelo

concretotomadode la naturaleza.

El tímido cambio de actitud que muestraCennini setorna drásticocon León

BautistaAlberti quiensiendo pintor, escultory sobretodo arquitectono esun

hombreformado en el taller. Su idea de considerarla pintura o la escultura

como artesliberalesquedademanifiestocuandoafirma «las artesseaprenden

primeroestudiandoel método,despuésdominándolaspor medio dela práctica»

(De stalua, 2 segúncita de Baraschen Teorías,p.1O6).

La estructuraciónlógica de los tratadosde Alberti dan un nuevo y original

enfoquea los estudios y las prácticas artísticas. Al mismo tiempo esta

metodologíasistemáticay racionalesaplicadaa la observacióne imitación dela

naturaleza.Parael autor los pintoreso escultores«pretendentodos,aunquecon
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técnicasdiferentes,el mismo fin; esto es, que el trabajo por ellos realizado

aparezcaante quien lo contemplelo más parecidoposiblea los objetos reales

quehay en la naturaleza»(De statua, 2, segúnBarasch).

Peroa estafidelidad enla imitación de la naturalezasesumaotranecesidadno

menosimperiosaparaAlberti: «que todosy cadauno delos elementosesténen

mutua armonía con los demáscon vistas al decoroy a la belleza» (De m

aedzficatoria, II, III; traducción de J, Fresnillo, p.98). Paraconjugar ambas

exigencias«hande serescogidasde los máshermososcuerpostodaslas partes

alabadas.Y así hay que dedicar el estudioy el cuidadodesdeun principio a

conocer,tenery expresarla belleza.Cosaque essin duda,la másdifícil de todas,

porqueno secomprendíanen un solo lugar todos Los méritos de la belleza,sino

queestándispersos»(Delkzpiltum, III; traduccióndei,DaIs,p.l48). ParaAlberti

la ideadebellezano sepuedesepararde la naturaleza,el pintor o el escultorno

debefiarsesólo de su propio talentosino que ha de tenerpresentealgunaforma

bella tomadadela realidad.Por lo tantoel nuevoconceptoaportadoporAlberti

a las concepcionesestéticasdel Renacimientoes el de la imitación de la

naturaleza revisada. No basta la corrección en el efecto ilusorio de la

representación,la forma representadaha de ser armónicay para ello ha de

correspondera un modelobello extraídode la naturaleza.

La necesidadde alcanzarla correcciónformal en la representaciónde los seres

y los objetoslleva consigo la exigenciade profundizaren el conocimientode la

realidad,y estosehaceevidentecuandonosreferimosal cuerpohumanocomo

elementomásutilizado en las representaciones.En los talleresde los artistasse

comienzaa estudiarpor medio de la observaciónempíricala estructurabásica
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del cuerpohumano.

Para justificar el esfuerzo que significaba el conocimiento de la estructura

interior delcuerpohumanoAlberti razonaque «al igual que en el casode una

figuravestida,tenemosque dibujarel cuerpodesnudodebajoy despuéscubrirlo

con ropas; así al pintarun desnudo,debenprimeroacoplarselos huesosy los

músculos,y despuéscubrirlosconcarney piel de tal maneraqueno resultedifícil

percibir la posiciónde los músculos»(Della pistura, II, p. 124). A su interéspor

la adecuaciónde los miembros al carácterde la figura, es decir, no sólo

correctamenterepresentadossino ademásarmonizandoensuconjunto,sesuma

su preocupaciónporlos movimientosdel cuerpocomo reflejo de emocionesy

estadosde ánimo.

Alberti reclamala atencióndel artistasobretodos los movimientosafirmando

que «le será sencillo aprenderlosde la naturaleza,aunqueesmuy difícil imitar

los muchosmovimientosdel alma» destacandola complejidadque aparecea ¡a

hora de representarlas emocionesde forma clara e individualizada.«¿Quién

creerá,sino el quesea experto,queessumamentedifícil cuandoquiereefigiar

unosrostrosriendo, evitar queseveanmásllorosos quealegres»(Della pistura,

II, p.13l). Sin embargo,comoafirmaMosheBaraschensulibro TeoríasdeJArte

(3,1V,p.1l4), sabiendoqueel problemaradicaenla uejecuciónlé,en el darforma

a unafigura quetengaunaexpresióndeterminada,fracasaenaconsejaral artista

a la hora de enfrentarsea esta labor, limitándose a hacer una serie de

requerimientosde índole meramenteestética, tales como el equilibrio y la

simetríaen relacióncon los movimientosde expresión.
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En Leonardosemantienenestos postuladosal asignaral movimientoun lugar

destacadodentrode sus propiasconcepcionesestéticas.Susobservacionesson

diferenciadasy precisas.La noblezade la pinturao la esculturaesconsecuencia,

segúnél, de su preocupaciónpor el movimiento, llegando a afirmar «pruébase

que la pintura es filosofía porque trata del movimiento de los cuerposen la

prontitudde susactosy la filosofía se ocupatambiéndel movimiento»(7lutado

depintura, 9 [3]; traduccióndeA. GonzálezGarcía,p.40).Sutempranoy perdido

tratado,del que sólo nos han llegado algunosfragmentos,esconsideradopor

Luca Pacioli, cuando en 1498 comunica por carta a Federico Sforza su

conclusión,como un «digno libro de pinturay humanosmovimientos».En la

publicaciónposteriorde susescritosbajoel título de¶fluttatodella pistura (París,

1651)son muy numerosaslas referenciasa este tema,es especialcuandotrata

de establecerun sistemade proporcionesabierto que permita conciliar sus

observacionesdelmovimientohumano,y lasdistintasconformacionesy actitudes,

con un canonno ideal sino reflejo de una media aritméticay una determinada

configuraciónanatómica,«Si un hombre de dosbrazasespequeñoy uno de

cuatroesdemasiadoalto, el términomedio habráde seradmirable»(TraL 308).

Tambiéncentra su atenciónen la forma más adecuadade representarlos

movimientosdelos miembrosy delconjuntodelcuerpoen las distintasactitudes

y operaciones,partiendosiemprede un empirismoapoyadoen la meticulosa

observaciónde la naturaleza,en consonanciacon su asimilación de Jastesis

vitrubianasy de Alberti, lo que ]e lleva a hacerun primer análisis de distintos

movimientosparadespuésafrontarlos problemasdesurepresentacióndesdeel

puntode vista formal:
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«Cuandoquierasrepresentarun hombremoviendoalgún peso,
consideraquelos movimientoshandeserfiguradospormedio de
distintas líneas, a saber: de arriba abajo, con un movimiento
simple; así, el hombreque seindlina para agarrarel pesoque
luego,enderezándose,levantará;asíel hombrequedeseaaplastar
algo con la espaldao empujarlohaciaadelante,o bien tirar de
una cuerdaquepasaporuna garrucha»(Tmt, 376).

Despuéslo afronta desde la perspectiva de la expresión de emociones,

sentimientoso estadosde ánimoafirmandoque«la figura másloablees aquella

queporsu acciónexpresala pasiónquela anima»(7>ut, 573>. Y másadelante

recalca:

«Tus figurasdeberásrepresentaractuandocomomejorconvenga
a la expresiónde su estadodeánimo; de lo contrariotu arteno
seráloable» (Trat, 589).

Hasta tal punto considera imprescindible prestar atención y esfuerzo en

conseguwesta meta que llega a afirmar que «si las figuras no representan

actitudesvitales, si no expresanlos conceptosde su mentecon sus miembros,

esas•figuras estándoblementemuertas»,y continúa:

«Al hombreairadodeberásrepresentaraferrandoa un otro de
los cabellos,la cabezacaída, con una rodilla a su costadoy el
puño derechoen alto; los cabellosencrespados,las cejasbajasy
fruncidas, los dientesapretadosy las comisuras de la boca
arqueadas;el cuello henchidoy, por inclinarsehaciasuenemigo,
lleno de arrugas.
Al desesperadorepresentaráscon un cuchillo, y habiendosus
manosdesgarradolos vestidos,conunadeesasmanosen ademán
de abrirsela herida;en pie y con las piernasun tanto dobladasy
auntodosu cuerno;los cabellosarrancadosy endesorden»(7>az,
573).
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Si comparamoslos planteamientosdefendidosporAlberti y los establecidospor

Leonardopodemosapreciar,en lo queconciernea la imitación de la naturaleza

y la correctarepresentación,clarasdiferencias;porunaparteAlberti próximoal

neoplatonismoasumela ideade bellezaabsolutaa la que el pintor o el escultor

puedenacercarsemediantela selecciónenla naturaleza,porello al final deDe

statua podemosencontraruna lista de proporcionesdel cuerpohumanocuyo

verdaderoobjetivo era «medir y dejar por escrito, no sólo la belleza que se

encuentraen esteo aquélcuerpo,sino también,hastadondesea posible, esa

bellezaperfectadiseminadapor la naturaleza,porasí decirlo, en proporciones

fijas, entremuchos cuerpos» (tomadode Baraschen Teorías, p.ll4). Para

Leonardola bellezaesalgoinmensurable,e imposibledediscernir,rechazatanto

la ideade un sistemade proporcionesfijo e ideal como la selecciónpropuesta

porAlberti, animandoal pintor y al escultora representar“todo” sin omisión o

seleccióny a valorarla gran variedadque ofrecela naturaleza.

A finales del siglo XV y comienzosdel XVI, en un momento en el que el

neoplatonismodifunde entre los artistaslos hallazgosy las ideasestéticasde

Alberti o Leonardoa través del nuevo génerode escritossobrearte, aparece

otro modelode actividadartísticaapoyadoen la retórica humanista.Los nuevos

tratadosya no van dirigidos en exclusivaapintores,escultoreso arquitectos,ya

no sonun conjuntode preceptosparael artesanoni una exposicióndemétodos

y observacionesejemplares,el nuevo destinatarioes un público culto y erudito

al que mediantela forma de diálogosde inspiración clásicasele inicia en los

rudimentosdel artey la actividadártística,

PomponioOdurico inauguraestanuevaetapade la teoríadel artecon su obra
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De Sculpíura que apareceen Florenciaen 1504.

ParaGáurico,la esculturaes el artede la representacióndel cuerpohumanoy

por lo tanto su tratado, la basecientífica de sus contenidos,debíaincluir, de

acuerdocon la opiniónde los artistasmásavanzadosdel momento,reflexiones

sobre anatomía,proporciones,movimiento y expresión, temas todos ellos

desarrolladosen susescritosporAlberti y Leonardocomoya seha mencionado.

Estaconcepcióndela esculturajustificala inclusiónen su obra delcapítulosobre

fisiognomía(DePhys¡ognomia),no obstante,y de forma un tantosorprendente,

los párrafosdedicadosa la descripciónde las actitudesy posturasde cuerpo

humano y su representaciónestán incluidos en el capítulo IV titulado De

penvpectiva.

En primerlugarhaceunadistinciónentreposturasy movimientos.Las posturas

son descritasdesde un punto de vista estrictamenteformal: «La postura o

manerade “estar” -de ahíel nombrede “estatua”-puedeser: erguida,inclinada

y en torsión»(DeSadpíum,IV, 6; traduccióndeME. Azofra, p.225).Aprovecha

la ocasiónparaenunciaruna ley queregulala configuraciónde las posturas,la

del equilibrio, las cualespermitendiscernirlas actitudesque es posibleo no

asignaralas figurasrepresentadas.

En cuantoa los movimientoshacela siguienteclasificación:

«Unosson iniciales,comocuandoempezamosa movernos;otros
intermedios,los que seproducenentreel principio y el fin; y
otros son finales, cuandoseacercana su término pero aún no
hancesado(puessi hubieranllegadoa su fin, deberíamoshablar
de posturasy no de movimientos;porestarazónnosgustantanto
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las posturasque parecenel resultadoo la preparaciónde un
movimiento»(De Sculptura, IV, 6, p.226).

Hace luego una segunda diferenciación entre movimientos tranquilos y

movimientosviolentos. «Los movimientostranquilos son los que seefectúan

fácilmentey sin ningún esfuerzo,comocuandopaseamos;sonviolentos los que

traducenuna energíao un esfuerzomásvehemente,como cuandocorremos»

(IV, 6, p.227).

Abreporúltimo unaterceracategoría,y en contradela clasificaciónestablecida

en un principio diferencia entre postura, movimiento y actitud de reposo,

adoptandoahorano un puntodevista físico o formal sinoestético,subdividiendo

las actitudesde reposoen noblesy vulgares.

«Unaactitud de reposonoble es, porejemplo,la de los filósofos
meditando sobre la muerte, como Sócratesen la obra de
Aristófanes,suspendidoen un cesto.La actitudde reposovulgar
eshabitualdesdehacetiempoen todoslos pintores; (...) Si esto
serepresentacorrectamente,el efectoserágraciosoy placentero
a la vistapor su variedad»(De Sc¿dpturrz, IV, 6, p.227).

Como podemosapreciaren este último comentarioQáuricoparticipa de las

consideracionesdeLeonardoal subrayarla importanciade adecuarlasactitudes

al caráctery dignidadde los personajes(decon¿m)y derespetarla multiplicidad

de lo real en la composición de las escenasy la elecciónde las posturas,

movimientoso actitudes.

Por último cabe señalarla inclusión de un pequeñocapítulo titulado De

animatione en el que podría esperarseque Gáurico trataráde completarla
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fisiognomíay los pasajesreferidosal movimiento incluidos en el capitulo sobre

la perspectivaexponiendouna seriede consejossobrela invencióno el estudio

de la expresión gestual de las pasiones,no obstante el autor asumela

identificaciónde animalio y mbnesis planteandola imitación minuciosa de la

naturalezacomo una necesidad,si bien esa imitación ha de ser sometidaal

principio de Decom,adaptaciónde los personajes,sus actitudesy gestosa la

acción representada,y moderadapor el deseode bellezaideal.

Lasteoríasestéticasrenacentistasde la Italia de finalesdelsiglo XV comienzan

su expansiónpor el restode Europaa lo largo del siglo XVI dando lugar al

florecimiento de corrientesrenovadorasoriginalesy específicasen cadapaís.

Uno de los ejemplosmásnotablesde estenuevo espfritu artísticoeuropeofue

Alberto Durero. Este artista alemán,siempreatento a las tendenciasque

renovabanel arteen Italia, asimiló perfectamentela esenciade las teoríasde

Alberti y Leonardodeseandotrasladara su país el espíritu de la “ciencia

pictórica” italiana.

PeroDurero no se limitó a seguir al dictado los modelositalianos, no eraun

imitador, más bien podemoscalificarlo de intérpreteoriginal e innovador.Su

interés por abordar la investigación de los problemas que plantea la

representaciónde la figura humana se justifica por su asimilación del

pensamientohumanistaqueconcibeal hombrecomola másdigna de todaslas

criaturas;susplanteamientos,asimismo,correnparalelosa los italianos,estoes:

conocer primero para despuéspoder representar.Propugna asimismo la

observación de la naturalezacomo vía de conocimientoy perfeccionalos
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21, Alberto Durero: FIgn>wcsse, Tinta sobre papel. 1-lacto 1513.

2& HACIA LI REALIDAD SUBJETIVA. EL MANIERISMO.

A finales del siglo XVI Lomazzocompusouna clasificación metódicade los

elementosde la pinturaajustándolosa unos mismosprincipios racionales.Este

pintormilanésformadaenla tradicióndeLeonardo,estabaestrechamenteligado

al arte,al pensamientoestéticoy a la crítica de artede su época.

En su Tratanodell’anedellapinitura (Milán, 1584),compendialasteoríasdel arte

del Renacimientotardío, siendopara algunosautoresla auténtica“biblia del

Manierismo

Proponela necesidadde complementarel perfecto y preciso dominio de las

proporciones,que conciben el cuerpohumanocomo inmóvil, en la correcta

representaciónde la figura con la plasmaciónde su permanentemovimiento,
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Estas accionescoordinadasde los miembros,confieren a nuestro cuerpo la

misteriosacapacidadpara expresaremocionesy estadosanímicos. Lomazzo

denominaMoto a estemovimiento siendoparaél “el espírituy la vida del arte”

y a la vezalgo “sumamentedifícil de conseguir”.El tomoII delTratíato secentra

en el estudiodel motoy esuna de susaportacionesmásoriginales.

Lomazzoasignala denominaciónde motoa todo tipo de movimiento corporal:

tantoa la locomociónestrictamentefísica comoa los gestosque tienensu raíz

en los “movimientos del alma”, no obstantecentra su interésen el movimiento

de expresión llegando a asimilar éste con cualquier otro tipo. Define el

movimiento como «únicamenteuna determinadaexpresióny un signo externo,

producidopor el cuerpo,de las sensacionesque experimentainternamente.A

través de éste [movimientodel cuerpo] es posible discernirlos movimientos

intrínsecosdel hombre mejor que [a través de] la palabra(...). Los escasos

artistasquelo comprenden,consiguenplasmarensuspinturasesasmaravillosas

obrasocultasquehay en la naturaleza,queemocionanenvirtud del movimiento

que permaneceescondidoen nuestroscorazones,y que seproyectaal exteri9r

poniendolos órganosen movimiento» (11.2; segúnBaraschen Teoríasdel arte,

p.227).

El significadoqueel movimientotieneen lasconcepcionesestéticasdeLomazzo

sigue las lineas trazadaspor Leonardo,en cambio se aparta de ellas en lo

referentea la explicacióncientífica del mismo. Para Lomazzola naturalezade

unapersonaseve reflejadaen sus movimientosy por lo tanto el retratode un

personajedebesustentarseen el conocimientode su forma de moverseya que

a travésde eseconocimientosellega a la captaciónde su formade ser.El lugar

ocupadopor la anatomíaen la teoría de Leonardoes sustituidaaquípor la

astrología.Lomazzono seplanteala observacióndela naturalezacomoprincipal

fuentede conocimientoen el arte,tratade formular unasreglasy tipologíasa

partir de sus conocimientosde astrología,que puedanservir al pintor o al
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escultor en su tarea de representaciónde tipos actitudesy movimientos,

anticipandode estaforma el espírituveniderode la Academia.

No obstanteen el Renacimientotardío se da tambiénuna cierta corrientede

opinión en la que se rechazanlas reglas, así Giordano Bruno reivindica la

originalidad de la obra de artepor encima de la defensade la tradición; la

principaltareadel artista,segúnBruno, escrearalgoqueno hayaexistido antes,

crearalgo a partir de la nada,llegandoasí a la conclusióndequelasnormas,las

reglassólo sirven a aquellosqueno son capacesmásque de imitar en lugarde

inventar. Coloca la personalidad del artista por encima de las normas

impersonales(en nota de FanofskyparaIdea, p.6ti).

A conclusionessemejantesllegará el promotor y primer presidentede la

Academiadel Disegnode RomaFedericoZuccari. A lo largo del siglo XVI la

importanciade las Matemáticas,y en generalde la formacióny adquisiciónde

método, como valor en el arte fue disminuyendoprogresivamenteen favor del

genio y la inspiración. Zucarri romperácon la herenciade la teoría del arte

renacentistaen la que la regla matemáticaresulta un valor fundamental.Las

razonesquele llevan a esterechazosonentreotrasel considerarqueesasreglas

esclavizany aprisionanla capacidadcreadoradel artista.

29. EL RACIONALISMO DE £4 ACADEML’L

No obstanteen la Academia de arte del siglo XVII se asumede forma

conscienteaquellaherencia,proponiéndoseseguir las líneastrazadaspor los

maestrosel renacimientoy enseñarla teoríaformuladaen los tratadosde arte

del sigo XV y XVI.
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Uno de suspresidentes,GiovanniBellori al analizarel artedel momentoaprecia

dostendenciasclaramentedelimitadas,sobretodo en su actitudhaciala realidad,

por una parteestá el Naturalismo,representadopor Caravaggio,que según

Bellori carecede normas estéticas,adoptandola realidad tal y como se le

presenta,y su público esla gentecomúnque relacionatodo conel sentidovisual.

En el extremoopuestositúael Manierismoquerepresentaunaposturacontraria;

en su arte nada hay mejor como modelo que la obra de sus maestros,

abandonandoel estudiodela naturalezay recurriendoa la tradiciónenlugarde

a la imitación,

1•
k

- A...,
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Bellori proponeconciliar estas tendenciascon un arte idealistaque no copia

servilmenteel modelo individual sino quepurificándolo, corrigiéndoloen sus

defectos,lo supere.Esun arteque buscala máximaperfecciónentendidaésta

no como correcciónen la elaboraciónde la obrasino comoalgo intrínsecoa la

forma representada.Unaobrano esperfectaporsu bella ejecuciónsino por la

propia bellezade las figurasquerepresenta.

La ideade que la naturalezaestorpea la hora de albergarla perfecciónen las

formas esdesdeluego un legadoneoplatónico,pero Bellori aportaun nuevo

sentidoal arte al considerarqueel artepuedeconseguirlo quea la naturaleza

le estávedado,segúnesteautor el artepuedeoperarcon mayorprecisiónque

lapropianaturaleza.Porotrapartetambiénesnuevala identificaciónquehace

de la perfeccióncon la belleza.

Entrelas opinionesde teóricosy artistasdel siglo XVII relacionadascon el tema

quenosocupaconvienemencionarlas planteadasporPoussinal tratardedefinir

el arteafirmandoquees simplementela imitaciónde las accioneshumanas,que

porotra parteconsideracomo las únicasque merecenserimitadas.

ParaPoussin,queretomala ideaaristotélicade que“los objetosde imitación son

los hombres en acción” mencionadaanteriormente,las formas del cuerpo

humanoseempleanen el arteparacomunicarlas pasionesdel alma,haciendo

visibleslas emocionesy los sentimientos.Por lo tanto serála figura humana,con

susgestosy sus movimientoselprincipalmediodeexpresiónen susobras,y para

hacercomprensiblesestasrepresentacionescadapersonajedeberáreflejar una

emoción por medio de gestos y movimientos y, en menor medida, por la

expresiónde su rostro.
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Le Brun rechazaráel enfrentamientodirecto del artista con la naturalezaen

bruto, tampocoveconvenienteel dejarsellevar por suspropiasideasya queesto

no lefacilitará el caminoen subúsquedadela perfección.Propone,sin embargo,

atender a las lecciones que las tradiciones ejemplaresdel arte griego y

renacentistaaportancomo orientaciónen la observaciónde la naturalezay su

plasmaciónen obrasideales.

Por lo tanto se retorna aquí la idea de arte no como interpretaciónde la

naturalezasino como imitación de modelos.La adhesióna la tradición y a la

herenciade susformasconfiguranla esenciadel academicismo,

Una de las cuestionesque más preocuparona Le Brun fue precisamentela

formade representarlas emociones.Susaportacionesenestesentidoseapartan

de la opiniónque sobreel tema teníaPoussin,que como ya vimos seguíala

tradición renacentistaal sustentaréstasen la representaciónde las actitudesy

los movimientosdel cuerpo,y en un menorgradopor medio de gestosfaciales.

Le Brun centrasuatenciónenla plasmacióndelasemocionesa travésdel rostro

humano,y paralograresteobjetivosustituyela observacióndirectadenaturaleza

que propondríaLeonardo,porel análisisde modelosy dibujospreparadosy el

cuidadosoestudio del impacto que las emocionesejercensobrela anatomía

facial.

En línea con el espíritu racionalista estas teorías y proposiciones van

acompañadasdeunasreglasy preceptosquesentabanla basede arteacadémico.
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2.10. EL ESPECTADORSE REVELA.

Peroprecisamenteel rigor de estospreceptoshizo quesurgieranciertasdudas

sobrela validez de los mismos, ya que la condición subjetiva del espectador

escapabaal controlde la razón.

Era evidenteque unamisma obra provocabareaccionesdiferentesen distintos

observadoresy por lo tanto resultabadifícil aceptarcomo infalibles las reglas

académicaspara la expresión de emociones, es más, la subjetividad del

observadordificultabala posibilidad de establecercualquiertipo de norma para

el arte,lo que implicabaaceptarcomo irracionalla experienciaestética,y daba

una dimensióntambiénirracionalal artey a la belleza.

A>

25. Le Brun: Deflmh ojnqrr~uAwatb.~rIaspadonn, 1696.
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Estavisión abreuna nuevavía de aproximaciónal objeto de nuestroestudioal

ampliarel análisisde la obradeartemásallá de lapropiacreación,involucrando

al observadorcomo parteesencialdel procesoartístico. Se empiezaa prestar

especialinteréspor la formaen la queel espectadorentiendela imagencreada

así como por los distintosfactoresque intervienen en el procesoperceptivo,

destacandola ideade que esteprocesoesalgo totalmenteindividual, difícil de

generalizary porlo tantoimposiblede ajustara unasreglaso normasespecificas.

Uno de los principales responsablesdel desarroflo y difusión de la visión

idealizadadel artey la cultura clásicafue el historiadory arqueólogoJohannJ.

Winckeimann.La culturagriegarepresentaparaesteautorla perfectaconjunción

de la condiciónnaturaly el componenteespiritualdel serhumano,El artegriego

imitó la bellezade la naturaleza,y a partir de entoncespodemosaccedercon

mayor facilidad a la bellezaperfecta tomandocomo modelo ese arte que

copiandodirectamentedela propianaturaleza.

En su laocoonte,publicadoen Berlin en 1766 como contestación,en partea la

obra de WinckelmannReflexionessobre¡a bnitación de los griegosen la escultura

y en la pintura (Dresde, 1755), Lessingdesmagnificala visión del artegriego

defendidaporaquelautor aduciendoquesi en las pinturaso esculturasgriegas

se encuentrasiempre “la naturaleza en calma”, lejos de las expresiones

apasionadasextremas,esprecisamenteporlo especificode los mediosexpresivos

utilizadosen ellas.Y al establecerlasfronterasqueseparanla pintura,y cuando

hablade pinturaserefierea las artesplásticasengeneral,de la poesíadice así:

«Si es cierto quela pintura,para imitar la realidad,se sirve de
medioso signoscompletamentedistintosde aquellosde los que
se sirve la poesía -a saber, aquélla, de figuras y colores
distribuidos en el espacio,esta de sonidosarticuladosque van
sucediéndosea lo largo del tiempo-; si estáfuerade todaduda
que todo signo tiene necesariamenteuna relaciónsencillay no
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distorsionada con aquello que significa, entonces signos
yustapuestosno puedenexpresarmás queobjetosyuxtapuestos,
o partesyuxtapuestasde tales objetos, mientras que signos
sucesivosno puedenexpresarmásque objetossucesivos,o partes
sucesivasde estosobjetos»(Laocoonte,XVI, p.165).

Cuando habla de objetos yuxtapuestosse refiere a lo que normalmente

entendemosporcuerpos,al hablarde objetossucesivosserefierea las acciones,

por lo tanto los cuerposy sus propiedadesvisiblesseránel campopropio de la

pintura (y la escultura),y las accionesel objeto especificode la poesía.

Perocomo Lessinghacenotar, los cuerposexistenno sólo en el espaciosino

también en el tiempo, y esta existenciaen el tiempo se manifiestapor sus

cambiosde aspectoy derelacióncon el entorno.Estoscambiossonresultadode

relacionesy aspectosanterioresy germende otrosposteriores;las artesplásticas

puedenimitar accionesperosólo de una maneraalusivapor medio de cuerpos,

«en sus composiciones,que implican coexistencia de elementos,la pintura

solamentepuedeutilizarun único momentode la acción;de ahí quetengaque

elegir el más pregnantede todos, aquél que permita hacersecargo lo mejor

posibledel momentoqueprecedey del quesigue» (Laocoonte,XVI, p.166).

ParaLessingla facultad humanaque captalas obrasde arteses la “mirada

interior”, la fantasía;anteuna pinturao una esculturael ojo interior debere-

crearel objeto representado.El “momento máspregnante”seráaquélque sea

capazdedespertarmásasociacionesen la miradainterior.

Comoveremosal estudiarel problemade la percepcióndel movimiento y sus

posiblesrepercusionesen la comprensiónde lasrepresentacionesdelmismo,en
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la psicologíadel siglo XIX eratemade estudioy polémicala distinciónentrelo

que se designóentoncescomo “sensación”o la captaciónde estímulos,y el

procesomentalde la percepción.El debatesetrasladóal ámbito de las artes

plásticasde carácterfigurativo, con la confrontaciónentreel arte tradicionaly

las propuestasimpresionistasen lasquepretendíanreflejar la realidadtal y como

la veían, quebrándoseel esquemaaceptadodel arte como imitación de la

naturaleza,

TambiénFriedrich Schelling en su discurso sobreLe relación de las artes

figurativas con la naturaleza pronunciadoen Minich en 1807 plantea ciertas

objecionesa las ideasdefendidaspor Winckelmann,sobretodo en lo referente

a la utilización del artegriego como mejor gula y modelo para accedera la

bellezaperfecta,al considerarque«el puestode la naturalezafue ocupadopor

las excelsasobrasdela antigtiedad,cuyasformasexternasseaplicarona captar

los discípulos,massin apoderarsedel espíritu quelas inflamaba.Peroaquellas

son del mismo modo inimitables, sí, más inimitables aún que las obrasde la

naturaleza;os dejaránaúnmásindiferentesqueéstassi no intentáispenetrarsu

envolturacon los ojos del espírituparacaptaren ellasla fuerzaquelas vivifica»

(pi2),

Schefling defiendeademásen estediscursola facetasubjetivade la creación

artísticaal entenderquesólo cuandola actividadconscientesecompenetracon

la fuerzainconscientesurgelo más excelsodel arte.«Lasobrasdondefalta este

sello de la ciencia inconscienteadolecende la falta de una vida propia e

independientede su realizador;y, por el contrario,allí dondesemanifiesta,el

artecomunicaa sus obras,al mismo tiempo queunaperfectaclaridadpara el
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menteparaaislarsuselementosesenciales,descubriremosquesecomponende

datos de caráctersensorial, “datos sensorios, derivadosde la visión y de

recuerdosdel tactoy del movimiento,Llega a la conclusiónde queesinútil toda

tentativa que haga el artista por eliminaresteconocimiento,esta información

que le llega de los sentidos,ya que nuestrapercepcióndel mundo no existiría

como tal sin ellos. La labor del pintor o del escultor será precisamente

compensarla ausenciade movimiento ensus obrasdandoclaridada suimagen,

comunicandocon ello no sólo sensacionesvisualessino ademáslos recuerdos

táctiles que permitirán al observador reconstruir mentalmentela forma

tridimensionalcon todassus cualidades(pp.3O-42).

En definitiva, al analizar la evolución de los estilos artísticosy sus teorías,

podemosconcluir que todo tiendea una interpretaciónfiel de la realidad,pero

cada estilo tiene su propio método, sus propios interesesy sobre todo una

concepciónparticulardela naturaleza,ya quela razónúltima de quelos estilos

evolucioneny sufrancambiosradica precisamenteen la evolucióny los cambios

de intencionesdentrodel entornosociocultural;por lo tantono cabehablar en

la historia del arte de decadenciao progreso,tampoco se debe asumir sin

matizacionesel presupuestodel condicionantematerial o el de la destreza

manual, sino más bien explicar la evolución a partir de los cambiosen la

motivación.

No obstantecomodice Gombrichenla introduccióndeAneeilurión (p.32)esta

“voluntad de forma”, esteactode elecciónmanifiestoen la historiade los estilos

y de las preferenciasno sele puededar másvalor queel de un síntoma.
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La incertidumbrerespectoal problemade la representaciónde la naturaleza

llega a su punto álgido cuando resultainsuficiente la confrontaciónde los

términos ~~ver”y “saber”, como tambiénresultainsuficienteafirmar que toda

representaciónse apoyaen convenciones.

La psicologíase ha encargadode sembrarla dudaentrelos críticos,artistase

historiadores que asumíancon confianza términos como “imitación de la

naturaleza”,“idealización” o “abstracción”,conceptosquesebasanen la ideade

quelo primerosonlos datossensorialesy despuéssu elaboración,deformación

o generalización.Frentea la idea de la mente como receptáculodonde se

aimacenay elaboratodainformaciónsensorialsurgela evidenciadela incesante

actividad exploradoray verificadora del organismosobresu entorno, lo que

inducea prestarmás atencióna las reaccionesde éstey no sólo a los estímulos

quelellegan; no obstantedejemosestacuestiónsobreel procesoperceptivopara

un capítulo posterioren el que será analizadade forma máspormenorizada,

sirvan de momento estasreferenciaspara hacernotarque en los momentos

actualesla cuestiónque nospreocupa,esdecir, la elaboraciónde una imagena

partir de unarealidady en concretola representaciónde figurasen movimiento,

no sepuededesligardel procesode percepcióntanto de la imagencomo de la

propia realidad.
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la porciónvisible de la conciencia».Ya en el marcodela EdadMedia menciona

al físico y matemáticoárabeAl-Hazín (+ 1039) como difusor de la distinción

entrelos sentidos,el conocimientoy la inferencia,todo lo cualentraenjuegoen

la percepción,dice: «No comprendemosnadavisible mediantetan sólo la vista,

exceptola luz y los colores»(segúnnotatomadasde GombrichenArtee ik¿sMn,

p.28).

El humanistaLuis Vives en 1538 ya afirmaba: «La noción que el hombre

adquierevienede lo queconocenlos sentidos,de dondepasaa lo queconocen

el almay la inteligencia(...) Así, pues,el sentidosirve a la imaginacióny éstaa

la fantasía,la cual, a su vez, sirve al entendimientoy a la reflexión, ésta al

recuerdo,el recuerdoa la comparacióny, enúltimo término, éstaala razón»(De

Anima ci Vitae, Brujas, 1538,segúnnota tomadade Cuatrecasasen Psicologíade

¡apercepciónvisual, p.l42). ParaGaffieo (+1642)la percepciónvienea sercomo

una noción subjetiva de la realidadexterior, resultadode una captaciónmás

profundaquela meramentesensorial.En estamisma linea establecíasusideas

el filósofo inglés JohnLocke al elaborarsu análisiscritico del conocimiento,

expuestoprincipalmenteen el Ensayosobreel entendimientohumano (Londres,

1690), en el que parte del principio de que todo conocimiento, incluso el

abstracto,esadquiridoy sebasaenla experiencia,argumentandocontrala teoría

de las ideas innatas,propone una teoría basadaen un.a sencilla psicología

mecanicistade la percepción,aportandoargumentossobrelas limitacionesdel

conocimientoya queprovienesólo deimpresionessensorialesy delas reflexiones

sobrela experienciade ellas, Porlo tanto, paraLockela experienciapuedeser

de dos tipos: externa,quederiva directamentede la sensación,e interna, que

provienede la autopercepción,y a la quedenominareflexión. El conocimiento
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esel resultadode la asociacióny comparacióndelos datosde la experiencia.La

inteligenciaentendidacomo elaboraciónde datossensorialeso “sensorios1’será

la formulaciónclásicadel empirismoinglés.Así, Berkeleyexaminandodenuevo

elproblema(Tratarlo sobrelosprinc¡~iosdelconocimientohumano, Dublín, 1710),

presentauna teoría en la que la percepciónadquierelas característicasde un

actocreadorporpartedel observador;proponiendoque todo conocimientodel

espacioy de los cuerpossólidos tienequehabersido adquiridoa travésde los

sentidosdel tacto y del movimiento, defendiendoademásla idea de que el

mundomaterialesúnicamentefenomenológico:no haysustancia.Lascualidades

primariasy secundariasdeLockesonparaél merassensaciones,sensaciones,por

otra parte,subjetivas.

LeibnizenNuevotratadosobreel entendimientohumano(Berlin-Hannover,1704)

proponequela percepciónes unamultiplicidad en la unidad,paraKant esuna

concienciaacompañadadesensación(Sobrela fonnay losprincipios delmundo

sensibley del inteligible, discursoparala cátedrade Lógica, Kónigsberg,1770).

Según Ortegay Gassetnuestrasideas,por vagas, sutiles y purasque sean,

procedensiempredela percepción;éstaseríaparaélla “puertaúnica” por donde

penetraen el individuo el material ineludible sobreel que operatoda nuestra

actividadpsíquica,asimismo admiteque el poder más genial de imaginar se

reduce,en rigor, a zurcirtrozosquela percepciónle proporciona(“La percepción

del prójimo”, publicadoen La Nación, BuenosAires, agostode 1929).

La percepciónno es el actode contemplarpasivamentea travésde los sentidos

una realidadexterior, constituye,másbien,una imbricacióndela sensacióny de
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la conciencia.La percepcióntiene algo de aprehensión,de interiorizacióndel

mundoy los fenómenosque en él seproducen.Percibires organizarlos datos

externossegúnun plan o estrategiadeterminadopor las apetenciasperceptivas

o “huellas” delos centrosnerviosos,ya que la realidadexterior aportadaporlos

órganossensorialesse modifica o adapta a la medidade nuestrastendencias,

perdiéndoseen el procesode percepciónpartede su plasticidadparahacerse

másestereotipaday rica en proyeccionesafectivaso instintivas, segúnesto, el

hombre se sitúa en el mundo en un estadode expectativaapoyadoen su

tendenciaa la unión entresujetoy objeto.

AlvarezVillar comentaenEl mundomágico dela percepción(Madrid, 1974)que

el hombreno vivencia el mundocomo una sucesiónde notasdiscordantes;el

mundose nospresentade modo inteligible graciasa la percepción;es “cosmos”

y no ‘caos” debidoprecisamentea los procesosperceptivos.La vida entendida

comointentopordominarla materiarequiereen primerlugarconocimientode

los limites del mundo,de la forma. Ampliandoestaideael autorafirma que la

vida es forma y conocimientode la misma, de dondesederiva la tendencia

innata a la estructuraciónde los estímulos, estructuraciónque daría como

resultadofinal la percepciónde la forma; así,la formanacede la conjunciónde

los estímulos sensorialesy del deseo innato de explorar el universo, de

estructurary ordenarla información,de conocer(pu).

3.1. SOBRE £4 SENSA ClON.

La sensaciónesunavivenciadel estímuloatravésdel aparatoneuroanatómico;
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por lo tanto mediantela sensaciónel estímulo se transformaen experiencia

física,Peropercibir esalgo más quesumarsensaciones;comodiría Lao-Tsé,«la

suma de las partesno es el todo» (Tao-Te-King, LV). En opinión de Alvarez

Villar, tendemoshacia las formas o “gestalten” por nuestroaparatopsicofísico

pero tambiénporque existenrealmenteen el mundo. La preexistenciade la

formafueunaideacuestionadasobretodo en el pensamientofilosóficodeKant:

la forma es“algo” quecolocael espíritu en la materia;elfenómenoes la forma

en quelos entesaparecenantenosotrosenvirtud de las categoríasconquelos

revestimos.

La psicologíade la Gestalt,en cambio, defiendeesapreexistenciade la forma,

entendiéndolacomo lo que se presentaante nosotrosdotadode una cierta

estructura que lo identifica; gestalt: “lo que está expuestoante nosotros”

etimológicamente,definiciónqueporotraparteno sedesvíadela propuestapor

Aristóteles,quien considerala forma como lo que individualiza a la materia

prima.

3.2 DOSPROPUESTASTEORICASSOBRE£4 PERCEPCION

Llegadosa estepunto esprecisodefinir los dasgrandesenfoquesteóricosque

sobrela percepciónvisual tienen mayordifusión y vigencia en la actualidad,

apoyadoscadauno de ellos en concepcionesdistintasdel mundovisible y de la

relaciónque seestableceentreel sujetoy su entornofísico.

Porunaparteestáel enfoqueanalítico,quetienesuprincipalantecedenteen las
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corrientesempiristasy asociacionistasdelas queya hemoshabladoy, propone

para el proceso perceptivo un esquemabasado en las combinacionesy

asociaciones.Se partede la idea de que los datos que aportala proyección

retinianano sonsuficientesparaobteneruna informaciónconcisade la realidad,

y que esprecisoapelara otrasfuentesparaexplicar dichapercepción.En este

enfoquesehacenconfluir por unapartelas variablesintrínsecasquesederivan

de la propiaimageny porotra las variablesextrínsecasquesevinculan al propio

sujeto, su actividadfísicay mental,su aprendizajey experiencia,susrecuerdos,

etc.

Estas teoríasconcibenel procesode la percepciónvisual como un continuo

establecimientode hipótesispor partedel sujeto en torno a la información

sensorialque le llega, lo queimplica una aplicación del método de ensayoy

error, de forma quesi una hipótesises confirmadacomoválida pasaa formar

partedel conocimiento,si en cambio resultaerrónease recurrea otra nueva

hipótesisen la quecoincidanlos conocimientosquesetienendela realidadcon

los datosque suministrala proyecciónretiniana.

Con estos presupuestoses lógico que en el enfoqueanalítico sedé un gran

protagonismoal papelquejuegael observadorcon suaprendizaje,sustendencias

y su personalidadespecífica,en el propio procesoperceptivo.

Por otro lado estáel enfoquesintético,cuyosantecedenteslos encontramosen

el denominadoinnalLsnw, que en oposiciónal empirismoconsiderabaquelos

mecanismosperceptivosconstituíanuna capacidadinnata y por tanto no era

preciso‘aprendera ver’. Posteriormenteestascorrientes,con las teoríasde la
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Gestaltal frente,defiendenel carácterinnato de la capacidadparaorganizarel

mundovisual segúnunasleyesuniversalese invariables.Por último estalínea

teóricasecompletacon las aportacionesdela teoríaecológicadeJ.J. Gibson(La

percepciónel mundovisual, Boston, 1950) segúnla cualel procesoquepartede

la proyecciónretinianano puedeserobjeto de estudioen laboratorio,tan sólo

sepuedenconsiderarválidoslos análisisde la percepciónen su medio normal.

Cadaimagenretiniana,segúnestasteorías,aportatodala informaciónnecesaria

para completarla percepciónvisual de la realidad,sin tenerque recurrir a

fuentesajenasal propio sistemavisual, siendoademásuna percepciónglobal

únicaparacadaestimulo.Percibires, segúnesteenfoque,captarlas propiedades

del entornoen relacióncon las criaturasqueen él viven. La luz aportarátodos

los datosnecesariosparaello, al informar dela relaciónqueseestableceentre

el sujetoy el entorno,y delos cambioso sucesosqueseproducenen los mismos.

El papeldel aparatovisual consistirá,por tanto, en extraer información del

mundovisible.

Ambos enfoques,seguramente,tienen supartede razóny dentrode unavisión

global de la percepciónvisualpodemosdecirque no seexcluyen mutuamente

sino quemásbiensecomplementan.Por tanto, en relacióncon la cuestiónque

analizamosen este capítulo, esto es, la percepción del movimiento y la

posibilidad de percibirlo en una representacióndel mismo, adoptaremoscomo

másapropiadouno u otro segúnla perspectivay el temaespecificoqueen cada

momentosetrate,
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3.3. LEYES GENERALES DE £4 PERCEPCION

Dentro de las leyes que rigen los procesosperceptivosy apoyándonosen las

teoríasevolucionadasa partir de la Gestalttheoriepodemosdistinguirdosgrupos:

3.3.1. Leyesobjetivas.

Estasleyesserelacionancon la estructuradel aparatopsicofísicoqueescomun

a todoslos hombresy seaglutinanen torno a una ley generalqueafirma quela

percepciónde un objeto dependede la percepciondel contexto.Alvarez Villar

en El mundomágicode ¡apercepción(pp,lSl-l32) la enunciaasí:

~Leygeneral de influencia porparte de la percepciónde los objetoscircundantes

sobrela percepcióndel objetopercibido”.

De estaley generalsederivanotrasespecíficascomo lasLeyesde la constancia

del color, de la forma y del tamaño, las deproximidady desimilitud, la Ley del

destinoydelmovimientocomún, la Leyde la pregnanciao dela buenafigura y la

Ley del contrastefigura-fondo.

No vamosa entraren la descripcióno el análisisde cadauna de estasleyes,si

bien, másadelante,a la horadeestudiarlos mecanismosquerigen la percepción

del movimiento, volveremos sobre algunas de ellas por considerarlas

fundamentalesen dicho proceso.
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Estospreceptosson asumidospor un grannúmerode autores,sin embargohan

sufrido una progresivarelativización con lo que se han alejado de los rígidos

esquemasoriginales; su validez, aún así, ha sido confirmadapor numerosas

experienciassiendounaeficazherramientaenel estudiodela percepciónvisual.

3.3.2 Leyessubjetivas.

Estas leyes tienen su origen en factorescomo la experiencia previa y la

predisposición,asícomo en las tendenciasconscientese inconscientesde cada

individuo.

Estas cuestionesno son aceptadasde forma tan generalizadacomo ocurre

cuandosetrata de las leyesobjetivas,o al menosla diversidadde opinionesy

matizacionesesmuchomayor, perolo quesi resultaevidenteesel abandonode

los criterios mantenidos por la psicología clásica que interpretabanlos

mecanismosde la percepción visual como procesosneutrales, meramente

fisiológicos (descomposiciónde la púrpura óptica, etc.), invariables y

generalizablespara toda la humanidad, apoyándoseen leyes o normativas

fisiológicas e incluso físicas, y aquí, autorescomo Luna (Procesoscognitivos.

Análisis socio-histórico,Moscú, 1974)incluyen a la propia escuelade la Gestalt,

dela querechazanla concepciónrelativamentesencilla,“naturalista”einmediata

del procesoperceptivo;las investigacioneshandemostradoquela percepciónes

un procesocomplejoy quetiene unaestructurano prefijadaanálogaa la de los

procesosque sirven de base a las formas más complejas de la actividad

cognoscitiva.Porotraparte,estaconcepcióndela percepcióncomounaactividad
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cognoscitivacompleja, apuntadaya en 1957 por J. Bruner (On Perceptual

Read¡ness,Nueva York) y defendidapor el propio neurólogosoviéticoLuna,

quien implica en el procesoperceptivoa actividadestalescomola abstracción,

la generalizaciónla deduccióno el razonamiento,serádesarrolladaampliamente,

comoveremosmás adelante,por el gestálticoRudolf Arnheim en su obra El

pensamientovisual (Los Angeles, 1969).

Sin dudavana serestasleyessubjetivasdela percepción,señaladasporAlvarez

Villar en El mundomágico de ¡apercepción(pp.l6O-l62),las quemásnosvan a

interesarparanuestrashipótesisde trabajo,porque,si la percepcióntieneuna

seriedemecanismosfisiológicos hastacierto puntogeneralizables,en el casode

la percepción del movimiento en las representacionesplásticas estáticas,

sospechamosqueno son estoslos fundamentalessino aquellosotrosquehacen

que el mundopercibidoporcadaserhumanoseadistinto, singulary personalen

definitiva.

3.4. LA FAKPER¡ENCIA Y EL APRENDIZAJE.

La cuestiónde la influenciade la experienciay del aprendizaje,esdecir, del

ámbito socio-culturalen el fenómenoindividual de la percepciónha sido

ampliamenteestudiadaen la psicologíaexperimental;Vigotsky ya anticipéen

1934 ensu obraPensamientoy lenguaje(Moscú) el granpapeldel lenguajeen la

formaciónde los principalesprocesosde la concienciahumana.

Paralos lingOistasde la escuela“relativista” las particularidadesde la conciencia
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del hombresólo se puedencomprenderteniendoen cuentala lengua que se

emplea para expresarel pensamiento;la lengua del hombre de diferentes

culturasno solamenteexpresael pensamiento,sino quetomapartedirectaen su

formación.

Esta propuesta,conocidacomo “hipótesis de Sapir y Whorf’ afirma que la

percepcióndel mundosereflejaen la concienciadel hombre,no sólo en función

de su práctica,sino tambiénde los sistemasde relacionesque sefijaron en su

lengua. «El sistema de la lengua -escribe Whorf- no es simplemente un

instrumentoen el cual seencarnannuestrasideas;la propia lenguatomaparte

en la formulaciónde nuestrasideas,(...) en el análisisde las impresiones,en las

asociacionesdeéstas(...) Abordamoslanaturalezasegúnaquéllascategoríasque

seencuentranen el sistemade la lengua...»(Lenguaje,pensamientoy realidad,

Cambridge,1956,pp.2l2-2l4).Dedondesedesprendequeno podemosanalizar

las particularidadesdela percepcióndel hombredeunadeterminadacultura,sin

tener presenteel léxico y la gramática de su lengua, lo que subraya la

importanciade dichasparticularidades.

Sin embargo,comoafirma LunaenLosprocesoscognitivos(1, p.22), estaideade

la escuela“del relativismo lingúistico” evidenciaun punto de vista un tanto

simplista al establecerun paralelismodirectoentreel lenguajey el pensamiento.

ParaVigotsky (DesarrollodelosprocesosPsicológicossuperiores,Cambridge,1978)

en las distintasetapasdel desarrollohistórico y del desarrollo del nUlo, los

significadosde las palabrasse modifican, lo que implica que el paralelismo

propuestoporSapiry Whorfprecisamatizacionesy ha deresultarmáscomplejo.
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«El importantepapel del lenguaje -escribe Luna- en la formación de la

conciencia no se pone en duda. Sin embargo (...) el lenguaje participa

desigualmenteen la formaciónde los distintosprocesospsíquicos,tanto trasla

palabra,como tras las formas gramaticales,seencuentrana menudosistemas

diferentesde relacioneslógicas,las cualespuedenaparecerde distinta manera

en diversassituacionesy en distintasoperacionesdel pensamiento».Y para

subrayarel interésdellenguajeen los procesoscognitivosañade:«Disponiendo

de las palabras(...) prácticamentese“duplica el mundo” del sujeto,de modoque

el hombrepuedeestaren condicionesde tenerrelacionescon lascosasincluso

en ausenciade ellas»(Losprocesoscognitivos, 1, p.3l).

Al hablarde la relevanciade la experienciapersonaly del aprendizajeen la

configuraciónde los procesosperceptivosesteautorafirma:

«Tenemostodoslos fundamentosparaconsiderarla percepción
comouna actividadcognoscitivatal quesu estructuradependede
la práctica histórica de la personay del sistema de códigos
utilizado en la elaboraciónde la informaciónrecibida y en la
‘toma de decisión’ que relacione el objeto percibido con la
categoríacorrespondiente,El procesodela percepciónseasemeja
por lo tanto al procesodel pensamientoconcreto,y adquiere
todassus característicasa travésde las etapasconsecutivasdel
desarrollohistórico» (Procesoscognitivos, II, pp.46-47).

Este autor pone en duda las representacionesclásicasa cerca de las leyes

“invariable” de la percepcióndel color, lasformas, los fenómenos,o los objetos,

y dice al respecto: «los tipos que nosotros conocemosde la percepción

“categorial” del color o de las formasgeométricassólo reflejan, en esencia,las

reglasdela percepcióncaracterísticasdelhombrecuyaconcienciaseha formado
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bajo la influenciade unascategorías,estructuradasen una épocadeterminada

bajo el influjo de la asimilación de determinadossistemasde conceptos

escolares»(Procesoscognitivos,III, p.132).

Por lo tantoLunallega a la conclusiónde quela elaboracióndela información

visual elemental, el análisis y la generalizaciónde los objetos visuales, no

transcurresegúnlas leyes descritaspor la psicologíaclásica (leyes queserían

solamenteválidas para una época histórica relativamenteexigua), y que el

enfoquenaturalistade las leyes de la percepciónes limitado y debe ser

complementadopor un enfoquehistórico-socialmás amplio.

TambiénparaJuanCuatrecasas,como sepuedeapreciaren su Psicologíade la

percepciónvisual (BuenosAires, 1981) o en El hombre animal óptico (Buenos

Aires, 1980), el procesode la percepciónva más allá del fenómenosensorial

primario, la capacidadpara reconocerformas o fenómenosseapoya en una

predisposicióninnata pero precisa de una experienciao aprendizajeque

desarrolleesecontenidohereditariodel psiquismo.

Tantola predisposicióninnatacomola capacidadde aprendizajevaríasegúnlos

distintos animales,comprobándosea partir de la psicologíacomparadauna

progresivajerarquizacióndel sentidovisual, de la percepciónvisual; por una

parte se distinguen claramentelas funciones sensorialesprimarias de los

invertebradosy de los vertebradosinferioresy por otra la complejafunción

perceptivavisual de los primatesy, en especial,del hombre.
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3.5. SENSACION-PERCEPCION.

La tradiciónfilosófica, quehundesusraícesen el pensamientogriego, sin dejar

de valorar los sentidosy las sensacionesque nos llegan a través de éstos,

estableceuna clara división entre lo que es el proceso de recogida de

informacióny lo quees su procesamiento.Sin negarla necesidadde los datos

sensorialesen bruto, recuérdeseal respectola cita de Guillermo de Ockamque

abreestecapítulo,seconsideraestatareade recopilaciónde informacióncomo

una función de ordeninferior, reservándosepara estratoscognitivos superiores

las laboresdecrearconceptos,acumularconocimientos,procesarinformaciones,

pensar en definitiva. Esta discriminación nace, entre otras razones de la

desconfianzae inseguridadque despiertanlos sentidosy su material sensorial;

la facilidad con que éstospuedenserengañados,lo relativosque resultansus

datos, lleva a los pensadoresgriegos a establecerque por encima de la

experienciasensorialdebeactuarla razón,Heráclitocomenta:«malostestigos

son los ojos y los oídos para los hombres, si no tienen éstos almas que

comprendansu lenguaje».Pero estadesconfianzano haceolvidar la marcada

interdependenciade ambosprocesos,y así Demócrito pone en boca de los

propios sentidos:«Mente desdichada,tú, que obtienesde nosotrostodas tus

pruebas, ¿pretendesderribarnos?Nuestro derrumbe será tu caída» (citas

tomadasdeArnheimenElpensamientovisual, 1, pS).Sin embargo,autorescomo

Rudolf Arnheim han cuestionadoesta vieja dicotomía entre sensacióny

pensamiento, entre percepción y razonamiento, tachándola de falsa y

desorientadora;paraél todo pensamientoes de naturalezafundamentalmente

perceptual,sosteniendoqueaúnen los procesosbásicosdela visión seimplican

mecanismostípicosdel razonamiento.Lejos de constituiruna función de rango
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inferior, nuestrarespuestaperceptivaanteel mundoeselmediofundamentalpor

el queestructuramoslos acontecimientosy del quederivamoslas ideasy, por la

tanto, el lenguaje.

En estesentido, Bruce Goldsteinen Sensacióny percepción(Belmont, 1988)

señala:

«Históricamenteseha efectuadouna distinción entresensación
ypercepción,considerándoseusualmentequelas sensacioneseran
experienciasbásicasy simples,provocadasporestímulo.ssimples.
Por ello, podríamosdecir que experimentamosla sensación•de
“rojo” cuandosenospresentaun pequeñopunto deluz roja (...).
Porotraparte,si seconsideradesdeun puntode vista fisiológico,
las sensacionessuelen relacionarsecon la actividad de los
receptores sensoriales. Se piensa normalmente que las
percepcionesson experienciasmáscomplicadas,provocadaspor
estímulos complejos y a menudo, significativos (...) podemos
hablarde percibir las formas de una pinturao la melodíadeun
sonido.Al sercomplejas,sesueledecir quelas percepcionesson
el resultadode procesosdeordensuperiora lassensaciones,y de
unaintegracióno adicciónde sensaciones(...) sesuelerelacionar
a las percepcionescon la actividadfisiológica en el cerebro»(1,
p.2).

Sin embargopara esteautor esta distinciónresultademasiadoconfusay poco

apreciableen la experienciacotidiana.

Arnheim,en el capitulotituladoLa inteligenciadelapercepciónvisualdesu obra

Elpensamientovisual analizala percepcióncomoprocesocognitivo sosteniendo

queel conjuntode las operacionescognoscitivasllamadaspensamientono son

un privilegio de los procesosmentalesubicadospor encimay más allá de la
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percepción,sino ingredientesesencialesde la percepciónmisma. «Me refiero a

operacionestales como la exploraciónactiva, la selección,la captaciónde lo

esencial, la simplificación, la abstracción, el análisis y la síntesis, el

completamiento,la corrección,la separacióny la inclusión enun contexto.Estas

operacionesno sonla prerrogativadeningunadelasfuncionesmentales»(p.13)..

Esto comporta una ampliación del término “cognición” al aplicarlo a todas

aquellas operacionesmentales implicadas en la recepción, almacenajey

procesamientode la información:percepciónsensorial,memoria,pensamiento

y aprendizaje.Lo que le lleva a afirmar: «No veo cómo eliminar la palabra

pensar” de lo que acaeceen la percepción (...). La percepciónvisual es

pensamientovisual» (p.13).Másadelantecontinúa:

«Se sabe que la imagen mental del mundo exterior difiere
grandementede la proyecciónsobrela retina. Por tanto,parece
naturalatribuir estasdiferenciasa las elaboracionesque tienen
lugar despuésde que el sentido de la vista a cumplido con su
tarea,Sin embargo,aun enla experienciavisual elementalexiste
una diferenciaentrela recepciónpasivay la percepciónactiva.Al
abrir los ojos me encuentrorodeadopor un mundo dado (...) a
través de esemundovaga la mirada, dirigida por la atención,
centrandoel foco de visión másagudaora sobreestelugar, ora
sobre aquel otro (...) por percepciónvisual se entiendeesta
ejecucióneminentementeactiva. (...) El mundo que emergede
estaexploraciónperceptualno esinmediatamentedado.Algunos
de sus aspectosseerigenveloces,otroslentos,y todosellosestán
sometidos a constanteconfirmación, reapreciación,cambio,
acabamiento,correccióny profundizacióndeentendimiento»(II,
p.14),

JuanCuatrecasasen su obra Psicologíade la percepciónvisual (pp.5O-55), al

hablar de la concepción evolutiva de la percepciónvisual, afirma que los
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mecanismosdeorganizaciónortoperceptivasedesarrollanfilogenéticamentepor

etapasequivalentesa los estratosfuncionalesperceptivosy cognoscitivosdel

psiquismo,esdecir, van de la sensacióna la percepción,de la percepcióna la

construccióndel espaciovisual y del contenidofigurativo del mismo. Segúnlo

cual, las imágenes proyectadasen zonas corticales se transforman por

asociacioneso integracionessucesivasennuevasformassimbólicasquedanlugar

a la gnosiscon integraciónde nuevoselementos,siempresobrela basede las

percepcionesópticas, apoyándosepara la demostraciónde estas teorías en

observacionesclínicas como las alteracionesde la noción espacial, o de

fisiopatologías(asimbolia,discalculia,metamorfopsia)(pp.48-Sl).

Cuatrecasascon su concepcióndel hombrecomo“animal óptico” continúalas

propuestasadelantadasporR.L.Gregory,cuyasexperimentacionesen el campo

de los procesosperceptivosdestacanla predominanciafuncional del aparatode

la visión no sólo en el ámbito de la psicologíasino tambiénen el de la filosofía,

en el delpensamientohumanoy en el de suactividadcultural y científica. Ensu

obra Ojo y cerebro.Psicologíade la visión, publicadaen Nueva York en 1965,

afirma: «El ojo humanoes un instrumentode informaciónmuy general que

facilita al cerebrouna informaciónrelativamentepocoelaborada,mientrasque

los ojos de otros animalesque poseencerebrosmás sencillos son capacesde

eliminar la información que no esesencialparasu supervivenciao que no es

utilizableparasu cerebro(...) El cerebrohumanoha superadoampliamentelas

limitacionesde nuestrossentidos(..,) El cerebrovisual tienesuspreferenciasy

su lógica, puesunosobjetosle parecenhermososy otrosrepugnantes,sin que

conozcala razón de estasdistincionesa pesarde todaslas teoríasque se han

formuladoal respecto»(12, pp.22l-222),Como afirma Cuatrecasasel hombre
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dispondríaasíde muchamáslibertadque el restode los animalesparaelaborar

deduccioneso interpretacionesde los datossensoriales,su cerebrotendríaen el

sentidode la vista no sólo un mero órgano de información sino ademásun

auténticosistemadecreaciónimaginativaqueconstruyeun mundoobjetivamente

irreal aunquesubjetivamentecertero, casi independientede la naturaleza

exterior, pero ligado a ella fundamentalmentepor la luz (Psicología de la

percepciónvisual, pp.49-50).

La existenciade unapercepciónvisual mconscienteha sido ya demostradapor

diversosautores,en cuyasexperienciasseobservaquela proyecciónsubliminal

es capazde influir en la percepciónvisual.

La discriminaciónconscientede lasimágenesno esnecesariaparala percepción

visual ni parala recíprocainfluenciasobrela personalidad.

3.6. £4 PERCEPCIONDEL MOVIMIENTO

Parapoderanalizary entenderlos mecanismosqueintervienenenla percepción

del movimientorepresentadoconsideramosde interésdetenernospreviamente

enla percepcióndelmovimientorealya quesospechamosque,aúnsiendoambos

fenómenosbásicamentedistintos,han de estarestrechamenteligados.

SeñalaBruce Goldstein eb Sensacióny percepciónque «hay cinco formas de

lograr que un punto de luz parezcamoverse:haciendoque el punto semueva

realmente(movimientoreal); encendidoy apagandosecuencialmentedospuntos
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de luz situados en posiciones diferentes (movimiento estroboscópico);

contemplandoel punto en una estanciacompletamenteoscura (movimiento

autocinético),y contemplandoel punto despuésde observarun patrónestimular

(como una espiral o unas barrasverticales) en movimiento (postefecto de

movimiento)»,(11, Percepcióndel movimiento,p.339-340).

Esteautoranalizala percepcióndelmovimientohaciendoespecialénfasisen los

factoresfisiológicos,estudiandolos distintosdetectoresdemovimientoasícomo

los mecanismosneurosensorialesdeprocesamientodela informaciónprocedente

de la estimulaciónsensorial,Perotambiénsedetienea analizaraquelloscasos

en los que en ausenciade movimiento realdel objeto de atención,es decir, sin

que hayapropiamenteun objeto desplazándose,el observadorlo percibe en

movimiento.

3.61. Percepcióndemovimiento en ausenciadeun estiMulo móviL

Las distintas formas de crear la ilusión de movimiento, o dar lugar a su

percepción,queveíamosmás arribaparecenteneren granmedidaun soporte

fisiológico, pero ésteno resultasersuficienteparaexplicarmuchassituaciones

en las que no se encuentrauna neuronao grupo de neuronasque se

responsabilicede procesarla estimulación sensorialde tal manera que la

percepciónresultanteno concuerdecon la realidad.En estoscasosel autor

apuntala posibilidad de que seanla experienciaprevia de cadaindividuo y la

sugestiónlos factoresque lleven al observadora apreciarmovimiento en un

objeto estático,

ti
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Sepodríaafirmar quetodos los procesoscognitivos,yasepresentenestoscomo

percepciones,pensamientoso recuerdos, representan“hipótesis” que el

organismo propone. Estas hipótesis exige “respuesta’en forma de alguna

experienciaulterior quelas confirmaráno refutará.

Enla mismalíneaapuntala teoríadeRichardGregory(llusion fi natureandart,

Nueva York, 1973) al concebirla percepcióncomocomprobaciónde hipótesis,

resaltandoel hechode quenuestraspercepcionesno sonsiempreverídicasy, por

tanto,podemosconcebirla estimulaciónsensorialcomosuministrandodatospara

hipótesisreferidasa la naturalezadel mundoexterior.

Por tanto, sepuedeexplicarla producciónde percepcionesilusoriasno sólocon

la participacióndela experienciaprevia,sino además,implicandoenlosprocesos

perceptivosfactorestalescomola imaginación(seaéstacreativao meramente

reproductora),la generalización,la abstracción,la deduccióno el razonamiento,

como hemosvisto queproponenautorescomoArnheim o Luna.

Así sepodráncomprenderfenómenoscomo el denominado“efecto tdnel”, que

consisteen quedadaciertascondiciones,cuandoun objeto móvil desaparecepor

uno delos extremosde un “túnel” y, trasunos instantes,reaparecepor otro, los

observadorespercibenelcursodel movimientodel objeto enel interior del túnel

aún cuandono veande hechoel objeto.

Resultadifícil justificar estetipo de percepcionessin valorar la posibilidad de

que el observadorsea capaz de reconstruiry completar mentalmente’ín~
‘1

sensacióna partir de estímulosfragmentariossuficientes;el suje~0’elaboralos t’

(1:;
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27. Dos de los estíniulós utilizados en la demostrfici&I del efecto tonel,

datosproporcionadosporlos sentidos,los confrontacon su propia experiencia

y elige una de las opcionesque sepuedenderivarde eseconjunto de pistas,en

palabrasdeLuna “toma unadecisión” relacionandoel estímulocon la categoría

correspondiente.

Segúnlos términospropuestospor Gregory,a partir de los datossuministrados

por la estimulaciónsensorial,nuestrocerebroemite unahipótesisreferidaa la

naturalezadel fenómenoque se desarrollaante los ojos, hipótesis que no

necesariamenteha de ser cierta pero que si ha de ser comprobadacon

posteriorespercepciones.

Porúltimo nosinteresarecogerenesteapartadootro fenómenorelacionadocon
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la percepciónde movimientoen ausenciade un estímulomóvil, nosreferimosa

la llamada‘técnicade la palabraautocinética”.Como hemosvisto al comienzo

deesteapartadouna delas formasde conseguirqueun puntodeluz parezcaen

movimientoeracontemplandodichopuntoenun cuartocompletamenteobscuro,

esel denominadomovimiento autocinético;la técnicaa la quenosreferimosse

derivade estailusión de movimientoy consisteen un tipo de test realizadoen

un cuartooscuroen el que sesitúaal observadory sele proponequecontemple

unpuntodeluz queal moverseformaráletraso palabras.La luz en realidadestá

inmóvil, pero el efecto del movimiento autocinético,en combinacióncon la

sugestiónde que sevan a ver letraso palabras,hacequemuchosobservadores

veanlo que seles sugiere.

Aquí, al margendel soporte fisiológico que se le puedadar al movimiento

autocinético,quedapatentela posibilidad de influir en la percepciónmediante

la sugestión,lo querefuerzala concepcióndela respuestaperceptivacomo un

complejo proceso que va más allá de lo meramentesensorialy en el que

participanmecanismosmentalesconsideradosdeordensuperiorporla psicología

clásica.

3.7. CONCLUSIONES.

A modo de resumenpodemosdeducir del presentecapítulo las siguientes

conclusiones:

Cuandose trata del movimiento representadoen imágenesestáticas,salvo en
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circunstanciasmuyconcretas,ha de hablarsede percepcióny no desensaciónde

movimiento,ya quela estimulaciónvisual no correspondea un movimientoreal.

La percepciónde movimiento no tiene únicamenteun soportefisiológico, sino

que es un procesomáscomplejoenel quese implican operacionesmentalesde

ordensuperioren las cualesha de encontrarsela explicaciónparala percepción

de movimiento en una imágen estática.La asociación,la generalización,la

abstraccióny el razonamientojunto con factorescomola experienciapreviay la

sugestiónserán,por tanto, los mecanismosmásdestacadosde esteproceso.
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distintosrecursosque utiliza el artistaparatransmitir al observadorla ideade

movimiento a través de unas imágenesestáticas,en las que el tiempo no

intervienecomo elementoconfigurador.

4.1. EL TIEMPO EN LIS REPRESENTACIONESPLÁSTICAS

Como afirma Rudolf Arnheim«distinguimosentrecosasy sucesos,inmovilidad

y movilidad, tiempo y atemporalidad,ser y devenir.Estas distinciones son

crucialesparatodo artevisual,perosusignificadodistamuchodeserobvio... Los

sucesosson casi siempreactividadesde las cosas»(Arte ypercepciónvisual, 8,

p.4O9).

Arnheim al hablarde estaforma tiene muy presentea Lessingcuandoen su

Laocoonte,como ya hemoscomentadoanteriormente,señalaquelos cuerpos

existenno sólo en el espaciosino tambiénen el tiempo,lo quequedapatenteen

sus cambiosde aspectoy de relación con el entorno.Las representaciones

plásticassólo puedensugerirestos cambios; por medio de cuerposel artista

puedereferirsea las accionestansólo de forma alusiva.

ComoLessing,tambiénArnheimreclamanuestraatenciónsobreel hechode que

«todaslas cosasy los sucesostienenuna ubicaciónen el tiempo».Sin embargo,

desdeel puntode vista de la psicología,«unaestatuaestáfueradel tiempo. No

se la percibecomo un afanosopersistir,del modo en queparecenafanarselos

peatonesy automóvilesque pasana su lado, En cualquiermomentodado el

peatónestáen una faseconcretade su paseopor la plaza. Parala estatuano
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existe esacomparaciónde sus estadosen distintosmomentos;no ‘permanece

igual’ ni ‘se quedaquieta’» (Arteypercepciónvisual, 8, psllO).

Henri Bergson,en El pensamientoy lo moviente(París,1969), opina que«el ojo

ha adquirido el hábito de recortar, en el conjunto del campovisual, figuras

relativamente invariables que están destinadasentoncesa desplazarsesin

deformarse:el movimientosesobreañadiríaal móvil como un accidente»,sin

embargo,afirma que «hay cambios,pero no hay bajo el cambio cosasque

cambian: el cambiono tienenecesidadde soporte.Hay movimientos,pero no

hay objeto inerte, invariable,quesemueve:el movimientono implica un móvil»

(y, p.l36), por lo tantoconsiderala formade actuardel sentidodelavistacomo

un recursodel quesevaleparapodercaptarla mutaciónconstantede la realidad

y de las cosas.

Arnheim seplanteaademásla necesidaddefijar las diferenciasque separanla

representaciónelaboradaporun pintor o un escultory la quegeneraun bailarín

o un actorsobreel escenario,preguntándoseademássi estasdiferenciastienen

algo quever con la «experienciadel pasodel tiempo»,con «la distinción entre

cosas inmóviles y móviles», «entre atemporalidady tiempo». He aquí su

respuesta:

«Lo que distingue la percepciónde los sucesosde la de los
objetosno esquela primeraentrañela experienciadel pasodel
tiempo, sino que duranteun sucesosomos testigos de una
secuenciaorganizadaen la quelas fasessesucedenunasa otras
conformea un ordenunidimensionaldotadode sentido.Cuando
el sucesoes desorganizadoo incomprensible,la secuenciase
rompe y queda reducida a mera sucesión...Hay cambios
constantesperono avance..,el tiempoescapazde crearsucesión
pero no orden. Al contrario, toda experiencia del tiempo
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presuponealguna clase de orden» (Arte y percepciónvisual, 8,
p.4l2).

Para Aumont, como señalaen La imagen (París, 1990), la representación

desarrolladaporun actor o un bailarín tambiénestaríaabstrayendoel tiempo

desdeel momentoen el que el tiempo de la realidad representadaha sido

alteradoy pasaa ser un “tiempo representado”,no obstantesólo las imágenes

temporalizadascomolas dela danza,el cine o el teatrologran dar una ‘ilusión’

temporal(2, p.113),En la pinturao en la esculturaesasensacióno ilusiónno es

posible y como apuntaArnheim «el artista sintetiza la acción representada

formandouna totalidadquetraducela secuenciatemporala posturaintemporal.

En consecuencia,la imagen inmóvil no es momentánea,sino queestáfuera de

la dimensióndel tiempo»(9, p.46’fl. Por tantoel pintor, el escultoro el fotógrafo

habránde recurrir a unos medios específicosque permitanreferirse a los

cambiosconstantesqueseproducenen la realidadsin contarcon el tiempo.

Auniont, a partir de lo que seha expuesto,hablade imágenestemporalizadasy

no temporalizadasparadistinguir aquellasen las quela dimensióntemporalestá

presentedediversasmanerasenla propiarepresentacióncomopuedeserel caso

de cine, el teatro o la danza,y aquellasotrasen las que el pasodel tiempo no

implica cambiossignificativosen la estructurade la propia imagen,como en la

pintura,la esculturao el dibujo (La imagen, 3, pI69),
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4.2 EL TIEMPO YLOS RECURSOSPARA SUREPRESENTAClON

4.21. La iMagen ambiguay el espectadorcómplice.

A la hora de referirsea los recursosde quesevaleel artistapararepresentarel

tiempo a travésde imágenesno temporalizadas,habríaqueseñalarpreviamente

que la imagen, como tal, tiene razón de ser desde el momento en que es

percibidapor el observador,sin el observadorla comunicaciónno existey por

tanto la imágenpierdesu sentido.Perocomo hemoscomentadoen el primer

capitulola representaciónde una realidadno puedeaportartodoslos datoso la

información que aquellaincluía, la nuevapresenciano puedeser totalmente

idéntica,siemprehaycualidadesqueseabstraenparapoderaprehenderel objeto

de la representación;puesbien,el espectadoranteesaimagenambiguapor sus

carencias,no actúacon total pasividadsino que participa en su ‘construcción’

añadiendoalgoqueél conocesobreel origen de esaimagen,la formaen queha

sido elaboraday los convencionalismosenlos que se apoya.

La miradadel espectador,como insisteGombrichenArte e Ilusión (VII, 1) no

esinocente,como tampocolo esla del pintor o el escultor,la percepciónde las

imágenesy de la propia realidadoperamediantela formulaciónde hipótesisa

partir deuna seriedeexpectativascreadaspor los propiosconocimientosqueel

observadortiene del mundoy de las imágenes.

Enlas representacionespictóricaso escultóricasdel movimientoesesencialque

el espectadorconozcao intuya la mecánicay coyunturadel propio movimiento

representado,cómosehacreadoesaimAgeny a quéconvencionesseacogepara

quepuedaaportaralgode la temporalidadque en ella seha abstraído.
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Gombrich hablade la «regladel etcétera»al referirsea estasaportacionesdel

espectador con las cuales «suple lo no representado,las lagunas de la

representación»(VII, p.l95); de esta forma podemos ‘ver” a un hombre

caminando en la escultura que representaa un hombre realizando ese

movimiento,porque el escultorseocupó en darnoslas pistassuficientescomo

para que nosotroscolocáramosen esa imagen el movimiento que él no ha

podido trasladarfísicamentea su obra.

Por último el espectador,como tambiéncomentaAumont, proyectasobrelas

imágeneslos «datosicónicos»halladoscon anterioridady «almacenadosen la

memoriaen formaesquemática»(La imágen,2, pp.86-90).Así, segúnGombrích,

el papeldel espectadores extremadamenteactivo, esél quien“hace” la imágen,

al menosla que él ve, primero organizandolos datosambiguose incompletos

que le lleganparapoderasí reconocerlos,y despuésajustándolosal esquemacon

el cual resultemáscoherentede acuerdocon sus experienciasy expectativas.

Trasladandoestaideaal ejemploanterior,el observadorreconoceenla escultura

el movimientode caminarpor los datosqueel escultorle proporciona,y asocía

estosdatoscon los esquemasvisualesqueensu mentetienedela figura humana

caminando.

4.22 El instantemás¶oregnante”.

Cuandose observauna imágen en la que reconocemosuna acción concreta

sabemosque su creadorha intentadoencerrar en ella una serie de datos

referidosal tiempopropio del sucesoparaque nosotrospodamosreconstruirlo
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en su totalidad.Aumont refiriéndoseen concretoa lasimágenesfotográficasnos

poneel ejemplode dos fotografíasde personajesen movimientoseñalandoque

aunqueuna instantáneacaptesólo un momentofrentea otra imágenen la que

la silueta borrosada ideade un fragmentode tiempomás largo, «tanto en un

casocomo en otro, veo tiempo» (La imágen, 3, p. 176).

Volvemos a recordarel célebrepasajedelLaocoontede Lessingparasubrayar

la importancia que tiene la eleccióndel instantemás adecuadosobreel que

apoyarla representacióndeuna acción.Eseinstanteseráelresultadodelcambio

de relacionesy aspectosanterioresy germende otros posteriores;«en sus

composiciones,queimplican coexistenciade elementos,la pintura[y engeneral

cualquierrepresentaciónplásticano temporalizada]solamentepuedeutilizar un

único momentode la acción;de ahí quetengaque elegir el máspregnantede

todos, aquél que permita hacersecargo lo mejor posible del momento que

precedey del quesigue»(XVI), y asípermitir la restitucióndela temporalidad

que implícitamentepuedehaberen ella y reconstruirmentalmentela totalidad

del movimiento.Por lo tantoLessingasumequehay distintosgradoso niveles

de potencialidadparalos distintos“pasos”quesesucedenen un movimiento,la

eleccióndel queseconsideremásadecuadopara“contar” el sucesocompletoes,

pues,otro recursodel quepuedevalerseel artistapararesolverestedilema,

Arnheimen el capítulodedicadoa la DinámicaenArteypercepciónvisual,matiza

estacapacidadreferencialdeun instanteconcretoenrelacióncon el movimiento

en su totalidadal señalarquede su eleccióndependetambiénla intensidadque

sepuedeimprimir a esesuceso.Y analizandolas posibilidadesde la fotografía

parareflejar demaneraobjetiva el movimiento diceasí:
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4.23. La dinámica

PeroArnheimno considerasuficientementeeficaceso justificadosestosrecursos

y en lugarde «movimiento»en las imágenesno temporalizadasprefierehablar

de dinámica visual y trata de explicar este fenómenosuperandolas teorías

aportadashastael momento:

«El supuestoque subyace[... a estasteorías] es el de que la
imagen, procediendo como procede de un objeto material
inmóvil, no puedeposeerella misma propiedadesdinámicas,y
que por consiguienteesaspropiedadeshan de ser añadidasal
preceptoa partir de algún otro recurso del observador.Ese
recursosesuponeserla familiaridadpasadadel observadorcon
cosasenlocomociónreal: al contemplarla figura debroncedeun
bailarín,seacuerdade cómo esun bailarín en movimiento.Ese
conocimientole engañahaciéndolever movimientoallí dondeno
lo hay, o por lo menoshaciéndoleatribuir al objeto inmóvil una
vagamovilidad.
Es éstauna teoría pedestre>que en másde un aspectoestá en
contradicción con los hechos. La fotografía de instantáneas
demuestraa diarioque,aunquealgunasvistasdeacciónmuestran
al bailarín o futbolista en vivido movimiento, otras detienen
desagradablementela figura humanaen el aire, comoaquejadas
de una parálisis repentina. En una buena escultura o
representacióngráfica, los cuerpossemuevenlibremente;enuna
mala puedenser tiesos o rígidos. Estas diferenciasse siguen
dando aunquelas fotografías,pinturas o esculturasbuenasy
malas tenganla misma probabilidad de ser asociadaspor el
observadorcon sus experienciaspasadas.En las malas,no lo
vemos,sino quelo encontramosdolorosamenteausente»(Artey
percepciónvisual, 9, p.453).

ComovemosArnheimno compartelas tesisde Aumont o Oombrichen las que

explicabala representacióndel movimiento a partir de la propia experienciay

actividad del observadorasí como con la elección del motivo o instante

adecuado.
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Tampococompartela teoría“empirista” quebasala asociacióndel movimiento

a las imágenesinmóviles no en los objetos representados,sino en criterios

formales,teniendoen cuentala experienciadelespectadorqueconocela relación

existenteentreciertaspropiedadesperceptualesy el movimiento.

El error que Arnheim encuentraen esas teorías estriba en que ambas

fundamentanla dinámicavisualen la ‘experienciade la locomoción”,y aceptan

quelas cualidadespercibidasenla imágensonunareconstrucciónplenaoparcial

de la locomociónreal.Paraesteautor esasuposiciónes falsa, y, así, comenta

que:

«Paradójicamente,allí dondelasformasinmóviles seacercanmás
a dar la impresiónde un desplazamientoreal en el espacio,no
parecendinámicas, sino, por el contrario desagradablemente
paralizadas.En las composicionesmal equilibradas,porejemplo,
las diferentesformas no estabilizan entre sí sus ubicaciones
respectivas,sino que parececomo si quisieranpasara ocupar
otros lugaresmásadecuados,Estatendencia,lejos de hacerque
la obra resulte más dinámica, convierte el “movimiento” en
inhibición, Las formas parecen congeladas, detenidas en
posicionesarbitrarias.Seha introducidola dimensióntemporal,
que no encajadentrode las artesinmóviles, y que da origen a
una interpretaciónfalsa.
Esas cualidades a la que los pintores y escultoresllaman
“movimiento” de la forma inmóvil no aparecea menosque se
controle cuidadosamentetoda indicación de que el objeto
pudiera,en efecto,cambiaro moverse»(Aneypercepciónvisual,
9, p.454).

Segúnel principio de simplicidadasumidoporArnheim,y sobreel queseapoya

granpartedela psicologíadela Gestalt,«todoesquemavisualtiendea presentar

la configuraciónmás simple que seaposible parael sentido de la vista en las
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circunstanciasdadas»(9, p.419).Peroparaél la mentehumanaseconcibecomo

una confrontaciónpermanenteentrelas tendenciasque tratan de reducir la

tensióny aquellasotras queaumentanal perseguirla creacióndeestructurasa

partir de la información que llega de los sentidos.La percepciónno puede

apoyarsetan sólo en el principio de simplicidad, «el resultadosería un campo

homogéneo,en el quecadanuevo datoqueentrasesedisolveríacomoun cristal

de sal en el agua» (9, p.45l). La observaciónde un objeto, según esto,

comportaríaprimeroun incrementode las tensionesal proyectarseun esquema

sobrelo que vemos; posteriormentela organizacióno alteracióndel esquema

paralograr su mayorsimplicidadreducirádichastensiones,siendoel resultado

de este«procesoaltamentedinámico»la percepciónvisual del objeto.

Estamisma dinámicadobleserefleja,segúnArnheim, en toda obrade artede

caráctervisual, es más, paraél todo objeto visual eseminentementedinámico,

«laspropiedadesdinámicas,inherentesa todolo quepercibennuestrosojos, son

tan fundamentalesquepermitenafirmar quela percepciónvisual consisteen la

experienciade fuerzasvisuales»(9, pp.45l-452).

4.24. Las fiterzasvisualesy la tenróndirigida

Porlo dichoanteriormentepodemosafirmar queArnheimproponeasignara la

imAgen perceptualy su organizaciónla facultadde estimularla percepcióndel

movimientoen el espectador,sin queéstetenganecesariamentequevalersede

sus experienciascomoservivo y por tanto en movimientoo desuspercepciones

de objetosmóviles, ni que tengatampoco que apoyarseen el propio tema u
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objeto representadoparareconstruirla acción.

Dentrode la imagenpercibidael observadorhallaráunaseriedepistaso huellas

meramenteformalesque construyendoun “diagramade fuerzas”le remitena las

tensionesdirigidas que actuaronen su elaboración.

«De tensión dirigida, pues,es de lo que estamoshablandoal
tratar de la dinámicavisual. Es una propiedadinherentea las
formas, los coloresy la locomoción,no algo añadidoal percepto
porla imaginacióndel observadorqueseapoyaensusrecuerdos.
Las condicionesquecreanla propia dinámicahay que buscarlas
en el propio objeto visual» (Arte ypercepciónvisual, 9, p.455).

En este sentido nos recuerdacómo Kandinskyen su momento sustituye el

conceptode ‘movimiento’ por el de ‘tensión’, ya queconsideraaquéldemasiado

impreciso y ambiguo. «La “tensión” es la fuerza presenteen el interior del

elementoy que aportatansólo una partedel “movimiento” activo; la otraparte

estáconstituidapor la “dirección”, quea su vez estádeterminadatambiénporel

“movimiento’. Los elementosen la pintura son las huellasmateriales del

movimiento,quesehacepresentebajo el aspectodetensióny dirección»(Fumo

y línea sobreelplano, Munich, 1925, II, p.58).

4.25. Las~fUerzasvisualesderivadasde la accióncreadora

Arnheim al analizarlos diversosfactoresquegeneranla tensióndirigida y por

tanto el origen de la dinámicavisual nos remite a las concepcionesque
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determinadosbiólogos, como D’Arcy Thompsonen Sobre el crecimientoy la

forma (Cambridge,1917), mantienenal explicar las formasde los seresvivos

comoproductoy reflejode lasfuerzasquegeneransu crecimiento,siendo,desde

estaperspectiva,las formasnaturales«fósilesde los sucesosquelas originaron»

(pp.9-lO).

Pero ¿se pueden encontraren las representacionesplásticaslas huellas o

vestigiosdeesasfuerzascreadoras?,dicho en otros términos,¿sepuedeasignar

a las fuerzasqueentranen acciónen la elaboraciónde una imagenla capacidad

de crearalgúntipo de tensióndelas queestamoshablando?.

Hay indicios suficientescomoparapensarque asíes. Aunquequizá no de una

formatan elementaly evidentecomoenla naturaleza,enla obradearteel autor

dejauna señalmáso menosclara de su forma de hacer.Su acciónquedafijada

en la imagen a través de las correspondientes“cualidadesdinámicas” o

“grafológicas”como las denominaArnheim (Arteypercepciónvisual, p.457).

Paraapoyarestaideabastarecordarla importanciaquese concedea la acción

y a los gestosdesplegadospor el artista,en el momentode la ejecuciónde la

obra,en lascorrientesdel expresionismoabstractoengeneraly enparticularen

el action-paintingo “pintura de acción” en dondeseincide de forma particular

en el propio actofísico de pintar, “simplementepintar”.

El temor que sienteel escultorantela posibilidad de queuna mala fundición

apaguela vida que fluye por la superficiede su obra en forma de calidades

texturales, tiene mucho que ver con la relación que se estableceentreesas
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huellas del modeladoo la construccióny las fuerzasvisibles en forma de

tensionesdirigidas que emanandel propio actofísico de crear.

CayetanoPortellanoen su tesisdoctoraltitula Pmpuestospara un planteamiento

didácticoen la enseñanzadeldibujo delnatwulen curvosdeiniciación de escuelas

yfacultadesde arte (Madrid, 1987) señalaque la tensióncaptadapor un «trazo

decisivo y en cierto modo violento» no es más que la «esencialpautapara

conectar los componentesabstractosde la figura como potencia, ritmo y

movimiento a la vez que sensualidad,habiendode suplir por fuerza a los

planteamientosobservadoresdel análisis»(Pp. 266-267).

Tambiénesprecisorelacionarcon estetipo de tensionesdirigidas, que crean

dinámicavisualy por tanto incitana la percepcióndemovimientoenunaimagen

en la que objetivamenteno lo hay, muchasde las característicasformales

especificasde lo que denominamos“apuntesdel natural” y sobretodo de los

“apuntesde movimiento”. Las condicionesen las que seelaboranestetipo de

imágenes,con su acentuadografismo, rapidezde ejecucióny síntesisformal,

hacenque el artistasientala herramientay sus manoscomo unaprolongación

directa de su mentey sus movimientoscomo auténticosdibujos en el espacio

fijados en el papel.

Y, hablandode dibujos en el espacioy de apuntesde movimiento conviene,a

modode ilustración,mencionarlas experienciasdesarrolladasen algunoscursos

de Modeladoen las que seproponeal alumno la realizaciónde una seriede

apuntesde movimiento “como los quese hacenen la asignaturade Dibujo del

Natural” pero utilizandoel alambrecomo materialde dibujo y el espaciocomo
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4.26. La oblicuidady la deformacióncomoelementosexpresivosdinamizadorer.

Como hemosvisto anteriormente,parala psicologíade la Gestaltlas imágenes

sonentendidasporel sentidodela vista tomandocomoreferencialos esquemas

más elementales,y este entendimientoes articulado medianteun proceso

dinámico que tiende a reducir las tensionesque puedanaparecencuandola

imagense apartade aquellasconfiguracionesmássencillaso habituales.

El artistaal elaborarsuobra a menudo,de forma conscienteo inconsciente,se

apoya en este principio para imprimir a sus composicionesla vida y el

movimientoquebusca.Suaplicaciónmássencillay eficazconsisteprecisamente

en la estructuraciónde las formas al margendel esquemavisualmentemás

estables,estoes, el de la vertical y la horizontal.Tal es así, que, como señala

Arnheim, «con el dominio de la orientaciónoblicua, lo mismo el niño que el

artista primitivo adquierenel recursoprincipal para distinguir la acción del

reposo»(9, p.464).

Arnheim afirma que «la orientaciónoblicuaconstituyeprobablementeel medio

máselementaly eficaz deobteneruna tensióndirigida» (p.464)y parailustrar

estaafirmaciónnosponeel ejemplode los molinos de viento queaparecenen

los cuadrosdelos paisajistasholandeses.Y dicequecuandosusaspasseajustan

a la posiciónhorizontaly verticallos molinospareceque«estánquietos»;cuando

se encuentranenposicióndiagonal«semuestranun poco másdinámicos»,en

cambio su movimiento resulta mucho más claro cuando se hallan «en una

posicióndesequilibraday asimétrica».Sin dudapodemosestarde acuerdocon

el ejemploexpuestoy con la ideaque ilustra, pero la observaciónde Arnheim
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tamaño,no seajustaplenamentea su exposicióncuandoaseguraqueel efecto

de la oblicuidad puedeestar reforzadopor el conocimientoqueel espectador

tiene de la posición habitual o normativa de los objetos, es decir, por la

experienciay el conocimientopreviodelquehablanGombrichy Aumentoensus

teoríasy queArnheim,calificandode “pedestres”algunasde esasteorías,rechaza

como punto de referenciaen el análisisde la percepciónde movimientoen las

imágenesno temporalizadas.

PortantoArnheimya no semuestratan taxativo en eserechazoy deja asíuna

puertaabiertaa la aportacióndelespectador,justificandola dinámicavisual que

apareceen las imágenescomoel establecimientode «unarelaciónde tensiónno

sólo con la armazóndirectamenteinherentea la representación,sino también

con el recuerdode la posturanormaldel objeto» (9, p.466).Y podemosañadir

a esterazonamientoquela “posturanormal” de un objeto no tieneporqué ser

necesariamentela de reposo,habríaque aceptartambiéncomo normaleslas

posturasqueseadoptanal realizarun movimientoy las cualeshandeposeersu

“armazón” o esquemavisualcorrespondiente.

El observadorsabecómo se sitúa un cuerpohumanoen posición de reposo,

puedequetengaen su menteun esquemamáso menossencilloparaesaimagen,

pero también sabe que hay muchas formas de estaren reposo, a ello nos

referiremosal hablarde las posturasy las actitudesen el movimiento humano

y suvalor expresivo(cap.5).Eseconocimientodebetenertanto importanciaen

la representaciónde figuras en acción y en la lectura deesasrepresentaciones,

como la experienciaque se tiene de los cuerposen acción, la maneramas

“normal” de realizarcadamovimientoy su esquemavisualmássimple.
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Arnheim explica la dinámica de las imágenes también en términos de

deformación,y aplicando sus presupuestosbasadosen el principio de la

simplicidady la contraposicióndetendenciasafirma que «todatensiónprocede

deunadeformación»,considerandoéstacomoun incrementofuertedelatensión

en el campo visual. Es decir, a una determinadaforma se le asigna su

correspondienteesquemavisual; si esaformaes alterada,deformada,dejaráde

encajar en el esquemamás simple y como consecuenciade esa falta de

correspondenciase produciráun aumentode la tensióny por lo tanto ésta

adquirirá un mayordinamismo.

Aquí Arnheimvolveráa considerarel conocimientoprevio de las formasde los

objetospor partedel espectadorcomo factor esencialen la apreciaciónde la

dinámicade las imágenesentendidacomo deformaciónde una configuración

habitualo “normativa”.

«Al representarformasconocidasel artistapuedeapoyarseenla
miágen normativa que el observador lleva dentro de si;
desviándosede ella sepuedecreartensión.Las últimasesculturas
figurativas de Wilhelm Lehmbruck y los rostrosovales de los
retratosde Modigliani deben su tensa esbeltezno sólo a las
proporcionesdelesquemavisualen cuantotal, sino tambiéna sus
desviacionesde las formas habitualesdel cuerpohumano»(9,
p,469),

4.2.7. U síntesisformal en la representaci¿5ndelmovimiento.

Estamosanalizando los distintos recursos que se pueden utilizar en la

representacióndel movimientoa travésde imágenesno temporalizadas.Hemos
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visto variablesde carácterextrínsecocomo la experienciadel observador,su

imaginacióno susrecuerdos,seha habladodeotrasvariablesaportadaspor la

propiaimagenal relacionarsecon la acción o el objeto representado,comoson

las improntasdel actocreador,la oblicuidado la deformación,y tambiénseha

destacadola importanciade la eleccióndel instantemásadecuado.

Pero todos estos recursos,en último extremo, se articulan a través de una

operacióndesíntesismediantela cualel artistaintentaporunaparteresumiren

una imágenlos cambiosque comportala acción y por otra parterespetarla

unidade integridaddeesaacciónevitandoprecisamentequela imagenaparezca

tansólo comoun fragmentodel movimientocompleto.

Como ya seha señaladoanteriormente,el movimiento se puededefinir bien

comounavariación en la ubicacióndel objeto en su conjuntoo bien como una

alteraciónde la posición relativade suspartes,pero siemprecomo un cambio,

y por lo tanto no esposibleentenderlocomo una sumade distintasfases;como

afirma Bergson«todocambiorealesun cambioindivisible» (Elpensamientoy lo

moviente,y, p.l35). No obstantela aprehensiónde estacontinuidadpormedio

de un lenguajeen el que no secuentacon el factor temporalha devalersede

una cierta secuenciacióno descomposicióndel. movimiento cuya aplicación

permiteresumiren unaconfiguraciónel antesy el despuésrespetandola unidad

en la que seenmarcan.

La síntesisesun procesodeabstracciónya quecon ellaseelimina granpartede

lo queobjetivamenteconformael movimientoquesepretenderepresentar,pero

estaabstracciónno tienepor qué consistir necesariamenteen seleccionaruna
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fasemomentáneadel procesocompletocomo defendíaAlexanderArchipenko

(catálogode la exposición..4rrhipentura, Nueva York, 1928) al afirmar quepara

interpretarel movimientola «pinturaestática»valiéndosede convencionessólo

ha conseguidofijar un «un ‘momento’ de la seriede momentosqueconstituyen

un movimiento», dejandoque la imaginación del espectadorponga el resto

(segúncita de Arnheim enArtey percepciónvisual, p.463).

El análisis de determinadaspinturas o esculturasen las que se representan

figurasy objetosen movimientopermitecomprobarqueel artistageneralmente

hace‘algo más’ queseleccionar“un solo momento”de la acción.

Cuandosecomparanlas tiras fotográficasdel galopedel caballorealizadaspor

Muybridge, con las imágeneselaboradaspor muchosartistasa lo largo de la

historiadel artey quetratande plasmaresemovimiento,vemosquea menudo

éstasno muestranun momentoconcretodela acción.El instantemáspregnante

del quehablabaLessingno coincide con un instantereal, el pintor en estecaso

haceun compendioo resumende los momentosmássignificativosdela acción.

No hay un momentoconcretodel galopeen el que el caballo sesitúe en esa

posición,con las cuatropatastotalmenteextendidas,sin embargo,porseparado

cadapatasi quepasapor esaposiciónen algún instantedela acción. Por tanto

no esque el artista seequivoque,sino quehaciendousode susprerrogativas,y

ya quesetratadeunaimagendesíntesis,haceconfluir enella los caracteresmás

significativos del objeto en movimiento, en este caso del caballo lanzadoal

galope.
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Así, otra solución,muy relacionadacon la anterior, consisteen superponeren

una sola imagenmomentosdistintosde una misma acción, no, comoproponía

Rodin,asignandoa cadapartedelobjeto unafasedeterminada,sino acumulando

en la misma representaciónel objeto mismo en distintas fases. Es lo que

Arnheim denominael «equivalenteinmóvil del movimiento estroboscópico»

describiéndolocomo el efecto que seproduceante«objetosvisualesque son

esencialmenteigualesencuantoa aspectoy funcióndentrodelcampototal,pero

difieren en algún rasgoperceptual,por ejemplo, en su ubicación, tamañoo

forma» (9, p.475).

Esterecurso, elementala la vez que efectivo, seutilizó ya desdelas primeras

manifestacionesartísticas,comoya hemosvisto en la representacióndel jabalí

corriendode las cuevasde Altamira (cap.2).En principio estetipo de solución

puedeparecerabsurda,ya quelas figuras,el animalen estecaso,aparecencon

un excesivonúmerode extremidades,peroaquíhabráquerecordardenuevoque

de lo que seestáhablandoesde un procesode síntesis,de unarepresentación,

y por lo tanto de una abstracción.Tan incoherentees, desdela comparaciónde

las imágenescon la realidad,estasolucióncomo la que se puedeencontraren

la fotografíamásdinámicao la pinturamásrealista.A fin de cuentas,un jabalí

no tiene ocho patas,efectivamente,pero tampoco es una superficie de roca

pintada, tan convencionales la solución de la bidimensionalidadcomo la

acumulaciónde imágenesdel mismoanimal en distintasfasesdel movimiento.

Los futuristas,consu especialinterésporla velocidady por el dinamismode las

imágenes,utilizaronfrecuentementeesteefecto,comosepuedeapreciaren las

obras de Umberto Boccioni, Luigi Russolo y sobre todo Qiacomo Baila,
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apreciandosplanteamientosde estamanerade hacer,por una partelo que se

puededenominarambigtiedadformal, que resulta de una fragmentacióny

descomposicióntotal o parcial de la forma, y por otra la prolongaciónde la

forma del móvil en el sentidoque marca el desplazamiento,una especiede

‘‘arrastre’’ que resultade la huella dela propia acciónen el espacio.

En el primer caso,encontramosnumerososantecedentes,especialmenteen el

impresionismoy sus diversastendencias,dondela forma, diluyéndoseen el

espacioa travésdepinceladassueltasy perfilesdifusos,pretendecaptarla viveza

y fugacidadde la escena.Gombrichal referirsea esteaspectodela obrade los

impresionistasafirma quecuandonospresentanformasescasamentedefinidas,

tomanbuencuidadoen queresultencomprensiblesdentrode esaambigiledad,

y el conocimientodelcontempladora la hora desuidentificación(Arte e ilusión,

VII, p.l91).

Encontramostambiénunasoluciónsemejante,entreotrosmuchoscasos,en la

obra de la escultorafrancesaGermaineRichier y en las característicasfiguras

filiformes deAlberto Giacometti,enambosel tratamientotexturalde la materia

así como la propia configuraciónformal planteanuna activa relaciónentreel

espacioy la materia;en Richier la forma seabrey espenetradapor el espacio

deshaciéndola;en Giacometti la forma se diluye y se afina hasta casi

desaparecer.Tanto en una como en otra el resultadoes una inquietante

percepcióndeactividadprovocadatantopor la vibracióndel claroscurocomopor

la tensiónqueseestableceantela falta de definiciónde la forma.
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En su relación con la dimensión temporal las representacionesplásticasde

carácter figurativo pueden ser imagen temporalizadase imágenes no

temporalizadas,siendolas primerasaquellasen lasqueel tiempo objetivamente

forma parteintegrantede la propia representación,y las segundasaquellasen

las que el transcursodel tiempo no implica cambios significativos en su

configuración.

En la lectura de las representacionesde movimiento a travésde imágenesno

temporalizadas,como ante cualquier imagen, el espectadorno es un mero

receptorde un mensaje,sus vivencias, conocimientosy demáscondicionantes

socioculturalesinfluyen de maneraesencialen su significación y por ello, de

forma indirecta, en la propia elaboraciónde la imagen.El observadorcompleta

y organizalos datosquela imágenesle aportay los hacecoincidir conalgunode

los esquemasqueguardaen su memoria,

Las configuracionesque estimulannuestro sentido de la vista adquieresus

cualidadesdinámicasmientrassonprocesadasporel sistemanerviosoal intentar

reducirloal esquemamássimpleposible.Por tanto la dinámicaesparteintegral

de lo queve el observador.

Lascualidadesdinámicasinherentesa los propios esquemasestimuladoresque

llegan a la retina del observadorjunto con sus recuerdos,conocimientoso

circunstanciasespecificasdecarácterambiental,culturalo emocional,sonlos dos

factores más importantessobre los que se apoya la representacióndel

movimiento en imágenesno temporalizadas.
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Los recursosdelos quesevaleel artista ala horaderepresentarde formaeficaz

el movimiento son, por unaparte,la eleccióndel instantemásapropiadoque

permitaal observadorcompletarlosdatosdelsucesorepresentado.Porotro lado

estála propiaseleccióny ordenacióndelos datosen la propia imágenes,así, el

artistapuedeoptarporasignara cadapartedel móvil un momentodiferentede

la acciónde modo quela visióndel conjuntodé unaideasuficientedela unidad

y totalidad de la acción. También puede optar por superponermomentos

sucesivosdel mismo objeto dentro de una misma imagen de forma que el

observadorpuede ver el móvil en las situaciones más significativas del

movimientosin abandonarla apreciaciónde su unidad.

Contandosiemprecon la complicidad del observadory con su capacidadpara

proyectar imágenesmentalessobre las imágenesfísicas o sobre la propia

realidad,el artistasepuedevalerdel recursodela ambigaedade indefiniciónen

sus representacionesdel movimiento paracrear un soportelo suficientemente

definido comoparaque no hayauna lecturaerróneade la imageny a la vez lo

suficientementeestimulantecomoparaqueincite a proyectarsobreél la imagen

mentalde la accióno el cambioal queserefiere.Esterecursopuedellegar atal

gradodeconvencionalismoy estilizaciónquelos datosque enla representación

sugierenel movimiento adquierenprácticamenteel valor de signo.
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clasificaciones,seplanteala necesidadde establecerpreviamenteuna serie de

puntualizacionesen torno a la idea del cuerpohumanocomo eje de conductas

y percepciones.

Desdela antigoedadsehan venidoidentificando las partesdel cuerpocon las

principalesfuncionesdel organismo.Así, el maestrode danzaFran9oisDelsarte,

segúnla cita que de él haceRudolf Arnheini en Ane y percepciónvisual (8,

pp.444-445),opinabaque,encuantomstrumentodeexpresión,el cuerpohumano

«se divide en tres zonas: la cabezay el cuello constituyenla zonamental; el

torso, la zonaemocional-espiritual,y el abdomeny caderasla zonafísica. Los

brazosy las piernassonnuestrocontactocon el mundoexterior, perolos brazos,

por estarunidos al torso, recibenun carácterpredominantementeemocional-

espiritual; las piernaspor estarunidas al pesadotronco inferior, recibenun

carácter predominantementefísico. Cada parte del cuerpo se subdivide

nuevamenteen las tres nuevaszonas;enel brazo,por ejemplo,lapartesuperior

pesada,física; el antebrazo,emocional-espiritual;la mano,mental.En la pierna:

el muslo, físico; la parteentrela rodilla y el tobillo, emocional-espiritual;el pie,

mental».Con estaspalabrasDelsartetrata de relacionarestrechamentelo que

seconocesobrelas funcionesmentalesy físicasy su ubicación en el cuerpo,con

el simbolismoqueseasignade modoespontáneoal cuerpocomo imagenvisual.

JeanLe Boulch en su obra tituladaHacia una ciencia del movimientohwnano

(Paris,1971),proponequeparaprofundizaren el conocimientodel movimiento

humanoapartir de unospresupuestoscientíficosesprecisoabandonarel ámbito

de la biomecánica,ya que suconcepcióndelcuernocomoinstrumento,esdecir,

entendidoéstebásicamentecomounamáquinacompuestaporbisagras,palancas
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y músculos,efectivamentepuedepermitir el análisisde los aspectosexteriores

del movimiento recurriendoa las leyes fundamentalesde la mecánicaen la

medidaen que el cuerpodel hombre sehalla sujeto a las mismasleyes que

cualquierotro objeto.PeroLe Boulch,poniendoel énfasis«en la necesidadde

considerarel movimiento humanono como una forma ‘en sí’ cuya índole se

dilucidaporuna descripciónmecánica,sinocomounamanifestación‘significante’

de la conductadel hombre»,proponeunaaproximacióndesdeel punto de vista

de la psicokinética,en la que se partede la existenciacorporal como una

totalidad y como una unidad (1, pp.14-l5). Por lo tanto se abandonanlos

esquemascartesianospor los cualesse accedea lo complejo a través de lo

simple,esdecir,el conocimientodelcuernocomouna sumadelconocimientode

suspartes.

Se propugna entoncesun estudio del movimiento humano a partir de la

consideracióndel cuerpo como una unidad y una “totalidad primordial”,

aprehendiendodicho movimientocomoun datoinmediatoa lavez queexpresión

deunaconductahumana.

ParaPedro Lain Entralgo (El cuerpo humano. Teoría actuaL Madrid, 1989,

segundaparte, 11-111) el cuerpo se entiendecomo agente, actor y autor de

conductadesdeel punto de vista psicoorgánico,pero ademáses una realidad

viviente que se percibea sí misma y es percibidapor los demás.Desdeeste

segundoaspectoel cuerpohumano es una forma (Gestalt),específicamente

moduladacomo forma humana,y por tanto una realidadcompleja,unitaria y

dinámicacuyaspropiedadesno sonla sumadelaspropiedadesde suspartes;es

algo más que un agregadode órganos(p.263).
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En sus propiaspalabras:

«En el cuerpohumanoha de verseel cuerpode un vertebrado
bipedestanteque individualmenteestárealizandounaconducta
específicamentehumana; conducta que debe ser descrita y
entendidacomo resultadodiacrónico y global de la sucesiva
actividad psicoorgánicade un sujeto personalque vive en el
mundo» (El cuerpo humano. Teoría actuaL Segundaparte, IV,
p.286).

Paracompletarestepuntodevista esprecisodiferenciarlos aspectosquehacen

que unaconductaseapropiamentehumana.

A este respectoLe Boulch manifiesta que «la conducta de un hombre se

manifiestaal observadorpor lo que hacey dice: los movimientosy actitudes

corporales,la producciónmaterial(obrasartesanaleso artísticas),la palabray

la escritura»(Hacia una ciencia.,.,1, p.l6).

Seahombreo animal, la conductade un individuo se nos muestraen su activa

relacióncon el medio. La conductahumanapuedeentendersecomola versión

que del mundo que le rodeaha dibujado en el hombre el transcursode su

existencia.El análisisdel aspectomotorde la conducta,esdecir,el movimiento

humano,sólo tienesentidosi serelacionaconla conductadelseren sutotalidad,

ya que éstano esmás que la unidad significantede todo el conjunto de sus

manifestacionesy porlo tantocadaunadeesasrespuestasdel individuo antelos

estímulosambientalessólo tienesentidoatendiendoal procesoglobal.

Paralas másestrictasteoríasconductistas,elcomportamientohumanosepodría

analizarsiempreaplicando el esquemaestímulo-respuesta.Sin embargo,un
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conductismomás evolucionadoabre la sendadel análisis psicológico de la

conductaal introducir en la descripcióndel comportamientoel conceptode

estructurapropuestopor la GestaR,y el de significacióne intencionalidad,con

lo que la conductase convierteen la manifestaciónde una cierta clasede

esfuerzodirigido a un fin. El comportamiento,segúnesto, seplanteacomo una

realidadglobal intencionaly cognitiva.

En último extremo, como afirma Le Boulch teniendo ya en cuenta las

aportacionesde los pavlovianos,sepuedenconsiderarla conductaen “términos

objetivos y subjetivos” a un tiempo, es decir, en la conductahumanapuede

confluir dos aspectos, «uno externo, caracterizadopor los movimientos,

modificacionesfisiológicasy produccionesmaterialesobjetivamenteobservables;

otro internoy subjetivoqueimplica la existenciade actividadesmentalesquese

desarrollanparcialmenteenel planodela representación»(Hacia una ciencia...,

1, p.l8).

Por lo dicho hastael momentose puedeconsiderar«al organismocomo una

estructuraindivisible de comportamientocuyasreaccionesestánunificadasy

ordenadas»(Hacia una ciencia , 1, p.2O). El cuerpoviviente no esjamásun

sistemaen reposo,sino que en todo momentoes el eje de una actividad: la

necesidadde acción esla necesidadmisma de vivir, el movimientode los seres

vivos seriaen último extremoun aspectode esanecesidadde acción.

La psicokinéticaseocupaprecisamentede esacara externade la conducta,es

decir,los movimientos,los gestosy las actitudes,
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De acuerdocon lo que se planteabaanteriormente,los movimientos,como

manifestacionesdela conductano sepuedenentendercomomerascontracciones

muscularesqueproducencambiosmorfológicosy deubicaciónen el organismo,

sino quedebenconsiderarsecomounaactividaddeadaptacióno comunicación

con el medio. En el estudio e interpretacióndel movimiento humano no

podemos,por tanto,perderdevistala perspectivadelorganismorelacionadocon

su entorno.En las posturas,las actitudeso los movimientosquedareflejado el

modo en que el individuo vive la situaciónenla quesehalla.

La experienciaindividual es un factor determinantea la hora de analizar las

respuestasdel ser humano ante un estímulo determinado,con lo cual no

debemoscaeren el error depretenderextraerconclusionesgeneralesapartirde

la respuestaque un individuo concretoda anteuna situacióndeterminada.

Perovolviendo al origen de esta digresiónque pretendíadefinir los aspectos

diferencialesde la conducta humanay en particular diferenciar la actividad

motriz humanade la de los animalesseplanteala siguientepregunta:¿quées

lo querevelael carácterespecificodel movimientohumano?.

Una de suscaracterísticasparticularesradicaprecisamenteen la sutilezade las

adaptacionesde la respuestamotriz alas diversassituacionesquesele presentan

al sujeto.

Porotrapartelas motivacionesprimariasy orgánicasestánmodificadaspor las

influenciasculturalesy sociales,de modo quepuedeafirmarseque el ámbito

socialdeterminade manerasignificativala formaen quecadaindividuo se sitúa

148

-~2



y semueveen su entorno.

Por tanto, el conjunto de las manifestacionesexternasde la conductahumana,

y enconcretosu respuestamotriz, enla queseincluyenmovimientosy actitudes,

secaracteriza,segúnLe Boulch (Hacia una ciencia..., II, p.53), poruna mayor

plasticidad, es decir, demuestranuna mayor capacidadpara adaptarse

adecuadamentea las circunstanciascambiantesdel medio, siendoestoa su vez

reflejo delconsiderableaumentodel cerebroal desarrollarseparticularmentelas

zonassensorialesy motrices,y sobretodo las zonasde asociación,zonasde

plasticidad(algo que tiene mucho quever con la opinión de Cuatrecasasen

torno a la libertad deductiva e interpretativade la percepción humanaya

comentadaen el capitulo tercerode estatesis).

La extensiónde estaszonasy sobretodo el mantenimientode su plasticidad

contrasta con otras lineas de evolución animal que han tendido a la

especializacióny a la rigidez de las respuestas.Deesta forma, las conductas

estereotipadaso de carácterinnato tienen en la conductahumanauna escasa

significación.

Se puededecir ademásque una de las característicasmás peculiaresde la

motricidadhumanaes la de que éstano seconcretadesdesu nacimientosino

quesonsuspropiasvivenciaslasquela van definiendoy dandoforma.Por tanto,

los sistemasdemovimientoscoordinadosadquiridosporla experiencia,esdecir

no guiadospor el instinto, y que obedecena una intencióno al logro de un

resultadoconcreto,con manifestacionesespecificasde la conductahumana.
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5.2 CL4SIFIC.A ClONESDE LA RESPUESTAMOTRIZ

Como ya se ha comentadoanteriormente,se pretende aquí analizar el

movimientocomoun aspectoquetraducela formaenquereaccionaelindividuo

situadoen un entorno.En palabrasde Marleau-Ponty«los gestosdela conducta,

las intencionesquedescribeen el espacioquerodeaal animal, no tienencomo

mirael mundoverdaderoo el serpuro,sino el serparael animal. No permiten

transparentaruna conciencia,esdecir, un sercuyaesenciaesconocer,sino una

manerade tratar el mundo, ‘de ser en el mundo’ o ‘de existir’» (Structure du

Comportement,Paris, 1949, segúncita de Le Boulch en Hacia una ciencia...,II,

p.39).

Así pues,las reaccionesde un organismosólo sepuedencomprendere incluso

prever si seanalizancomoactosdirigidos a un determinadoambiente.

Desdeel punto de vista biológico en la conductasediferenciaunafaseinicial o

motivacióny quesepuededefinir comounasituaciónde tensióno desequilibrio

queactivael movimientodel organismohastarestablecerel equilibrio y eliminar

dichatensión.

Le Boulch proponedos tipos demotivaciones:apetitivas,queson aquellasque

ponenen movimientoel organismoparaqueésteseapropiedeun determinado

objeto que le resultanecesario;o bienmotivacionesdefensivasque incitan a la

huiday la defensa.

De lo dicho hastael momentosedesprendequela conductatieneun carácter
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adaptativosegúnel cual unade sus justificacionesesla de mantenerun cierto

equilibrio entreel organismoy su medio,siendola motricidadel sistemadelque

sevaleparaprotegersu integridad.Tambiénapoyándonosenlo dichopodemos

apuntaruna primeraclasificacióndelos movimientossegúnlasmotivacionesque

los provocan.Así sepuedehablarde movimientosde carácterapropiativoque

tiendena satisfacerla necesidaddel organismodeposeerun elementoexterior,

o movimientosde tipo defensivoquetratandeprotegerlode un ataqueexterno.

Dentrodel conjuntodemovimientosde carácterdefensivoLeBoulch(pp.41-46)

proponela siguientesubdivisión:

Reaccionesmaticesprimanas:

- Los reflejos dej’enrivos que son activaciones totales o parciales del

organismoanteun contactoqueprovocauna estimulacióndesacostumbrada.

-La reaccióndesobresaltoqueesun movimiento bruscomotivadopor la

estimulacióninesperadadeun elementodistante,

Reaccionesmotricessecundadas:

Quesucedena las anteriorestrasla obtenciónde unamínimainformaciónque

permitaevaluarel estímulo.Unavez establecidaestaevaluaciónsi el estímulo

se reconocecomo peligrososeplanteandos tipos de reaccionesemocionales

secundarias:
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- La reacciónde huida

- La reacción agresiva cuya finalidad es la de destruir el agente

estimulador.

Siguiendocon la clasificaciónpropuestapor Le Boulch, los movimientosde

carácterapropiativopuedenser:

- Los movimientosde búsquedaqueponenen tensiónel organismo.

- Los nwvim¡entosespec(ficosde apmpiación con los que se pretende

intervenirsobreel objeto de la motivación,siendoésta,como en el casode las

reaccionesde tipo agresivo mencionadasanteriormente,una manifestación

transitiva de la conductaal tenercomo finalidad la alteraciónde un elemento

extrañoal organismo.

Ademásdelos movimientosdecarácteradaptativoquerespondena la necesidad

demantenerun cierto equilibrio con el medio,enla conductade los organismos

se ha de dar otro tipo de justificaciones o motivacionesque permitan

comprenderaquellassituacionesen las que a pesardel aparenteequilibrio

existenteentreel organismoy su entornose manifiestauna actividadconstante

queno podríamosincluir en la clasificaciónanteriormentepropuesta.

Las investigacionesapuntanpor una parte la existenciade una verdadera

necesidadde movimiento’enel organismoquetienesu origenenla acumulacién

de tensiónen el sistemaneuronalmotrizy cuyafinalidadesprecisamentela de

r
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liberar esa tensión,y porotra, unanecesidadde informaciónqueobedecea la

acumulaciónde tensiónen las estructurasperceptivas.

Según estopodemosabrir dos nuevosgrupos en la clasificación que estamos

realizando:

-Movimientosno erpeci’flcosqueui~spondena la ‘necesidaddemovimiento;

queserefleja en una motricidadquesejustifica a sí misma.

- Movimientosdeexploraciónquerespondena la necesidadde ‘estimulación

e información’

Peroademásde un criterio utilitario, a la hora de establecerunaclasificaciónde

las manifestacionesmotrices de la conducta se puedeconsiderarnecesario

agrupartodos aquellosmovimientosqueparecenno respondera unafinalidad

concretapero que resultanciertamentesignificativos al analizarla conducta

humana,como esel casode las distintasactividadesmotorasqueseasocian a

las emocioneso los movimientosparásitosqueconocemoscomo ‘tícs nerviosos’.

Todoestegrupode reaccionesmotricesciertamenteno respondena un objetivo

pragmático,sin embargocomo afirma Le Boulch «expresanuna determinada

manera de ser de la personalidad ‘en situación’, y revelan emocionesy

sentimientos»,y su significación«nosremiteala personalidady no a unobjetivo

exterior que hay que alcanzar»(II, pi’?). Segúnesteplanteamientose puede

hablarya de movimientosy degestosde unamaneradiferenciada.Así podemos

definir el movimiento como el desplazamientofísico de una parte o de la

totalidaddel cuerpo.Y porgestopodemosentenderla expresióndeunarealidad
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humana.Enel movimientopredominael aspectoobjetivo, en el gestoel subjetivo

o expresivo.

RetomandodenuevolaspalabrasdeLe Boulch diremosentoncesquela mfmica

es «el conjunto de los juegos fisiognómicos,de las actitudesy de los gestos,

mediantelos cualessetraducennuestrosestadosafectivos» (II, p.4’?).

Llegadosa estepunto será interesantedefinir también el término actitud e

intentar encuadrarlo en alguna de las categoríaspropuestasen nuestra

clasificación.

PorActitud entendemos,en su acepciónmás general, la forma particular de

sostenerel cuerpo.Este intento de definición se puedematizar tomandoel

término actitud como sinónimo deposición y entoncesnos referiremosa la

localizaciónen el espaciodelasdistintaspiezasquecomponenla estructuraósea,

o comosinónimodeposturaatendiendoenestecasoa la posiciónrelativade las

diferentespartesdelcuerpo(recuérdesea esterespectolaspalabrasde Gáurico

citadasen el capitulo segundo).

Estasmatizaciones,comosepuedeapreciar,no satisfacenplenamenteel criterio

asumidoen un principio enel queserechazabaun análisismeramentemecánico

de las manifestacionesmotricesdel cuerpohumano,por lo tanto, en estecaso

es necesarioresaltarla importanciade los estadosde ánimo, las motivaciones

afectivasy la experienciaindividual en la configuracióndelas actitudes.Deeste

modopodemosdecir queactitud eslapostwuoposiciónqueseadoptacon una

intención u objeto determinado,de modo queen la actitud sesubrayade una
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formamásclaraqueen lapostura o en la posición la importanciade la voluntad

o la personalidadindividual. Las actitudes,por lo tanto, son personales,y

manifiestanuna forma de ser o de sentir, una forma de relacionarsecon el

entorno,en definitivasonuna formade expresiónde las personalidad.

Por otra parte es interesanteobservarque mientrasque un desplazamiento

puramentegestualde una partedel cuerpoes generadopor un impulso local

limitado, en una acción postural, se implica a todo el cuerpo, afectando

visiblementea todassuspartes,desembocandosumanifestaciónfinal enun gesto

concreto.

La actitud se debeconsiderarcomo una actividad total e indivisible cuyos

detallesestán reguladosde una manera estrictamenterefleja y automática,

apoyándoseúnicamenteen las contraccionestónicasde diversosmúsculos de

acuerdocon un esquemaconscienteo semiconsciente.

En la actividadcotidiana,desarrollandodiversosajustesposturales,el individuo

adoptaráinconscientementeactitudespredilectasmáso menospersonalesque

dependen,no obstante,de modelossociales.

Los datos sensorialesque llegan al cerebro informan permanentementeal

organismode los continuoscambiosdeposicióndelas distintaspartesdelcuerpo

en relación con los modelosposturalesde referencia,a partir de lo cual se

realizanlos ajustesy equilibradospertinentes.

Por otraparte,y quizácon estoserefuercesu carácterexpresivo,aúnno seha
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podidodemostrarquelasposturasadoptadasde formanaturalyespontáneasean

las máseficacesy económicas,lo queinducea pensarquesu objetivono essólo

el de lograrun equilibrio físico o un menordesgasteenergético.

5.3. EL MOVIMIENTO HUMANO COMO SISTEMA DE FAXPRESION Y

COMUNICA ClON.

Los movimientoscuya finalidad esmeramenteexpresivatiene una proyección

eminentementesocialpuestoque setrata de manifestacionesde un individuo

situadodentrode un marcocultural concreto;la forma de caminar,de estarde

pie, de sentarseo trabajar adquieredistintos maticessegúnse trata de un

entornosocial u otro.

El carácterexpresivode los movimientossedotade una dimensiónsocialdesde

el momentoen que serevistede un sentidosimbólico paralos demásy, como

ya se ha comentadoa la hora de proponeruna clasificación,nos remite a la

personay no a un elementoexternoanteel quehay que reaccionar,por lo tanto

toma el valor de signo por medio del cual se dejan traslucir unos estado

emocionalesy afectivos; no es una expresiónpura, sino una actividadque se

realizaantelos demásy paralos demás,comoponedemanifiestoLe Boulchal

afirmar que «elmovimiento del hombresedespliegaen presenciade la mirada

de los demásy, de esemodo,adquiereunarelaciónde significanteasignificado.

En otraspalabras,sólo existeretomadopor otro “ser expresivo”quelo acogey

lo interpreta.La expresiónya no es entoncesuna meramanifestaciónde la

subjetividadsino quesetransformaen “expresiónparalos demás»(Hacia una
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ciencia..., III, p.72).

Nuestrocuerpo,la forma de movernoso nuestrasactitudesestánmostrandoa

los demásun significativo aspectode nuestraforma de ser y sentir, además

podemosdecirqueel expresarse,el “contarsea los demás’vienea serunade las

necesidadmásimportantesdel ser humano.

Estetipo de comunicacióncorreparalelamentea la expresiónverbalofreciendo

unainformaciónmás fiable que la propia palabrasobreel estadoemocionalde

la persona,sus interesese inquietudes;ErhardThiel en su obraEl lenguajedel

cuerpo revela más quelas palabras (Ginebra,1986) manifiestaen estesentido

que el «lenguajedel cuerpoes más sinceroque lo que de viva voz dicen los

labiosy sepercibelo quees verdaderamenteimportante,por la vista»y explica

a continuaciónque«sólo un sieteporcientodelas informacionesqueextraemos

de unaconversaciónnosllega a travésdelas palabras,...Un treinta y ocho por

cientonos vienedel tono de voz y un cincuentay cinco porciento del lenguaje

corporal»(p.8).

Nuestrocuerpo,con susmovimientosy actitudesresultatanelocuentecomola

propiavoz, y al igual quelas palabraspuedenresultaren ocasionesambiguassi

setoman aisladamente,las actitudesy gestosdebenentendersedentrodeuna

estructuraarticulada,es decir, en relación con otrasactitudesy otrosgestos.

En el lenguajecorporalconfluyenelementosinnatosy otrosquesonadquiridos,

pero el hecho de que gestosfundamentalescomo los que expresanalegría,

tristeza, sorpresa,miedo, y tantos otros sentimientosy emociones, sean
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semejantesen los distintos continentes,paiseso culturasresultaciertamente

sorprendentey en cierto sentidocontradicelo queseñalábamosanteriormente

al referirnosa la plasticidady capacidadde adaptacióndela respuestamotriz en

la conductahumana.No obstantepodemosdecir al respectoque, si bien la

expresióncorporal es un lenguajeválido y hastacierto punto comprensibleen

todo el mundo,se aprecianimportantesmaticesque nos obligan a pensaren

formasparticularesde dicho lenguajeparacadaculturao sociedad.

En la evolucióndel lenguajecorporalsepartede unaexpresividadespontánea

constituidaporgesticulacionesy variacionestónicasquedeformaprogresivavan

ajustándosea unasdeterminadapautasde conductasegúnlascualessedota de

significadodichasactitudesy gestoshastapoderarticularauténticosmensajescon

los que es posibleestableceruna comunicacióncon los demás.

La estilizaciónprimero,y despuésla abreviacióntraduciránlos gestosdecarácter

espontáneoe innatoen auténticossignosquepuedenno tenerya con el objeto

correspondienteningúnrasgosde pertenencia,de semejanzao aúnde analogía,

de estaforma el gestopasa de la fase de mímica espontánea,traductorade

sentimientosy de sensaciones,a la de signoquetransmiteideas.Lo queel gesto

pierdeen el plano expresivoal convertirseen signo, lo ganaen eficaciacomo

medio de comunicación.La expresión corporales por lo tanto un auténtico

sistema de comunicación mediante el cual se exterioriza una idea o un

sentimiento a través de una reacción motora de carácter consciente o

inconscientequees perceptibley comprensibleporel ‘interlocutor’.

En el comportamientohumano,las cualidadesexpresivasdel movimiento se
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entremezclancon lo que el observadorconocesobresu significación,en este

sentidoArnheimenArteypercepciónvisualcomenta:«tal vez el espectadorsólo

seconmueveanteel gesto de Orfeo de retorcerselas manosporquesabeque

otraspersonashan hecholo mismo cuandoestabandesesperadas,y porquela

historia le ha contadoqueOrfeoha perdidoa Eurídice»(8, pAl3).

Ya se ha comentadoel hechode que el cuerpo con sus movimientosresulta

ciertamentemás elocuentey sinceroquela propia expresiónoral, no obstante

sepuedeejercerun cierto controlo inhibición sobrela mímicay la gestualidad

con lo que seatenúasu expresividady transparencia,si bien estaposibilidad

prácticamentesólo es aplicablesobrelos grandesgestosya quelos gestosmás

sutiles, los “micro-movimientos”resultanmuy difíciles de controlaraunquepor

supropiasutilezatambiénresultandifíciles de percibirparael observadorpoco

avezado.

En definitiva, comoafirma Le Boulch, «la expresiónsomáticay enparticularlas

variacionestónicas,traducenfielmentelasreaccionesafectivasy sonsignificativas

dela formaen queesvivida la relaciónconsigomismoy con los demás»(Hacia

una ciencia.,.,III, p.Sl).

Al serestaexpresiónparcialmentecontroladapor el individuo, cualquiertipo de

perturbaciónemocionalo afectiva repercutede algunamaneraen la forma de

manifestarse.

El nivel de control sobreesaexpresividadha de ajustarsea las circunstancias

realestanto internascomoexternas,y esprecisamentela alteracióndeeseajuste
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el síntomaqueevidenciaalgún tipo de anomalíaen el equilibrio del sujeto.Así

podemosdiferenciar,siguiendolaspropuestasdeLe Boulch (pp.82-84),distintos

tipos de alteración:

Las reaccionesde contención, que se manifiestancon una actitud rígida y a la

defensivaquepuededesembocarenla pérdidaporel sujetodelcontactoconlos

demás.

Los estadosdeinhibición; cuyaexteriorizaciónpuedeir desdeel sobrecogimiento

emocionalal estadode estupor,con aspectode cansancioy pobrezagestualen

unoscasos,o actitudesestereotipadasen otros.

Las mímicas y opresionesimpulsivas fuera del control voluntario y de la

inhibición inconsciente,que abarcanlos diversosestadosdeexcitación con sus

respuestasmotricesdesordenadasllegandoen ocasionesal espasmoo la mueca

carentede todo significado.

5.4.LOS SISTEMASDE MOVIMIENTOS COORDINADOSO HABILIDADES

MOTRICES~

Sedenominanhabilidadesmotricesa los sistemasde movimientoscoordinados

que serealizanen función de un resultadoo intención, siendo un producto

complejo del aprendizajey por lo tanto situadosen el polo opuestode los

automatismoinnatosy diferentesde las reaccionesmotricesimprovisadasque

seproducenanteestímuloso situacionesnuevas,
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Dependiendodel objetivo, la finalidad o la intención que se les asigne,los

sistemasde movimientoscoordinados,también denominados“praxis”, pueden

agruparsecomo:

Habiidadesde caráctertransitivo, quesontodasaquellaspraxisqueimplican una

intervencióndirectasobreel objeto paraalterarlodealgunaforma,

Habilidadesde caráctersimbólico, que implican la intención de transmitir un

mensaje,esdecir, de estableceruna comunicacióncon otra personaa travésdel

lenguajecorporal.

Habilidades de carácter estético, que implicando también una intención

comunicativa,su interésse centramásen la cualidadformaldel mensajequeen

su eficacia o precisión.

Las praxis también pueden clasificarse según su grado de codificación o

convencionalismo,asípodemosdecir que las habilidadesestéticasy simbólicas

tienen un alto grado de codificación y por tanto están profundamente

socializadas,en cambio las praxis de caráctertransitivo generalmenteresultan

más estereotipadasy próximas a los automatismoinnatos,predominandoun

cierto aspectomecánicodesdeel momentoen quesu interésprincipalseorienta

hacia unamayor eficaciaen la acción.

Como se desprendede la definición que se ha dado de habilidad motriz o

praxis, estossistemasdemovimientoseestructuranen torno a unaintenciónque

esprecisamentelo que da unidadal sistema.Además,estaestructuraciónse
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articula a partir de los apoyosen los que se puedendescomponerde forma

naturallos distintosmovimientosen los que seorganizael sistema.

Cuandolas habilidadesmotricesserealizanen condicionesnormalesserespeta

la unidad y la estructura del sistema, en cambio, cuando una praxis se

descomponeen“tiempos” parasuaprendizajedeforma analítica,esprobableque

se rompa su unidad y resalte el aspecto meramente mecánico de esos

movimientos.En estesentidoseráinteresanterecordarlas reflexionesde Henrí

Bergson, ya comentadasen el capitulo cuarto, al analizar la pretensión

generalizadadereconstruirel movimientoa partirde ‘inmovilidades’,afirmando

tambiénque«el movimientoes paranosotrosunaposición,despuésotranueva

posición,y asísucesivae indefinidamente»,a la vezqueintuimos el hechodeque

entredos posicionessucesivastiene que haberun pasoque permitasalvar el

intervalo; y seguidamenteese paso es transformadoen una nuevaserie de

posicionesque sesuceden.Bergsonnosmuestrael paralelismode estaforma de

procedercon los argumentoscontrala existenciadelmovimientoesgrimidospor

ZenóndeElea en su conocidaaporíadeAquiles y la tortuga,y señalaque«si

el movimientono estodo [ensu unidady continuidadindivisible], no esnada»

(Elpensamientoylomoviente,V, pp.l34-135).

Al hablarde la estructuraciónde los movimientosnecesariamentedebemos

introducir un nuevo conceptoen nuestro análisis, y este es el de ritmo. El

términoritmo, comoyaseha señaladoenel cuartocapitulode esteescrito, está

referidoa la organizacióno estructuracióndelos fenómenosquesedesarrollan

en el tiempo, en estecasode los movimientoscoordinadosy susfases,
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Deestaforma,cuandosehabladelritmo enlos movimientosseestáatendiendo

por unapartea la estructurageneralquedaforma y unidadal conjuntoy en la

queseintegrancadauno de los fenómenosaislados,y porotra a la relaciónque

seestableceentreel tiempo quecorrespondeal sistemaen su conjuntoy el que

se asignaa cadauno de los movimientospor separado.

S.S. CONCLUSIONES.

En el estudiodel movimiento humanoes necesarioconsiderarel cuerpocomo

unaunidady no comounasumadepartes,y alpropio movimiento no sólo como

unaactividadmecánica,sino ademáscomo unamanifestaciónsignificativade la

conductadel individuo.

Todaconductaestáestructuradasegúnun significado.Los gestostraducenuna

forma deser o de sentir,y por ello son expresión.

El estudiodel movimientohumanono sepuedelimitar a criterios deeficaciao

rendimientoya que en él confluyenno sólo los aspectostransitivossino también

los expresivos.

Másqueclasificarlos movimientosdesdeel puntodevista formal esimportante

atendera las circunstanciasen las queproducen.

El carácterexpresivodel movimientohumáno,quesesitúaen un entornosocial,

antey para los demás,permite hablarde lenguajecorporal,cuyos elementos
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puedenalcanzarvalorsígnico,y consuarticulacióngenerarmensajesy establecer

una auténticacomunicación,permitiendopor tanto, intercambiarideas,
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desde el punto de vista formal siempre y cuando esto permita extraer

conclusionesválidasparacualquierotro tipo de movimiento,

Al optarporun movimiento comoesla marcha,seha pretendidopor unaparte

centrarel examenen una acción de cierta capacidadexpresiva,con múltiples

maticesy variaciones,en dondeel cuerpoparticipa en todo su conjunto, al

tiempo que resulteun movimiento cargadode naturalidad,elementaly muy

especificodela motricidadhumana.Sehan consideradoqueen él confluyenpor

una parteel dinamismode movimientosquizámás evidentespor su violencia

comopuedaserel salto o la carrera,con la expresividadde otros comopueda

serun gestoquecon mayorsutilezaplasmaunaemocióno un estadodeánimo.

Al mismotiemposeha pensadoen la necesidadde optarpor un tipo de acción

quecuentecon el suficienteinterésparael artista,en estecasoparael escultor,

comoparapoderencontrarsu representaciónen los distintosperíodosy con los

másdiversosplanteamientosestilísticos.

Otro tipo de movimientospodrá resultarplásticamentemásinteresantepor su

plasmaciónformal, pero a menudoencontramosqueuna determina4aacción

aparecemuy difundida en unos períodos artísticos,y sin embargoresulta

prácticamenteausenteen otros,

En el presentecapitulo vamos a realizarun estudio,desdeel punto de vista

fisiológico, de la figura humana en marcha, sus característicasformales

especificas,susmovimientosrelativosy su estructuraciónenfaseso apoyos.Estos

conocimientosnospermitiránconfrontarla realidadobjetivadel movimientocon
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sus diversasrepresentacionesescultóricas,determinandoel gradodeabstracción

deesasimágenesen cuantoa la disposiciónde los volúmenes,la coherenciade

las solucionesformalesy su correspondenciacon la realidad,su estilización o

esquematización y la adopción de determinados estereotipos o

convencionalismos.

En definitiva partimos del conocimientodel movimiento real para tratar de

comprender,en un capitulo posterior,cómo el escultorlo ha representado,los

datosque ha consideradopertinentesparasu esculturade modo quenosotros

como espectadorespodamosentenderesosvolúmenescomoun cuerpohumano

marchando,realizandoesaacciónen concreto,no un instantedela misma, sino

la accióncomo tal, en su totalidady unidad,

61. FISIOLOGIA DE £4 MARCHA HUMANA.

Parael estudiofisiológico de la marchahumanavamosa recurrir a la obra de

PaulRichertituladaPhisiologieaflistiquedel’homme enmouvement(París,1895)

en la que sededicaun capítuloprecisamenteel análisisde estemovimiento.

En primerlugar habremosde referirnosal hechoya comentadoen el capítulo

anterior,de que el cuernohumanoesunaunidadfísicaen continuaactividady

en permanentebúsquedadel equilibrio tanto en su propiaconfiguracióncomo

en relacióncon su entorno.Al efectuarun movimiento las distintaspartesdel

cuerposecompensanen susdesplazamientosrelativosde modoqueel conjunto

presenteen todo momentouna situación equilibrada.Peroestaactividadno
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dinámico en donde el desplazamientodel centrode gravedadrespectoa los

puntosde apoyo es un factor fundamentaldecaraa la obtencióndel resultado

final, bien la locomoción,bien la acciónsobreun objeto.

Bajo estepuntode vistapodemosentenderel movimiento de marchacomouna

sucesióndecambiosde situacióndel centrodegravedaddel cuerpoconrelación

a los puntosde apoyo.La acciónmuscular,por tanto, realizaun desplazamiento

de esecentrohaciaadelantedemodoqueel desequilibrioproducidoprecisedel

adelantamientode uno de los piesparaencontrarun punto de apoyocon el que

se equilibre de nuevo la posición.La marchaserá entoncesuna sucesiónde

equilibriosy desequilibriosenla que los piessevan alternandocomo punto de

apoyo.

Tambiénsepuedeentenderla marchacomoel desplazamientodel cuerpopaso

a paso,acción en la que, como dice Richer,el hombremuevesus piernasde

modo que vaya colocando«alternativamenteun pie delantedel otro sobreel

suelo»,peroal referirsea la formaen quefuncionaesedesplazamientogeneral

del cuerpo,el adelantamientodelpie habráde entendersecomoel resultadodel

avancedel centrode gravedadrespectoal punto de apoya y el consiguiente

desequilibriopor la sumade acciónde variosgruposmuscularesprincipalmente

los dela piernaqueapoya(y, Pp. 244-245).

A estemovimientoalternativode las dospiernascorrespondela alternanciaen

la sustentacióndel pesodel cuerpode modo que el pie que avanzade forma

progresivava haciéndosecargodel pesodel cuerpohastaque quedaretrasado

conrelaciónal ejevertical faseenlaquecomienzaa liberarsedelpesoal tiempo
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que esdescargadosobreel pie,queavanza.Desdeestepuntode vista podemos

distinguir dos fasesbien diferenciadasen el movimiento de la marcha,por una

parteestánlas etapasen las quelos dospies seencuentranen contactocon el

suelo,eslo queRicherdenomina“periodo de dobleapoyo”. Porotra parteestán

las etapasen las que es sólo un pie el que contactacon el suelo, son los

“períodosde apoyo unilateral”. La marcha corno afirma Richer «secompone

entonces de una sucesión de dobles apoyos y de apoyos unilaterales

alternativamentederechose izquierdos»(p. 246).

44. DLk~CflIOS tiempos en Ja marel,,,.

En la marcha,y es , entreotrascosas,lo quele hacediferentedc la carrerao el

salto,siemprehay un pie encontactocon el suelo,estecontactocomienzaen un

principio con el apoyo del taJón en el momento en el que e] pie está más

avanzado,a medida que se adelanteel cuerpo con relación a ese punto de

contactova aumentandola superficiedeapoyohastallegar al puntomáximoque

apoyo unílaicral doble apoyo apoyo unilateral
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coincidecon la posición másvertical de la piernay con la mayor cargade peso

sobreel pie; posteriormenteel talón seva despegandodel suelo a medidaque

seretrasael pie, hastallegar al punto más retrasadoen el que el contactose

[imita a la puntade los dedos.

Por otraparteel movimiento delapiernava a tenerdos centrosde giro en el

desarrollode La marcha,si esla piernaportante,esdecir, la quesoportael peso

del cuerpo,actuarácomo un conjuntoquegira sobreel piey cuyacircunferencia

estrazadapor[acadera,si no es la piernaportante,sino la quesedesplazahacia

adelante,entoncessu centrode rotación será la cadera,centro que a su vez

tambiénavanzacomo consecuenciadel movimiento de rotación de la pierna

portante.

45. MovImiento de la pierna (portante y oseilanle) en la marcha.

Porlo que serefiereal aspectode las piernasenlas distintassituacionesde la

marchadiremosquedurantelas fasesde dobleapoyolas piernasno presentan
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una extensión completa, están ligeramente flexionadas y sólo se estiran

plenamentecuandola piernaportantecontactaconel talón en el sueloy cuando

pasapor la vertical, momentoen quela piernaqueosdila,la piernaqueavanza,

presentasu máximaflexión.

Como señalaRicherel movimientomássignificativo que seapreciaenel torso

durantela marchaesel de traslación,esdecir,el desplazamientorespectoal eje

de la marcha,ya que a fin de cuentasestees su objetivo final.

El tronco por serel núcleo de mayor masava a actuaren el desarrollode la

marchacomo el elementomás pasivo del movimiento, lo cual no quieredecir

queal caminarestapartedel cuerposemuestrecomoun bloqueinactivoquees

desplazadopor la acción de las piernas;tambiéncontribuyea la accióngeneral

aunquedeformamáslimitaday encierto sentidocomoreaccióno compensación

de los movimientosde los brazosy sobretodo de las piernas.

En el torsode unafigura quecaminapodemosaislar, ademásdela traslaci6nya

mencionada,otrosmovimientos.

Por una partees apreciableuna oscilación verticalcomo consecuenciade la

sucesiónde los apoyosdoblesy apoyosunilateralesde modo que el troncose

muestracomo el vértice de un compásque abrey cierra sus brazossobreun

plano.Durantelos apoyosunilateralesseproduceunaelevacióndel troncohasta

llegar al puntomásalto en el momentoen el quela piernaportantepasapor la

vertical, a partir de entoncesseinicia un descensohastallegar a la fasedoble

apoyo, momentoen el queel troncopasapor el punto más bajo.
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momentode máximainclinaciónseráaquelen el quela piernaportantepasapor

la vertical, en cambio durantelos períodode doble apoyo esaoscilaciónesla

mínimaalpasarporla verticalel ejedel troncoe iniciarseasíla oscilaciónhacia

el ladocontrario.

Tambiénpara lograr un equilibrio dinámico al caminar,el tronco se inclina

levementehacia adelantey hacia atrásde formaquecuandoterminaun doble

apoyoy el pie retrasadose despegadel suelo, como vemosen los esquemas,el

torsoquedaretrasadorespectoal pie de apoyo,paraconseguirel equilibrio, y

ademáslograrel avancegeneral,la partealta del torsoseinclina haciaadelante.

La situación inversaseproduceen los momentosprevios al apoyo delpie que

avanzaya queentoncesel troncosesitúapordelantedelpie quesoportael peso

del cuerpo, comoconsecuenciala partealta del torso se inclinará ligeramente

haciaatrás,

Perohay ademásen el torsoun movimientomuy significativo desdeel punto de

vistaplásticoy queobedecea esasreaccionesde compensacióndelas queya se

ha habladomediantelas cualesel cuerpoen movimiento logra su equilibrio

dinámico.

En estepunto seráinteresanterecordarla estructurageneraldel torso en la que

aparecenlas cinturas pélvica y escapular articuladaspor un eje flexible

constituidopor la columnavertebral.En la oscilaciónlateralya comentadalos

ejes de la cintura pélvica y escapularcompensanmutuamentesu inclinación

respectoa la horizontal.Al mismo tiempo sufrenun giro sobreel ejevertical,

tambiéncontrapuestoparasu compensación,delo queresultapor unapartela
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48. MovImIentos de la p¿tvís en la marcha.

La inclinación de la pélvis respectoal eje antero-posteriorseproducecomo

consecuenciadel apoyo unilateral,ya que en esasituaciónel pesodel cuerpo

descansasólo sobrela articulacióncoxo-femoraldela piernaportantecon lo que

la caderasevencehaciael ladocontrario,en cambiocuandolos dospiesapoyan

sobreel suelola caderapasaporla horizontalyaqueel pesoserepartehacia los

dos ladosde la misma.

Porsupartela cinturaescapularva a desarrollarunaseriede movimientoscuya

finalidad es la de mantenerel torso orientadohacia adelantey su centro de

gravedadsobrelos puntos de apoyoo la recta que los une. Estosmovimientos

derivandirectamentedelos que seproducenen las caderaspero en el sentido

contrarioparasu compensación.Deestaforma, si al dar un pasoseadelantala

caderacorrespondientea la piernaoscilantey seretrasala del lado de la pierna

portanteel tronco segirarla hacia el lado de estaúltima si no fuera por el giro
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que se produceen los hombros respectoal eje vertical y hacia la pierna

adelantada,esdecir, seretrasael hombrodel lado correspondientea la cadera

y la pierna adelantadacon lo que el tronco sufre una torsión que permite

mantenerel conjuntoorientadode caraal sentidode la marcha.

El momentode máxima torsióncorrespondeal de doble de apoyo, en cambio

cuandola piernaportantepasapor la vertical las dos cinturasde mostrarán

paralelasrespectoa esteejey por tanto no habrátorsión, Simultáneamentese

apreciaen los hombrosunainclinación respectoal ejeantero-posteriory hacia

el ladode la piernaqueapoya,lo queacentúala oscilaciónafectandoen este

casosólo a la partealta del tronco. La máximainclinaciónsedaráprecisamente

cuandola caderaestátambiénmásinclinada,esdecir,en el momentoen el que

la piernaportantepasapor la vertical; eseseinstanteel hombrodel lado de la

piernaque apoyasesitúa en el punto más bajo, aproximándosea la cadera

levantaday por tanto plegándoseel troncohacia eselado y extendiéndosepor

el ladocontrario,dondecaderay hombroseseparan.Porlo queserefierea este

movimiento la cintura escapularapareceráhorizontalen el dobleapoyo ya que

en esemomentola caderatampocomostraráinclinación.

La columnavertebralcomoyaseha dicho articulaambascinturay portanto los

movimientosqueseproducenenellastambiénincidiránensuconfiguración.Así,

la inclinaciónde las cinturasrespectoal ejeantero-posteriorproduceen ella una

suave curvatura hacia la pierna portante, curvatura que desapareceen el

momentoen el queapoyanlos dospiesal tiempoque seacentúasu torsión.

El mecanismode compensaciónmás evidenteen el desarrollode la marcha
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correspondeal movimiento de los brazosen relacióncon el que efectúanlas

piernas,demodoqueal adelantarunapiernaseretrasael brazodel mismolado

y al retrasaría,éstese adelanta.El movimiento delos brazosespor una parte

una reacciónque estableceun equilibrio dinámicoen la marchay por otro lado

aportaeficaciaal movimientoen su conjuntoya quecon el braceoseaprovecha

el efecto de acción y reacción contribuyendode esta forma a disminuir el

esfuerzoque hande realizarlas piernasal caminar.

Morfológicamenteel aspectomás evidentey significativo dela marchaes,por

lo tanto, el avancey retrocesoalternativode las piernasy los brazosde forma

contrapuesta,mássutilesson,por su parte,los movimientosqueseproducenen

el troncotantoen su oscilacióncomoen sutorsiónasícomolos distintosmatices

que se dan en el apoyo de los pies. En el análisis de las representaciones

escultóricasdeestemovimientoveremosen el artistadistintosgradosdeinterés

por mostrar estos matices o por reflejar tan sólo su esquemamás claro y

palpable,unamayoro menorfidelidaden las plasmacióndel instanteconcreto,

o la intenciónde ajustarsea unasdeterminadasconvencioneso estereotipos.
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