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alrededor inhibidor (segin el mecanismo de inhibicion cruzado ya
expuesto mas arriba), detectares de puntos y de lincas (delgadas,
gruesas, orientadas de tal o cual manera, etc.), detectores de hendidu-
ras v detectores de bordes. Estos extractores de motivos se jerarquizan
en tres niveles (simple, complejo, hipercomplejo) dando lugar f{inal-
mente al dispositivo de escrutinio local que da su estatuto a las figuras
v a las [ormnas®,

Es en el nivel de esta inlcgracion de los detectores donde se
efectiia el paso de la figura a la forma. Los extractores de motivos
deben ser cjercitados para cumpliv plenamente su papel, de manera
que la percepcidn de la forma, en el sentido en que la hemos enten-
dido mas arriba, llega a ser un fendmeno de la memoria, pues en la
percepcion y en el reconocimiento de las formas los procesos cogni-
tivos intervienen mucho mas de lo que se creia”,

3. TEXTURAS Y [IGURAS

Si la figura puede aparccer gracias al contorno, puede también

nacer gracias a un contraste de color o gracias a un conuraste de,
textura (que a su vez creardn un contorno). El problema del
conlraste coloreado sera abordado mas adelante (§ 4).

Textura viene de una palabra latina que significa literalmente
dejidos. Cuando pensamos en Ja textura nos referimos metaforicu-
mente al grano de la superficie de un objeto v a la especie de
sensacion tiactil que produce visualmente. Pl fendmeno tiene un
origen sinestésico®. Pero csla «sensacion» es aqui un conceplo
semidtico: es una unidad de contenido que corresponde a una
expresion constituida por un estimulo visual. D¢ manera mas anali-
tica se dird que la textura de un especticulo visual es su microlopo-
_grafia, constituida por la repeticion de elementos, El designarla con
el término de microtopografia implica que sc precisa la naturaleza

# Lixiste una huena sintesis de todo esto en Frishy, 1981, :

# Eslo es lo que aparece cuando se desorientan las figaras (por ejemplo, un texto en
el espejo o un retrato presentado al revés) y se examina cdmo se hace la correccion (s
S5l es posible). Se constata que la percepcion de lus relaciones importa mds que los
caracteres absolutos, la geomeirfa inlerna de la figura (tesis que sc encontrard en el
madelo de Palmer, capitulo 11T, § 3.2.0. Tas reluciones con el ambiente son particularmente
importanzes: s los lados del eapacio visual son intercambiables, el arriba ¥ cf abajo no fo
son. De mancra que se puede decir de una figura que tiene tres limviles perceplivos prin-
cipales: una cima, ura hase v los lados. Se ve que la simple descripcion de los contomos
no basta para explicar Iz percepcion de lu forma: son precisos, ademis, procesos mentt-
les e descripcion, entre los cueles estd la atrilbucion de na oricnmacion. Sumimstraremaos
una mraduccion de todo esto en €nninos seridticos en los capitulos Ty V.

o Aqui nos encontramos a nivel visual. La intervencion de la sinestesia solo
pucde hacerse cuando se establecen equivalencias entre la percepcion tetl y 1a
visual, y cstas cquivalencias nacen dnicamente en experiencias muy claboradas,
como la de lu rfdimensionalidad o como la del «objeto. —que serd definido mas
adeiante—, suma permanente de informaciones provenientes de canales variados. A
oropdsito de esto, ver el capiulo V. § 3.1,
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de la dimension de los elementos, asi como la ley de las repeticio-
nes: de este modo, puede describirse un aspecto granuloso, liso,
plumeado, acuoso, lustroso, un «pata de gallo», etc. Esta semidtica
de la textura serd bosquejada en el capitulo V.

Tales microtopografias pueden contrastar entre ellas —vy de esta
manera crear la figura— o, por el contrario, fundirse en un conti-
nuo, lo que crea la textura.

Los mecanismos que conducen, o no, a una figura, basindose en
las texturas, han sido estudiados por Béla Julesz (1975). Sus expe-
riencias, llevadas a cabo en los laboratorios de la Bell entre 1965 y
1975, se referian 2 las texturas puras, es decir a las combinaciones
de puntos generadas por ordenador que no producen signo iconico.
Se trataba de ver qué propiedades estadisticas era preciso darles a
estas redes de puntos (contenjendo, por ejemplo, diversos tonos de
gris o diversos colores) para que fuera posible o, al contrario, impo-
sible, distinguir los unos de los otros.

Son indispensables algunas explicaciones preliminares para que
las lineas que siguen puedan ser comprendidas.

Las texturas estudiadas son discretizadas, en el sentido que redu-
cen la continuidad del espacio a una red de puntos, o mas exacta-
mente, de pequenas células cuadradas. Se simplifica igualmente el
problema seleccionando para estas células un ndmero reducido 2,3
0 4) de escalas de luminosidad (concepto definido mas adelante en
§ 4): por ejemplo, el cuadrado serd blanco, gris 0 negro. La textura
¢s engendrada mediante un proceso markoviano: a lo largo de una
secuencia lineal, el contenido de una célula serd determinado a
partir del contenido de un nimero fijo de células precedentes,
segun una formula matemdtica igualmente fija. Esta formula puede
ser tan simple como: de cada 30 células alineadas debe haber 173 de
blancas, 173 de grises y 173 de negras: para el resto, la luminosidad de
cada célula estd determinada al azar. Este proceso determina una
estadistica de orden 1. Ademas de este proceso de orden 1, se les
pucden imponer restricciones suplementarias a 1os puntos, esta vez
relacionando los pares de puntos: por ejemplo, se impondra una
distancia minima entre dos puntos negros. Se tratard esta vez de una
estadistica de orden 2.

Una vez que se engendren texturas que obedecen a estas leyes y
que se verifique su discriminacion por parte de un publico, podre-
mos apercibirnos de dos cosas:

L. que las estadisticas de orden 1 definen una luminosidad
media, y que toda diferencia de esta luminosidad media entre
dos texturas permite su discriminacion instantinea (y, por lo
tanto, la aparicion de una figura);

2. que las estadisticas de orden 2 definen una granularidad, la cual
constituye igualmente un factor de discriminacion instantineo.

De esto resulta esta interesante deys que hasta ahora no se ha



podido invalidar; «Si dos texturas tienen las mismas estadisticas de
orden 2, resulta imposible el distinguirlas™.»

El principal interés de todas estas experiencias es el de mostrar que
una discriminacion es posible fiera de toda forma, es decir, Gnicamente
por la textura. No obstante, la perspectiva de conjunto que destaca
Julesz nos parece completamente erroned, pues al oponer la percepcion
globdl al escrutinio local en una dicotomia fundamental, hace de la
primera el instrumento de la discriminacién de las textuus, y de la
segunda el del reconocimiento de las figuras, lo cual le permite afirmar
que la percepcidn global concierne al fondo, y el escrutinio local a la
forma.«Si bien es verdad que la figura —y en consecuencia la forma—
nos aparece en efecto siempre sobre un fondo, eso no quiere decir que
la textura sea la verdadera naturaleza perceptiva del fondo (hasta el
punto que propone reemplazar la primera palabra por la segunda,
textura y fondo haciéndose sindénimos). Cualquier objeto de nuestro
entorno puede ser visto como figura o como fondo, segiin que fijemos o
no sobre €l nuestra atencion, y el hecho de escrutarlo no hace desapare-
cer su textura, como lo prueban indirectamente todos estos tests, puras
texturas, sobre las que se dirige nuestra atencidn escrutativa®...

4. COLORES Y FIGURAS
4.1. Las dimensiones de la serial coloreada

La aprehension que tenemos de un mensaje visual coloreado
depende de dos cosas: de la fisica de los colores vy del mecanismo
de la percepcion de éstos, lo cual conduce a distinguir color fisico y
color fenomenologico. En resumen, se puede decir que el color no
es otra cosa que la reificacion de Ia aprehension de ciertos estimulos
fisicos ondulatorios por el sistema receptor.

4.1.1. El color fisico de una superficie coloreada es definido por su
espectrO. Este da, para todas las longitudes de onda a las que es sensi-
ble el sistema perceptivo, la rehluon entre la cantidad de luz recibida y
la cantidad reflejada. Asi, este’ Loncepto no depende de fa composicion
de'la Juz de alumbrado. Esta luz, sin embargo, interviene con el fin de

" Es preciso sefialar que si hay igualdad entre las estadisticas de orden n, hay
automaticamente igualdad entre todas las estadisticas de orden inferior.

* Todos estos procesos son estadisticos y conciernen arreglos de puntos amplia-
mente aleatorios y fuera de toda figuracion. A tales procesos se les pueden sobrepo-
ner ordenes no aleatorios, tales como la repeticion y la simetria. Es, en efecto, perfec-
tamente posible el engendrar una estructura aleatoria y duplicarla con su imagen
especular, o el repetirla un nimero ilimitado de veces. Sorprendentemente consmm—
mos: 1) que l&%szmenm es detectada inmediatamente v sobre todo, parece ser, a pardr
de pares simétrico§ situactos a los alrededores del eje de simetria; 2) que lcl"’]’(.p(:’flf.l()ﬂ
solo es detectada si la distancia periddica es suh(,scntcmeme pequena; e%to E5ilus-
trado por el ejemplo familiar del tejido llamado «pata de gallos,
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En cada caso, intentaremos proporcionar una gramatica de los signifi-
cantes 'y mostrar coOmo estos ultimos se asocian con significados.

Empezaremos por la textura: hemos visto que hasta ahora ha sido
¢l pariente pobre en la descripcion de los fendmenos visuales. Serd
agui donde el esfuerzo innovador serd mis grande. Seguiremos con
la forma. Sin duda ya hemos hablado de clla, pero raramente de
manerd sistematica: con Irecuencia hemos estudiado su funcion en
los andlisis de los enunciados particulares, lo cual nos ha impedido
ver los mecanismos generales de su semantismo. Finalmente, aborda-
remos el color. La situacion aqui es muy diferente: el discurso a
propdsito del cromatismo peca sobre todo por exceso, hasta el punto
que el investigador descoso de poner las cosas cn claro no sabe a
qué sema dedicarse... En cuanto al problema de la relacion del signo
plastico con el signo iconico, sera estudiado ulteriormente!™.

2. SISTEMATICA DFE LA TEXTURA
2.0. Imiroduccion

Recordemos que la textura de una imagen es su microtopografia,
constituida por la repeticion de elementos. Se trata de una
propiedad de la superficie tan vilida como la del color.

La delinicion propuesta pone en evidencia que la textura, incluso
reducida a un modelo tedrico (la unidad textural), no constituye un
todo imposible de analizar. Calificarla de microtopografia implica,
en efecto, Ja intervencion de dos parametros que podriamos llamar
los texturemas (de la misma forma que existen los formemas y los
cromemas): el dé los elementos repetidos, que son figuras, y la ley
de repeticion de estos elementos. Una clasificacion de las texturas
partird, pues, necesariamente de la calidad de los elementos (su
naturaleza y su dimension), asi como de la calidad de su repeticion.

2.1. Los significantes de la textura
2.1.1. Primer texturema: los elementos

En el capitulo II hemos visto que la textura, como el color, podia
engendrar la forma. Cuando una superficie que presenta una textu-
ra A es incluida en otra superficie de textura B, y su color sigue
siendo el mismo, puede nacer un contorno, el cual crea la figura, y
luego la forma. Pero, slos elementos texturales, no constituyen ellos
mismos una forma? Esto es lo que podria hacer creer nuestra defini-
¢idén y que debemos precisar.

El elemento textural s¢ caracteriza por una dimension reducida,

" Vease el capitulo VI § 5, v el capitulo IX,



una dimensién tal que no se pueda hacer de ella una forma, pues la
percepcion individual de estos elementos cesa a partir de una cierta
distancia, v es reempla‘/ada por una aprehension global gracias a
una operacion de integracion. Esto implica una distancia tipo entre
el especticulo y el espectador™. La textura del techo de
Sant'Ignazio, vista a treinta metros, sera determinada por elemen-
tos mucho mas grandes que los de un sello de correos examinado
con lupa.

La distancia critica que determina la percepcion de toda textura
en lanto que microtopografia ¢s, pucs, la necesdaria para que cese la
percepcion de los elementos aislados, que pasan por debajo del
umbral de discriminacion. No obstante, éstos siguen siendo perci-
bidos, pero globalmente y bajo la forma de una cualidad translocal:
la informacién que contienen pasa eventualmente por un canal
subliminal. Se puede, pues, concluir que dos flujos independientes
de informacion son transmitidos por toda imagen. Puede, o no,
haber interaccion entre estos dos flujost™.

'* Para que el elemento textural pueda ser una unidad semidtica, haria falta que
tuviese una existencia estable; ahora bien, es eminentemente variable en un mismo
enunciado. Es preciso, pues, modelizarlo: la unidad textural no es una superficie
elemental, sino un angulo sblido de vision (lo que hace a su superficie efectiva
dependiente de la distancia entre el espectador vy la imagen). 1a unidad no puede
tampoco ser el dngulo solido minimo de discriminacion ocular, pues todo lo que esta
contenido en este dngulo esti promediado, sin andlisis posible. Se tratard, pues, de
un dngulo sélido mas grande, no definido con precision y sin duda variable.
Notemos, en cualquicr caso, que hay una interaccion entre la textura y la distancia de
examen: en toda superficie lisa existe una escala para la cual -parece sin textura (el
liso esta aqui provisionalmente definido como no textura), pero a medida que la
resolucion aumenta (es decir, que el observador se acerca), la superficic toma una
textura, primeramente fina, y luego cada vez mas tosca. Es cierto que los estetas han
estudliado este problema con una perspectiva diferente. Se trataba sobre rodo de esta-
blecer la distancia ideal de vision de un cuadro. Homer (1964) ha intentado medirla a
propésito de La Grande Jatte (El Gran Cuenco) de Seurat, en el que encuentra cuatto
distancias criticas. A 0,3 metros se ven individualmente los elementos; a 1.8 metros (o
entre 1,5 y 2,1 metros): efecto de brillo (ver mas adelante en 2.3.3.2.); 4 4,5 metros:
impresion de gris «neutro y sombrios: a G metros: fusion integral de los elementos con
sintesis Optica. Por supuesto, la distancia ideal variard con cada cuadro (scria de 4
a 4,5 melros para La Parade (Ll Desfile), o de 1,8 para Les Poseuses del mismo
Seurat). Segun Pissarro, la distancia ideal seria de tres veces la diagonal del cuadro,
regla al parecer aceptada por todo el grupo neoimpresionista.

% La posibilidad de dos transmisiones simultineas ya ha sido demostrada en la
publicidad subliminal estudiada por Vance Packard. Se trataba de cadenas diferentes
entrelazadas segin el eje temporal: el mensaje subliminal se aloja en minimos
segmentos del mensaje «clarc-. Por su parte, el mensaje subliminal de Ia textura se
aloja en los intersticios de una supetficie. Podemos perfectamente preguntarnos si
una sefal subliminal, por definicion inconsciente en el receptor, es asunto de la
semidtica. Aceptar esto serfa quizds concederle al criterio de la conciencia un valor
que no posce cn csta disciplina, a pesar de lo que hayan dicho algunos (como
Mounin, 1970). Eco (1978: 177) sitda las excitaciones subliminales, junto a otros artifi-
cios clasificados en general como estimulos, enire los signos, en la medida en que «l
emisor los reconoce como provocadores de un efecto determinado» hay, pues, un
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La nocidn de integracion podria quitarnos ¢l deseo de describir
la naturaleza de los elementos repetidos (puesto que las caracteris-
licas propias de estos elementos estin destinadas a abolirse en la
percepcion integradora). Pero la naturaleza de tales elementos
determina parcialmente la informacion subliminal. Si alguien lo
duda, se le podria recordar una consecuencia del principio de la
distancia critica: siempre existe un punto de visién en que cl espec-
tador puede unas veces percibir una textura como tal —es decir,
como una pura superficie—, y otras como un conjunto de formas
individualizadas. Pensemos en estos lienzos impresionistas desti-
nados a una percepcion integradora —produciendo los famosos
efectos de luz propios de csta escuela—, pero en los que las
manchas (puntos redondos o cuadrados, formas orientadas, etc.)
pueden también ser percibidas individualmente y forman parte del
dibujo de la obra. La segunda percepcion, desintegradora, abole
evidentemente la textura en provecho de las formas. A pesar de
todo, esta posibilidad de oscilacion™ procura una relacién entre el
significado de estas formas (justificable de otro analisis, hecho en ¢l
paragrafo 3) y el de la textura, la cual obtiene de ella una parte de
sus cualidades.

La naturaleza de los elementos texturales es, pues, un criterio de
clasificacion pertinente de las texturas. ' :

2.1.2. Segundo texturema: la repeticion

Los elementos solo pueden ser integrados en una superficie
uniforme en la medida en que son repetidos y que esta repeticion
sigue una ley perceptible. Con palabras mds sencillas, es el ritmo el
que hace la textura.

La nocion de ritmo procura, asi, una primera ley, cuantitativa, de
la repeticion textural. En efecto, un ritmo sélo existe cuando al
menos tres elementos estdn agrupados'™. Este ritmo no tiene que
ser necesariamente muy elaborado, tal como lo demuestran los
experimentos de Julesz comentados en el capitulo II (§ 3): las
texturas son engendradas en €l por selecciones estadisticas simples
de elementos que, por lo demdas (por ejemplo, el orden exacto de
su aparicion), estdn dispuestos de manera aleatoria. Pero una
complejilicacion —y por lo tanto, una rigidez mis grande— de los

conocimiento semidtico, puesto que asocia un efecto determinado con un estimulo
dado. En otras palabras, -hay funcion semiética cuando el estimulo es el plano de la
cxperiencia, y el cfecto previsto, el plano del contenidos. Y afade; <No ohstante, el
efecto no es totalmente previsible, sobre todo cuando estd inserto en un contexto
bastante complejo.» Cuando nos toque hablar de efecto a Io largo de este capitulo, no
habra que olvidar que cste efecto es un contenido semidtico,

" Oscilacion, pues las dos percepciones —integradora y desintegradora— no
pueden ser simuliineas.

" A propésito del ritmo vy de sus leyes, véase de nuevo, Groupe g 1977: 149-160.
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ritmos es siempre posible y puede modificar ¢l estatuto de la
unidad textural®.

2.1.3. La unidad textural

Como la textura es una propiedad de la superficie, no hay que
ver en la unidad textural una unidad con su extension propia: una
pata de gallo de 4 cm® o de 2 m* sigue siendo una pata de gallo™.

Diremos, pues, que las unidades texturales son cualidades, y que
son nombres de calidad los que nos permitirin designarlas y clasifi-
carlas. Al hacerlo, seguiremos en aparicncia la tradicion de la critica
del arte y de la psicologia del arte. Por ejemplo, las piginas que
Arnheim (1966: 185-197) les consagra a los pintores de la textura
(sobre todo Pollock y Tobey, los cuales, en detrimento de la forma,
evacuan toda representacion buscando hacer aflorar cualidades
texturales) contienen una lista de cualidades, como: «erizamientor,
excitacion», «viscosidad», «flexibilidad», «rigidez mecanicar,
pulposor... Es preciso apuntar que la critica habla de estas cuali-
dades como si representasen significados de las unidades texturales.
Al definir Ja unidad textural como una cualidad, nosotros conside-
ramos tanto el significante de esta unidad como su significado.

2.2. Los significados de la textura

Antes de considerar una clasificacion de los signos texturales,
basados en los dos parimetros que son la naturaleza de los
clementos vy la ley de su repeticion, sin duda es preciso preguntarse
si la textura no tiene, como tal, un significado global. O para ser
mis precisos, si no existe un modo global de produccion de los
significados texturales.

La pregunta es tanto mds urgente cuanto que los discursos a
proposito del signo plistico han ocultado a menudo la textura. La
historia del arte, por cjemplo, ha tratado sobre todo de las formas y
de los colores, v hubo que esperar a Waldemar Januszcvalk (1986)
para poder ver una obra destinada al gran puablico que prestase una
atencién un poco sostenida al papel de la textura en pintura. Estas
reservas de los historiadores del arte tienen su pareja entre los
semioticos. Asi, Thiirlemann (1982) distingue tres categorias plas-
ticas: cromitica, eidética (que nosotros estudiamos bajo el nombre

= Las regiones locales clementales pertenecen a un repertoria (por ejemplo, el
de las manchas de los pintores impresionistas) y son pard el observador conjuntos de
pixeles conectados que poseen una propiedad ronal dada. La dependencia espacial
entre los elementos puede ser alcatoria (lexturas deébiles) o no aleatoria: estructural
(texturas fuertes). Las texturas fuetles, provistas de una ley de repeticion aproximativa
parcial, o incluso total (como la pata de gallo), estn ligadas al ritmo.

5 Un eventual contraste de esta superficie con su fondo ya no es un problema
de textura, sino de forma.
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mas sencillo de forma) y tipologica (o emplazamiento relativo del
resullado de las dos primeras categorias). G. Sonesson ( 1989), que
comenta a Thiirlemann, se siente molesto por la «pinceladar, que
juzga pertinente, pero que, evidentemente, no puede asociar con
ninguna de las categorias de un sistema que ignora la textura,

El poder de esta ocultacion es tal que, a propésito de clla,
muchos teéricos se contradicen a si mismos. Arnheim, a quien
hemos visto tomarse un cuidado particular al nombrar los efectos
texturales, parece curiosamente estimar que la textura en pintura es
mas bicn una «wcumulacion de accidentes. debidos a pinceladas
incontroladas, involuntarias y no construidas. Estos tres altimos
caracteres conducen a Arnheim a asimilar la textura con lo aleatorio:
recuerda; asi, la dificultad que existe para simular el azar por los
gestos humanos, luego insiste sobre la falta de diversidad, y por lo
tanto de interés, de las texturas. Puntos dispuestos al azar engendran
la monotonia (incluso si, por definicién, no existe entre ellos
ninguna repeticion). Le concede, no obstante, a la textura «cl
encanto de las imperfecciones, «de lo contingentes, anticipando que
«cxiste [...] una gran satisfaccion en el escapar ocasionalmente de la
significacione. Pero, ¢de verdad escapamos? En el fondo, lo que le
molesta a Arnheim es que no sabe coémo situar la textura en su defi-
nicion de la obra de arte, la cual debe «umplir una funcién semdin-
tica; ahora bien, ninglin enunciado puede ser comprendido si las
relaciones entre sus elementos no forman un todo organizados,
Y como lo que quiere es ignorar que la textura es una organizacion
de elementos, no le queda mis remedio que excluirla del asunto.
Pero, trabajando con seriedad, no es posible seguir manteniendo
que la textura es aleatoria. Numerosos ejemplos —entre ellos el que
ya hemos comentado de los impresionistas— muestran que la
textura puede ser tan asumida como el resto, y Ehrenzweig (1974)
sigue, cicrtamente, una pista mas seria cuando descubre una signifi-
cacion emocional. Visto de cerca, un autorretrato de Rembrandt
revela huellas de pincel que «se parecen a la escritura febril del
Tachismo»; en el retrato que Durero hizo de Vilana Windisch,
aparcce una «&cnica de dibujo [...] dominada y deliberada» mientras
que las microformas de los plumeados cruzados «evelan la indepen-
dencia de su significacion formal y emocionals'™,

Fodemos, pues, considerar aceptable la existencia de un signifi-
cado global del signo textural. -

Este signilicado, a nuestro parecer, incluye ires rasgos, ligados
entre si: la tridimensionalidad, la tactilomotricidad v la expresi-
vidad, :

" Mas cercano a nosotros, Max Ernst publicd en 1926 una coleccion de 34 plan-
chas llamada Histoire Naturelle. Fl pintor, fascinado por ¢l grano de madera, la
textura del tejido, la red de las hojas del drbol, habia reproducido estas texturas
mediante simple frotamiento del lipiz, v las habia recortado y ensamblado en
imdgenes a la vez misteriosas v sugestivas,



Hasta aqui hemos descrito sobre todo imdgenes en dos dimen-
siones; ahora bien, sucede que la textura esta ligada, directa o indi-
rectamente, a la tercera dimension. Puede, en efecto, aunque sea a
una escala mis reducida (apenas mis de unos dicz milimetros),
crear directamente la profundidad. Pero sobre todo, puede proponer
impresiones tictiles, que actdan en el sentido de la ilusion realista:
el signo (plastico o iconico) se presenta al espectador como un
objeto manipulable. Las sugestiones tictiles pueden, por oua parte,
precisarse en sugestiones motrices (flexibilidads, «wiscosidad-, etc.),
Jas segundas siendo modalidades de las primeras'™. Sabemos, por
supuesto, que este tipo de sugestion se refiere al hecho de que se
trata de una rclacion cultural, y por lo tanto, semidtica: tal textu-
ra /X/ es una expresion que remite a un contenido, por cjemplo,
«tactil>.

Se ha discutido sin fin a proposito de la oposicion entre visual
y tactil: 2 nosotros nos parece que esta oposicion se expresa de
una manera particularmente clara en la  oposicion
pictérico/textural. Lo pictdrico se refiere a una imagen en dos
dimensiones captada visualmente. Si una imagen representa
objetos que nos gustaria tocar y sentir entre nuestras manos (por
ejemplo, una Gran Odalisca o una foto del Penthouse), esto no
sucede directamente, sino por medio del tipo iconico. Lo textural
se refiere a4 una imagen en la que estd presente la tercera dimen-
sibn. Esta imagen es percibida visualmente (pues los guardias del
museo prohiben severamente que se acaricien las pinturas), pero
remite 4 una expericncia tactil mediante una sugestion sinestesica.
Lo visual implica una relacion que nuestra culturd califica de frfa,
una cierta distancia intelectual con relacion al sujeto, mientras que
Jo tictil, por el contrario, requicre un estrecho contacto fisico y
una distancia minima. Lo visual moviliza el intelecto, lo tactil, el
cuerpo. Sin perdernos en divagaciones peligrosas a proposito del
tema, nos limitaremos a apuntar que el equilibrio alcanzado, en
una imagen, entre lo visual y lo tdctil, provicne totalmente del
papel que juega en €l la textura, papel que oscila desde la oculta-
cion completa a la invasion total, por ejemplo, en la pintura de
Pollock.

En fin, para completar nuestro discurso a proposito de la tridi-
mensionalidad y de la tactilomotricidad, afiadiremos que los
clementos constitutivos de la textura son de pequena dimension. A
esosedebe el que le sea tan dificil, a quien los busca, el ejercer un
control motor riguroso sobre ellos. Pero esto no significa que sean
aleatorios: su produccion, menos inhibida por el conuol racional y
las formas globales del enunciado, les pérmite traducir valores

% Lo cual no ha sido siempre visto por los tedricos de la «semiotricidads (segin la
bonita formula de Parlebas), dedicados a la descripcion de comporfamientos muy
elaborados (esencialmente pedagagicos y deportivos).




expresivos o emocionales de origen profundo'®. Admitimos que es
dificil establecer un repertorio completo, sobre todo bajo la lorma
de un diccionario. El pardgrafo siguiente serd, no obstante, un
intento en esa direccion. '

2.3. Clasificacion de las texturas
2.3.1. Criterios de clasificacion

Hasta aqui, la textura no ha sido objeto de estudios sistemiticos.
Deberemos, pues, innovar y proponer algunos criterios explorato-
rios de clasificacién de las unidades texturales. Como hemos dicho,
seran los elementos de la microtopografia los (que proporcionarin
una de las dos bases de esta clasificacién. Pero estos elementos
seran, a su vez, el producto de dos subelementos: el soporte del
signo plistico y su materia. En ciertos casos, estos dos subele-
mentos son distintos (en pintura, por ejemplo), en otros, se
confunden (por ejemplo, en escultura o en las imagenes televi-
sadas). El segundo texturema es la ley de repeticion de 1os
elementos. Tsta repeticion es también el producto de dos variables:
el soporte, de nuevo, que impone ciertas obligaciones a la repeti-
cion, y el tipo de comportamiento motor que la produce y que es,
de alguna manera, la enunciacién del enunciado textural: llama-
remos a esta Gltima variable la manera.

Cada familia de unidades texturales podra, asi, ser descrita bajo tres
angulos: el soporte, la materia v la manera. «Soporte», «materia» y
«manera- son palabras que designan en general conceptos écnicos,
y no podremos evitar el utilizar en otros sitios el lenguaje de los
técnicos y de los historiadores del arte («granos, «plumeadon, «cmpaste»,
etcétera). Debe quedar claro que solo nos servimos de estos términos
para designar significantes que remiten a un significado determinado.
La existencia de esos significados debe haber sido atestada por la
cultura, y deben poder entrar en sistemas de oposiciones, aunque sean

" la cita siguiente, sacada del Klee de M. Brion, lo ilustra muy bien: Si Klee
presta tal importancia a la téenica pictorica v a sus diversas posibilidades es porque
cada uno de estos medios lecnicos responde a algo que no puede ser expresado de
otra forma. La raspadura del cuadrito montado a la inglesa, los «efectos de encajer, los
plumeados vy las paralelas, la tosquedad de la desigualdad del soporte, el dibujo y la
pintura al oleo asociados a la acuarela, los cepillados v las raspaduras, el empleo de
cualquier clase de 6Gleo para pintar, ¢ incluso de la pistola, no son el sintoma de una
inquietud o de una insatisfaccion, sino al contrario, la manifestacion de un deseo de
plenitud y de ese supremo estar convencido de que solo existe una forma de
expresar algo, y que cuanto mds explore el artista un campo mds vasto de o visible v
de lo invisible, mas nurnerosos serin los medios plasticos puesios a la disposicion de
su voluntad creadorar (1955: XXI). Una cuestion subsidiaria niuy interesante, pero
que son mas bien los psicologos o los exégetas quienes deberdn decidir, es la de
saber si estas signilicaciones emocionales que escapan al pintor son disimuladas por
¢l gracias al canal subliminal o son plenamente conscientes v abiertamente incorpo-
racdas a la imagen...
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relativamente vagos. Un cjemplo de uno de estos microsistemas con
dos valores nos lo da la oposicidon /liso/ versus /rugoso/. En lo /liso/,
lo que yo presento pretende ser puramente visual; en lo /rugoso/, lo
que represento procede de lo tactil tanto como de lo visual.

Siendo la tridimensionalidad el significado global mayor de la
textura, tal como lo hemos visto, podemos tomar este criterio para
distinguir dos familias de signos texturales. Tendremos, ast: a) los signos
que hacen intervenir directamente la tercera dimension (que coloca-
remos bajo la rdbrica del grano);, &) los sngnos que soOlo hacen intervenir
indirectamente esta tercera dimension (los llamaremos mdciilas)™.

2.3.2. El grano

2.3.2.1. El soporte. La eleccion del soporte juega un papel determi-
nante en la textura granular. Incluso cuando no autoriza ninguna
latitud de ejecucion, el soporte no es indiferente a la significacion del
sigho plastico. Y de todas formas, esta latitud es frecuente. No ha sido
el azar, ni tampoco simples consideraciones tecnoldgicas los que han
hecho del lienzo el soporte predilecto de los pintores; el lienzo
permite electos prohibidos en la pintura sobre madera; si un pintor™
como Klee, particularmente sensible a la textura, ha pintado a
menudo «bajo vidrio» (i.e. sobre una placa de vidrio, pero presentada
por el otro lado al piblico)*?, ha sido para obtener el colmo de lo liso
y la ausencia total de profundidad real; asimismo, el dibujante, €l
grabador y el acuarelista escogen con cuidado el papel. En un dibujo
come e Noeud de ceinture, (El Nudo de cintura) Scurat utiliza cl
papel Michallet granoso y el lapiz Conté suave (que aplica delicada y
oblicuamente para obtener el efecto de barrido): es esencial para él
que la mina de plomo no llegue a alcanzar el fondo de los huecos del
papel, salvo, quizds, en los negros mas profundos. Produce, asi, una
alternancia de microzonas blancas y negras, analoga a una tramad £oro-
grafica, en la que el negro estd dispuesto como una parrilla*?. Como
vemos con este ejemplo, soporte y materia interfieren siempre cn
los hechos, y solo se distinguen en teoria.

Las significaciones mds generales de los soportes son la relacion
con un medl() dadao: el monitor de television remite al universo
tecnologico, el lienzo al universo de las artes legitimas, efc.

W Les daremos a estas palabras un contenido preciso: asi, ¢l «grano- del pdpel
fotografico depende de la macula. Ctilizamos esta Gltuma pcllclbl'd en vez de su sino-
nimo mancha, no por amor diafoiresco del latin, sino para evitar una ambigiiedad. La
mancha, en efecto, puede ser vinica —y la palabra es, entonces, sindnimo de forma—,
mientras que la macula es mas fac ilmente cnmpn_ndlch comao multiple

102 Fsla (écnica, que ha sido sobre todo utilizada para los iconos, se llama «eglo-
mizador.

© Tas relaciones entre esta téenica automaticamente sprotopuntillista- v ¢l punti-
llismo ulterior de Seurat han sido cuidadosamente estudiadas por Homer (1964), asi
como la combinacion optica del negro y del blanco que se desprende.,
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2.3.2.2. La materia. Por razones tecnoldgicas, los fabricantes de
pigmentos buscan obtener el estado de division maximo con vislas a
escapar del poder discriminador del ojo mas agudo: los granos de un
pigmento mineral como ¢l cinabrio o el blanco de titanio son, asi,
tipicamente de 0,25 pm (Rossotti, 1983); las tierras igualmente deben
scr desleidas y alcanzan finuras considerables; en cuanto a los colo-
rantes sintéticos, estin inmediatamente disponibles en dimension
molecular, aun mucho mis pequena, y son solubles en su vehiculo;
sucede lo mismo con los componentes de la imagen fotogrifica.

Por cstas razones se podria pensar que el caracter mineral, natural,
organico o metalico del pigmento no es pertinente en ¢l estudio de
los colores. El semidtico con prisa estaria quizas de acuerdo: asimi-
lando materia. en el sentido en que la utilizamos aqui, y materia
hjelmsleviana, no tardaria en contestar la semioticidad de la primera.

Pero es preciso recordar que cada una de las clases materiales de
pigmentos sc caracteriza por un modo particular de reflexion de la
luz, perceptible inmediatamente si se tiene experiencia, y que no es
otro que una modalidad extrafina de la microtopografia. Ahora bien,
este tipo de percepcion es susceptible de ser semiotizado. En su
paleta, y sin dudarlo, todo artista agrupa sus pigmentos por familias:
minerales (amarillo de cromo, azul de Prusia, blanco de zinc...), natu-
rales o tierras (de sombra, de Siena, de ocre...), orginicos (heces,
sangre, purpura, granza...), metilicos (dorado, plateado, bron-
ceado) ™. Clasificacion disponible entre muchas, que no coincide con
las establecidas en otros sectores, como la quimica, por ejemplo.
Tales clasificaciones son productoras de sentido'. Sabemos que los
impresionistas suprimian las tierras de sus paletas a causa de su
significado «terrosor, de la misma forma que sentian horror del
aspecto dodosor v «zurrapass que adquieren los pigmentos puros al
mezclarse.,

2.3.2.3.  La manera. En el plano terminoldgico, es preciso distinguir
cuidadosamente el empaste del brochazo o pincelada, pues el
primero designa el espesor y la regularidad de las masas texturales
dispuestas sobre el soporte, y el segundo se refiere a la forma
misma de los elementos. Al disponer de toda una panoplia de
pinceles con forma, dimension y dureza diferentes, de cuchillos para
paletas y de espatulas, el pintor puede realizar una amplia gama de
empastes, desde el terminado liso de la pintura antigua hasta los

“* La herildica, que distingue los esmaltes, los metales y las panas o las picles,
presenta una clasificacion de este tipo. Esta clasificacidon —tanto textural como tecno-
logica— ha dado lugar a una intensa actividad semidlica (parcialmente descrita en
Mounin, 1970), productora a su vez de reglas que terminan por no tener justiticacion
teenologica (la regla «aunca esmalle sobre csmalter tenfa esta funcion al principio,
pero cesa de cumplirla con los pigmentos modernos).

“* Otras clasificaciones, como oleo wversus gouache versus acuarela, transcienden
la primera: el Oleo puede ser el vehiculo de tierras tanto como de minerales.




atascamientos extremos del viejo Tiziano o de Mathieu'. En estos
altimos casos, separaciones de 3 mm entre cresta y hueco no son
raras. El pintor no posee, de hecho, el monopolio de estos efectos
de relieve: en los mosaicos bizantinos, los «wsmaltes» son despla-
zados verticalmente para ser obtenidos. La percepcidon de estos
relicves depende fuertemente del brillo superficial y de un alum-
brado con incidencia oblicua. En los empastes mis generosos, la
microforma del relieve sigue siendo muy irregular. Comprende
generalmente un relieve final, que se obtiene, por cjemplo, cuando
¢l pincel abandona el soporte (la «arrancada», precedida de una serie
de surcos producidos por los pelos del pincel). Los efectos resul-
tantes («desorden», «potenciar) se ordenan alrededor del significado
anateria», mientras que, en ¢l extremo opuesto, un resultado liso
(pantalla de television, icono bajo el vidrio, papel mate de foto-
orafia, etc.) afirma la preeminencia del plano-soporte, es decir de la
bidimensionalidad, y por eso, remite a la pictoricidad.

2.3.3. La micula

Se entiende por micula la discretizacion mds o menos avanzada
del elemento, pictorico, cuando este elemento se inscribe solamente
en dos dimensiones.

2.3.3.1. El soporte. Puede repetirse aqui lo que se ha dicho del
soporte a proposito del grano, salvo por una diferencia, y es _que,
por definicion, aqui no tiene un papel determinante en la elabora-
cion de la tridimensionalidad. No obstante, adquiere a veces otro
papel: el de ser el fondo subliminal de la mdcula subliminal. Se
observari, por ejemplo, que la existencia de médculas elementales es
claramente perceptible en la pintura impresionista y neoimpresio-
nista, en donde estin desglosadas y dejan aparccer el soporte.
Encontraremos también este fendémeno en la fotografia llamada de
grano, en el belinograma, en los esquemas obtenidos mediante
impresoras de puntos, en las letras de los peritdicos luminosos, etc.
El soporte aparece, entonces, como un fondo continuo situado
detras de las maculas discontinuas. Acabamos de ver que la eleccion
de mdculas, por oposicion al grano, tenia el efecto de reforzar cl
caticter semiotico. La adopcion de miculas desglosadas da un paso
suplementario en la misma direccion, al mostrar, al mismo tempo
que la imagen, el modo de produccion de ésta. El-contenido general

we [y, Sutton (1968) precisa, asi, lo que llama Ja principal innovacion réenica de
Nicolas de Staél: «Obtiene el efecto deseado sirviéndose de un raspador como los
que se emplean para arrancar los papcles pintados. Extiende el color y lo aplasta
como una pasta de arena. La potencia de la masa es puesta en evidencia por un
horde de color resplandeciente.» Sabemos que el interés por la pincelada v el
empaste en pintura aparecio en el Renacimiento, y no adquirid importancia real hasta
el siglo XVIIL
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de este tipo de expresion es, pues, el caricter mecinico del mensaje
visual propuesto.

2.3.3.2. la materia. La macula puede, pues, definirse por la discretiza-
cion de la superficie. Esta discretizacién puede, o bien ocultarse, o bien
mostrarse, seglin la dimension de las maculas. Tal dimension depende
parcialmente de la técnica utilizada: el director de una cinta de video
no puede pricticamente elegir la calidad de la definicion de su imagen,
ni tampoco controlar la informacion de su monitor. Pero, aunque toda
pintura estd hecha con pinceladas, debido a que la materia es aplicada
en pequcias maculas homogéneas con la ayuda de diversos instru-
mentos, el pintor puede escoger pinceles muy finos y reducir al
extremo la dimension de las maculas elementales, o, al contrario,
trabajar mediante grandes células. Cuando es mostrada asi, la discretiza-
cion es una transformacion muy perceptible. De esta forma, un icono
cuyo significante es discretizado en células de gran dimensién parecera
muy transformado y perdera parte de su «aealismos.

2.3.3.3. La manera. La forma de la macula no deja de tener su
importancia en cuanto al sentido que libera. El repertorio de estas
formas es, evidentemente, vasto y abierto. Pueden ser rectingulos,
comas O pequenos circulos —las tres formas que sc obtienen con
mas facilidad con los pinceles'”—, pero pueden ser mis complejas,
como la pata de gallo. Cada nueva técnica —desde las maquinas de
tejer a los aerdgrafos y a los ordenadores— produce nuevas varie-
dades de maculas.

No obstante, podemos distinguir, en el plano del significado, las
maculas sin efecto dircccional, o méculas propiamente dichas, y las
maculas con efecto direccional o plumeados. Es la pequena o la
gran clongacion de la macula lo que la sita en una u otra de estas
categorias.

@) El efecto mayor de las miculas no direccionales es la COMpOsi-
cidn Optica, es decir, la composicion de las luces reflejadas por ellas,
en el ojo. Sabemos que esta sintesis es aditiva y posee un significado
diferente al de la mezcla de los pigmentos o colorantes, la cual
provoca una sintesis substractiva, v como resultado, tintes mis
dodosos» (a propdsito de esto, véase § 4.1.1.). En cuanto a la sintesis
aditiva, es mucho més luminosa, y esto se debe a que los impresio-
nistas, los neoimpresionistas y otros divisionistas 1o quisieron asi.

No podemos constrefiirnos a describir todas las composiciones

“" Los impresionistas han tenido necesidad de una pincelada corta e irregular:
casi siempre curvas, a trazos cortos, en plumeados y manchas de formas menos defi-
nibles (vease Homer), Monet, por ejemplo, hacia el final de la década de 1870, utili-
ziaba sobre todo una coma irregular. Pissarro, por ¢l contrario, en la década de 1880,
recurria al «barrider, frotado ancha y alegremente, o incluso cruzado. El pintor clasico,
por el contrario, obtenia el Jamidos con sus finos pinceles.
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opticas posibles. Nos limitaremos a un Unico ejemplo de tal signifi-
cado textural: el del brillo. Este efecto ha sido bien descrito por el
fisico aleman H.-W. Dove: «Cuando dos masas de luz actian juntas
sobre los ojos, percibimos el brillo, a condicién de ser conscientes al
mismo tiempo, por el medio que sea, de que hay efectivamente dos
masas de luz (apud Homer, 1964). El efecto obtenido es una lumino-
sidad mds o menos suave, una calidad de luz vibranie y centelleante,
una transparencia que produce la ilusion de ver a través de la obra.
Fénéon parafrasca el significado del brillo en los términos siguientes:
da atmodsfera parece vacilar [..] la retina, anticipando rayos distintos,
.| percibe en alternancia ripida a la vez los elementos separados y
su mezcla resultantes, Esta descripcion nos recuerda la del cubo de
Neisser v la de las figuras multiestables en general, de las que no se
puede ver mis que un estado a la vez, y que oscilan ripidamente. No
obstante, el brillo no produce ni indisposicién ni malestar para el 0jo,
y puede ser buscado por su significado «variabilidad-"*,

b) Las maculas direccionales —que tienden hacia el trazo'—.
presentan un grado mayor de complejidad: anadirin nuevos signifi-
cados a los efectos de composicion optica. No sc habla de plumeados
aislados, sino, al contrario, de una red de plumeados. SOlo pueden
distinguirse dos tipos fundamentales: los plumeados paralelos y los
plumeados cruzados o enmarafiados.

Los plumeados, y particularmente los plumeados paralelos,
tienen un efecto direccional marcado. En el caso en que aparczean
conjuntamente con un icono, este efecto pertencce a la textura, y
puede ser completamente ajeno al tipo presentado: esto se ve muy
bien en un cielo de Van Gogh. Mas especificamente, los plumeados
pueden ser paralclos a los contornos de objetos, reforzandolos o
entrando en conflicto con ellos, o pueden incluso ser ajenos a los
objetos, como en el ejemplo de Van Gogh. Se percibe pronto que

1 En el marco de la teoria de las transformaciones, el brillo, asi como las percep-
ciones que caraclerizan las otras distancias criticas, es la descripeion de un tipo parti-
cular de transformacién optica.

w E] trazo v no la linea. La teorfa de las transformaciones explica el nacimiento
de 1a linea por una diferenciacion. Pero esla operacion conduce a una linea ideal
(sin espesor ni lextura), que conviene oponer al trazo, dotaclo de una textura y de
un espesor. Considerando el trazo no como una diferenciacion puntual, sino como
una zona de diferenciacion, la tcoria china de la pintura (véase Cheng, 1979)
permite ¢l aprehender la textura del trazo, En efecto, csta teoria se hasa en cuatro
concepciones que volveremos a formular de la mancra siguiente: (a) el contorno
pertenece al objeto y todo trazo es un contorno; (b) el trazo proporciona los
limites de objetos por diferenciacion; () el trazo da una indicacion de textura, mas
o menos codificada, por su espesor diferenciado; (d) el trazo proyecta la validez
de su textura hacia el interior de los trazados. las cscuelas chinas de pintura han
descrito asi sistematicamente todas las modalidades de lo que llaman el trazo arru-
gado o modelado, destacando todas sus asociaciones tactiles en variedades desig-
nadas metaféricamente, Estas variedades son las «nubcs enrolladass, la «talla al
hachar. la «dinea dorada», ¢l «cafiamo esparcido-, el «<blanco volantes, ¢l «pincel
secon, la «cara de diablos, €l «crineo de esqueletos, la «gavilla enmarafadar, «oroy
jades, fragmento de jades, «corta redondas, «piedra de alumbre», «in huesos,
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esta fibrilacion de la superficie y de la materia, cn sus relacioncs con
los objetos representados, producce un efecto de sentido.
Estudiaremos este fendmeno cuando consideremos la relacion que
pueden mantener el signo pldstico y el signa iconico, relacion que
serd llamada dconopléstica» (ver capitulos VII y IX).

Cuando la macula, direccional o no, tienc por si misma un esta-
luto semidtico, pueden nacer nuevos significados de la interaccion
entre ¢l significado textural global y los significados propios de esta
mdcula. Un caso interesante es el que le presta a las imagenes una
textura sacada de la escritura. Jiri Kolar constituye sus imigenes
mediante un collage de pequeos fragmentos de libros v de peri6-
dicos impresos. Dom Sylvester Houédard hace o mismo utilizanda
las letras de su célebre maquina de escribir Olivetti Lettera 22.

3. SISTEMATICA DE LA FORMA
2.0, Introduccion

Encontraremos en las lineas que siguen ¢l esbozo de una semio-
logia de la forma. Serd aprchendida en una situacién «pura- en la
que no ticne ninguna caracteristica cromatica ni textura (lo cual no
pucde, evidentemente, suceder en la comunicacién visual prictica;
véase Bense, 1971), v en lu que presenta una relacién de lumino-
sidad ideal y estable. Por supuesto que, asi considerada, esta forma
es un objcto tedrico.

A fin de pasar de lo mis sencillo a lo mis complejo, y siempre
por hipOtesis, consideraremos primeramente una forma Gnica, en un
enunciado visual cualquiera. Este enunciado minimo estari, pues,
- constituido por dos elementos: ¢l fondo v la forma que se
desprende. Evidentemente, no ignoramos que una forma puede
constituir el fondo sobre el que sc posa una nueva forma, v asi
sucesivamente, pero sobre esto, optamos por una situacion ideal en
la que una sola forma se posa sobre un fondo estable y altimo.
Haciendo parttir nuestra reflexion de este punto, nos acercamos a la
posicion de Bertin (1967) y de Odin (1976), que ven en la «manchas
la unidad elemental de Ia imagen.

No obstante, incluso si la reducimos 4 su forma pura, la mancha
no constituye una unidad dltima, no analizable. Puede ser descrita
segln tres parimetros. La descripeidn de éstos —los formemas
serd el objcto del primer pardgrato. Tl segundo serd un esbozo de
una semantica de las formas y el tercero ird mis alla del andlisis de
una forma aislada, para considerar Ja relacién de diferentes [ormas
en un enunciadao.
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