Acta Poetica 22

Irancis Edeline

Iq“ Slﬂlﬂ'ﬂﬂ Vﬁ'l.lll

I'l término sintaxis serd tomado aqui en su sentido etimologico
de otiv-TtekLg, es decir, reunir, conjuntar. Se trata, pues, de un
sentido generalizado que no corresponde exactamente al de la
lingtlistica. En un enunciado visual las unidades asf reunidas
son las unidades estructurales descritas en ¢l modelo de Pal-
mer. Por otra parte, hasta en el campo de la lingiiistica, la inves-
tigacién actual (Haiman, Bolinger...) muestra que la sintaxis es
¢l nivel donde la iconicidad juega el papel mds importante.

Ciertos lingilistas sostienen que la sucesividad (v. gr. la li-
nealidad) es el criterio de una sintaxis; esto implica, pues, que
no habrfa sintaxis visual. Sin embargo, esto es una restriccion
iniitil ya que, de todos modos, serd necesario describir las rela-
ciones espaciales entre unidades estructurales en la imagen...
desde luego con otro nombre. Otra buena razén para conside-
rar la sintaxis visual como una verdadera sintaxis es que presen-
ta las mismas relaciones de subordinacién que la sintaxis ver-
bal: coordinacién, acoplamiento, etcétera. La diferencia radica
en los instrumentos: los morfernas especializados llamados mar-
cadores en el lenguaje, y las simetrfas, proximidades, contras-
(es, encadenamientos... en la imagen, Estas son esencialmente
las herramientas topoldgicas.

Anticulacién y sintaxis son confundidas en toda semidtica pues,
ya sea que se segmenie o se redacte, siempre son unidades las que
se descubren o se crean, respectivamente. En el lenguaje existen
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algunas buenas razones para tratarlas por separado, ya que las
unidades de nivel diferente se comportan de manera diferente.
Pero en la semidtica visual éste no es el caso, y una distincion
entre articulacién y sintaxis serfa indtil. '

Combatimos enérgicamente la férmula corriente *“el todo es
igual a la suma de sus partes”™, ya que la palabra “suma” no estd
definida. De hecho, el proceso mismo que nos permite la segre-
gacién nos proporciona a la vez las unidades y las relaciones
que los unen, es decir, su sintaxis, Para hacer la “suma”, para
reconstruir el todo, no basta, entonces, mezclar las partes sin im-
portar comao.

En numerosos casos (jpero no en todos!) una imagen se pre-
senta sobre una superficie plana y limitada por un marco o algo
equivalente. Esto aisla la imagen, de (al suerte que la sintaxis
no opera mds que al interior del marco. El marco como tal no
forma parte del sislema, excepto por su forma y su funcién de
aislante. Ni su grosor ni la materia de que estd hecho son perti-
nentes. Este modo, usual, de presentacién es convencional; por
olra parte, esto ha sido refutado por numerosos artistas, en par-
ticular por Mondrian, para quien las relaciones entre la imagen
y su entorno no solamente son pertinentes sino esenciales.

La sintaxis conlleva una parte de la significacidn. No es su-
ficiente, entonces, enlistar un reperiorio de relaciones espacia-
les posibles: para que nuestra sintaxis sea (itil debe estudiar tam-
bién el efecto de esas relaciones, Desgraciadamente, estamos
muy lejos todavia de una descripeién y de una interpretacion
satisfactorias, fuera de algunos lugares comunes.

Las principales dificultades que encontramos son:

* La fuerte interaccion existente entre las unidades y las re-
laciones que las unen;

* El conjunto forma una red muy compleja; una relacion pue-
de ser modificada por otra relacion que toca la misma uni-
dad: existe una hipersintaxis compuesta por relaciones en-
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tre relaciones. La significacion de una relacion dada no es
auténoma y cerrada, Como en una tela de arana, desplazar
un nudo implica un desplazamiento del conjunto de la tela
y su nivelacidn. Se necesita, por 1anto, usar un acerca-
miento sistémico;

+ Laestructura jerdrquica de Palmer implica que las relacio-
nes estén encadenadas a otras. La hipersintaxis participa
ipualmente entre los niveles y no solamente en el seno de
un nivel.

Se podrfa adoptar la siguiente definicién provisional de sin-
tuxis visual: descripeidn e interpretacion de todas las relacio-
nes que pueden existir entre las unidades coexistenies de un
campe visual (limitado o no).

Factores susceptibles de intervenir en una sintaxis visual

Estdn tomados de diversos autores y discutidos a titulo infor-
mativo. Su presencia en la discusion no significa que los abor-
demos por nuesira cuenta, pero es necesario, en esta etapa, no
descuidar ninguna posibilidad. Entre los factores se encuentran
notablemente:

o LA PERCEPCION: su importancia ha quedado bien demostra-
da anteriormente en el marco de una ampliada y moderni-
zada psicologia de la Gestalt,

» LOS AFECTOS: Su presencia puede parecer extrafia. Ha sido
propuesta por F. Saint-Martin y consiste en proyecciones
subjetivas sobre las cuales volveremos. Aunque fuertemen-
(e idiosinerdsicas, presentan algunas caracteristicas recu-
rrentes listadas por Rorschach.
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1. Mecanismos lingiiisticos

Son mencionados para completar, pues el imperialismo lingiiis-
tico ha sido una maldicién para la semidtica. Hasta un Lévi-
Strauss, con toda su inteligencia, ha sucumbido en ello bajo la.
influencia de su amigo Jakobson. El simple préstamo o calco de
los conceptos lingiiisticos en el andlisis de la imagen puede dar
resultados hilarantes: no hay més que leer los articulos de Dora.
Vallier sobre Malevitch o el libro de su émulo Pierre Rouve
sobre Tumner... :

Fuera del hecho de que D. Vallier confunda saturacién y lu-
minancia (luminance), al igual que otros elementos de la per-
cepcion, su tesis estd basada sobre dos homologfas triangulares.
El primer tridngulo consiste en igualar las vocales con los co-
lores, después las consonantes con las formas (esto, de hecho,
no carace de fundamento al nivel sinestésico, luego connotari-
vo). En seguida, asimila el fridngulo vocdlico al tridngulo cro-
mdtico. Por dltimo, pone una correspondencia semejante entre
las formas y las consonantes, como sigue:

Rojo Gris
A K
A | A
!
U I P T
Azul Amarillo Negro Blanco
(Nota: el verde ha desaparecido)

Asf, en este sistema, una franja amarilla «significa» la vocal
correspondiente I, etcétera, de manera que todo el sistema fo-
nético de segunda articulacidn (sonora/sorda, labial/dental, pa-
latal/velar, oclusiva...) puede ser transferido al campo visual.
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| 4 sintaxis visual serd una simple traduccién de la fonologia lin-
piiistica. Hasta al admitir esta transposicién descabellada, per-
manecemos en el nivel del significante y no progresamos nada
hacia ningtin significado. A fin de cuentas liegamos a un tipo de
palabra o de frase; pero no avanzamos hacia el sentido asigna-
ble a esa frase. Es, sin duda, una fortuna que Dora Vallier haya
Iimitado su empresa a Malevitch. ..

2. Imerpretacién mecdnica

Muche més serias son las tentativas de utilizar conceptos y mé-
lodos prestados por la fisica y més particularmente por la mecd-
mica, que pueden proporcionar inmediatamente un resultado ci-
frudo. Constituyen la transposicién de un problema familiar de
mecinica aplicada (mecdnica estdtica). Las unidades visuales
son. esta vez, asimiladas a cuerpos fisicos, independientes € in-
maviles, cuya importancia visual estd medida por su peso. Ve-
remos a continuacién c6mo estos pesos pueden ser valorados.

La seduccién inmediata de este acercamiento radica en que
concibe la superficie visual como un campe de fuerzas en el que
ciertas unidades parecen tener una posicion dominante, parecen
atraer a otras unidades a su Grbita, atraen también nuestros 0jos
y presentan cualidades de equilibrio o desequilibrio que a la
vez son evidentes y dificiles de formular, Todas estas caracte-
risticas son ficilmente descritas, medidas, compuestas € inter-
pretadas por un modelo mecanicista. Este tipo de acercamien-
10 ha sido adoptado por varios investigadores del grupo del
Profesor S. Marcus. Con minimas diferencias se encuentra tam-
bién en J. Guiraud (1986), cuyo método describiré en detalle a
continuacion.

Una evidente limitacién de esta metodologia radica en que
nosotros no podemos comprobarla mis que sobre imdgenes su-
ficientemente simples para que se presten al cdlculo. Noes, en-
tonces, una sorpresa si Mondrian es la eleccién universal... Ca-
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da caso de un Mondnan es definido por su colorido dominante
(segun el sistema de Munsell), por su saturacion y por un peso.
correspondiente a su superficie, Los casos son numerados, y los
nimeros son reportados en el Jugar adecuado sobre el efrculo
de los colores. Se determina, asi, el centro de gravedad (bari-
centro) de éstos, al utilizar las reglas de la mecdnica estidtica. El
baricentro es un punto resultante que podra sefialar la posicion.
Ademis, los colores compuestos dos a dos, pueden o no formar
puntos alineados, o quizd superpuestos, y manifestar asi un or-
den o un desorden. Los resultados son numerosos e interesan-
tes, ya que muestran la existencia de muchas estructuras en
Mondrian, y la existencia de un itinerario del pintor de una es-
tructura a otra. La primera estructura concierne a composicio-
nes en tres colores (mds el negro) donde uno de los colores es
el resultado de los otros dos: se puede describir esta estructura
como una mediacion. Una segunda estructura pone en obra tres
colores saturados. dos colores claros y el negro; los dos puntos
resultantes de la composicidn de los colores saturados y de los
colores claros se sittian sobre una misma linea, por una parte, y
por otra el negro: los dos subconjuntos son complementarios
y mediados por el negro. Guiraud opone justamente el subcon-
Junto de colores claros (los famosos «azules claros» de Mon-
drian) al de los colores saturados, en una estructura de equilibrio
preciso. En una lercera etapa, Mondrian abandona la referencia
del neutro central (agregado gris) para adoptar un alineamien-
to privilegiado y descentralizado, entre el azul-pirpura y el
amarillo. Estos dltimos tienen como resultado el tercer color
(el rojo), y esta vez los puntos resultantes, en lugar de alincarse,
tienen la tendencia a agruparse: acabardn por [usionarse. Desde
el punto de vista que nos ocupa aqui, las obras de Mondrian
presentan oposiciones coloreadas en dispositivos espaciales que
son otras tantas sutiles mediaciones. Estas son resoluciones in
praesentia. Los significados posibles para tales dispositivos son:
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* Mediacion de los opuestos
« Neutralidad

+ Equilibrio

« Coherencia

Pero como no hay un codigo, el lugar entre significante y sig-
nificado queda velado, vago, muy general y, sobre todo, altamen-
te conjetural.

i, Relaciones topolagicas

La topologfa es invocada por numerosos autores; en primer lu-
gar es necesario citar a Ferdinan Saint-Martin. En mi opini6n,
sin embargo, es peligrosa y ya ha dado pie a numerosos malen-
tendidos.

En tanto que teoria matemdtica, la topologfa pretende «for-
malizar la intuicién de continuidad en geometria, asi como su
invariancia (imvariance) en las transformacioness (Wallace,
1957). He aqui algunos conceptos topolégicos que podrian in-
teresar a los semiGticos:

Relaciones — Cartografia (= aplicacién) — Cierre (clausura) —
Interior — Cercania — Homeomorfismo ~ Orden — Convexidad.

A primera vista, la transferencia de estos conceplos parece
legitima pues, en efecto, la imagen visual, después de una pri-
mera fase de segmentacién perceptual, se presenta como una
geometria. Pero la topologia no puede procuramos una descrip-
cién satisfactoria v completa a causa de dos limitaciones inhe-
rentes a esta teorfa:

« La topologfa no tiene métrica;
» La topologfa no tiene dindmica.
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Vamos a examinar lo que hace falta pensar del empleo de los
cuatro conceptos siguientes: continuidad, cercania, clausura,
orden.

Para la continuidad todo parece no tener problema. La con-
tinuidad es un concepto que permite solamente cambios gra-
duales. No incumbe tinicamente a las lineas, sino también a otras
propiedades, espaciales o no. Y hemos visto que nuestra seg-
mentacién visual estd basada sobre la percepeitn de una cuali-
dad translocal, que equivale a una continuidad... Pero nuestra
manera humana de tratar las imdgenes comienza a apartarse de
esta definicién cuando introducimos un umbral: asi introduci-
mos —jcreamos!— una discontinuidad ahi donde la topologia no
verfa ninguna.'

La nocién de cercania es sin duda la mds engafiosa de todas
cuando es utilizada fuera de su ramo. Desgraciadamente, la pa-
labra suscita la idea de proximidad, lo cual no es cercania en ab-
soluto. La proximidad se refiere a una distancia relativa, medi-
da con una unidad de longitud generalmente extraida del cuerpo
humano. Pero antes he precisado que la topologia no tiene mé-
trica: de forma que una cercania puede, a nuestros 0jos, ser enor-
me o mindscula. A continuacién presento la definicion de cer-
cania extraida del tratado de Wallace:

Conjunto plano que contiene la figura y tal que todo punto de
esta figura sea el centro de un circulo perteneciente por entero
a este conjunto.

No hay aqui ya idea de proximidad sino Unicamente de con-
tinuidad.

| Aqui es, por otra parte, el punto de partida de las manipulaciones retdricas. Por
ejemplo, ciertos pintores introducen discontinvidades arbitrarias mientras que Olros
tienden i coultar disconlinuidades reales. Renolr es gjemplar a cste respecto: cuan-
do ¢l pinta dos muchachas en un prado cortando flores, casi es imposible localizar
el limite entre los personajes y su entorna.
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L clausura es un concepto Gtil pues conduce a nociones de in-
lertor y de exterior, de modo que contiene la observacion de que
no es posible ir de una zona a otra, sino por un nimero impar de
Iravesafios o cruces. Una linea cerrada puede estar deformada
sin perder su cardcter de clausura y esto también puede servir de
punto de partida a manipulaciones retdricas.”

El orden, por el contrario, no puede ser extraido de la topo-
logla debido a que sobre una linea continua el orden estd pre-
servado por cualquier deformacién de la linea... a pesar de que
¢l orden percibido por nosotros puede cambiar totalmenie co-
mo lo muestra el siguiente dibujo:

Los dos dibujos son topoldgicamente homomorfos: el orden

no sufre cambio. Sin embargo, para nuestra percepeidn, éste ha
cambiado totalmente.

Asl pues, como se ve, lerminamos con un resultado decep-
cionante y la topologia probablemente no es el mejor medio pa-
ra abordar la sintaxis visual, a menos que se lomen numerosas
precauciones.

1 Cfr los relojes Mexibles de Dall o los ectoplasmas de Mird,
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4. Relaciones gestilticas

Los factores ligados @ la Gestalt (buena forma, imposicién...)
provienen directamente de los mecanismos perceptivos y resul-
tan de los diversos detectores con que estamos equipados (de-
tectores de molivos y de agrupaciones). Son pues, a prieri, perti-
nentes. La eficacia de estos mecanismos innatos puede en cierta
medida ser mejorada por el ejercicio.

Si se examinan cuidadosamente las leyes de la Gestalt se
constata que consisten en una sola ley de Separacion y en una
serie de leyes de agrupamiento:

» La separacién aparece por la distincion familiar figura/
fondo. El resultado es

= que la vision estd centrada, a causa de la fovea;?

= que una ilusién de profundidad es creada, ya que el fondo
parece estar detrds de la forma.

+ El grupo puede, a su vez, resultar de varios factores:

= proximidad;

= similitud (¢ indirectamente simetria);

= clavsura (donde se reencuentra la topologia);

= simplicidad (las «buenas» formas, los «buenos» dngu-
los...);

= experiencia pasada.

* Se puede ver que scparacién y agrupamicnto estin de he-
cho correlacionados: una figura no es nada méas que un con-

3 “eenicismo relativo al campo de la percepcién: en la zona central de la retina
ke sitiia la vision fovdale que e la mds nitida, Vr. “Index des notions™ del Traité du
signe visuel del Grupou.
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junto de elementos que han sido agrupados y que forman
una configuracion perceptualmente estable. El aspecto im-
portante es la dindmica del proceso. Estamos obligados a
agrupar los elementos visuales. Hay fuerzas que agitan y
equilibran el campo visual. Algunos dirdn que las fuerzas
de atraccién y de repulsién son propiedades del sistema
perceptivo. Otros tenderdn a atribuir estas propiedades al
campo mismo percibido (como, por ejemplo, R. Arnheim
en su libro The Power of the Centre). Fcrsuﬂﬂlmcnl,c me
inclino por la primera hipdtesis,

Incidentalmente, los factores de aseciacidon son importanies
para reducir el fluje de informacién por las operaciones de:

« Jerarquizacidn;
* Ahstraccion;
+ Simplificacién.

Pero no hay que considerar jamads las presiones gestilticas co-
mo normas. Quizd sean los grados ceros en el sentido retérico.
Un artista que se ajustara estrictamente a estas leyes produci-
ria obras absolutamente triviales y carentes de interés: algunos
circulos al centro de un cuadro, algunas lineas rectas, colores bien
equilibrados... Por ¢l contranio, estas leyes proporcionan sin duda
puntos de partida para desviaciones retricas, para la produccidn
de enunciados visuales originales.

Esto significa que la simple posesién de los mecanismos no
es suficiente. Los factores gestalticos tenderdn a minimizar las
lensiones residuales, pero deberfamos ser capaces de detectar y
medir esas tensiones residuales, que son la esencia misma de la
sintaxis visual. Numeresas obras buscan claramente exacerbar
estas tensiones residuales.

Como se ha visto, también los conceptos de asociacion, pro-
ximidad y clausura son suficientemente cercanos a sus corres-
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pondientes en topologia para que podamos optar por prescindir
de la teorfa topoldgica como tal.*

5. Factores afectivos

Se trata probablemente de una sugerencia ~aunque delicada— de
las mds interesantes de Saint-Martin: explorar las respuestas
afectivas de personas comunes comparadas con las provocadas
por imégenes en la prueba de Rorschach. No puedo comentar
aqui todas las cuidadosas observaciones de Rorschach en el cur-
so de innumerables sesiones de prueba. He aqui solamente las
categorias principales:

« Tendencia irresistible a iconizar;

« Niimero muy limitado de proyecciones antropocéntricas
muy bésicas;

« Prisa: el descodificador queda satisfecho répidamente y se
detiene después de haber tomado algunos elementos, des-
cuidando el resto;

* Rechazo del color (sin duda es la observacién més sor-
prendente).

Me pregunto qué tienen que decir los psicélogos de esto.
Pienso que aguf se plantea, entre otras cosas, el problema de la
lectura adecuada, para retomar el término de Adorno; exacta-
mente como en poesia, misica y 1antos oiros campos.

* Deberiamos agregar a los factores gestdlticos habituales todos los efectos ob-
servados que conciernen al color: equiparacidn, contraste simultineo, colores fic-
ticios, tomusolade, efecto de brillo, mezcla (y separacidn) dptica de las luces {irans-
parencia)...
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. Restricciones culturales

La libertad de la sintaxis es, en cierta medida, limitada, restrin-
gicla por los conjuntos de reglas adoptadas temporalmente por
una sociedad dada o un grupo dado. Esie fendmeno es un poco
parecido a lo que llamamos formateo en informética.

Por ejemplo, formateamos el espacio mediante diversos ti-
pos de perspectivas, formateamos los colores mediante la adop-
cion de paletas seleccionadas, formateamos las formas median-
te los estilos. Esto proporciona una especie de rejilla implicita,
en referencia a la cual la legibilidad de la imagen aparece enor-
memente aumentada,

La misica conoce juegos de restricciones semejantes bajo el
nombre de modos y tonalidades.

7. Interacciones

En cuanto a las interacciones entre la sintaxis y las entidades,
han side muy olvidadas hasta ahora. Lo mejor que he encontra-
do a este proposito es un conjunto de tres reglas aparentemente
usadas en el sector de la imagen cinematogréfica:

= Asociatividad: toda unidad pide prestada y presta a sus
vecinos una parte de su fuerza;

* Precariedad: toda unidad tiende a aniquilar una parte de
su especificidad en cuanto entra en relacién con olras.

* Conmutabilidad: toda modificacién de una unidad tendrd
por resultado un cambio en la significacién global.

Estas tres reglas recuerdan inevitablemente el ejemplo de la
tela de arafia ya mencionado. Se podrian agregar aqui reglas
concernientes a las homologaciones semdnticas en la imagen.
Son relaciones de tipo analdgico (por oposicion digital), por lo
tanto continuas y permiten jerarquias entre unidades:
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+ La talla de una unidad (con relacion al cuadro y con rela-
cifn a otros) es proporcional a su importancia;

* La brillantez de una unidad (idem) es igualmente propor-
cional a su importancia.

£ Hy

En resumen, lo expuesto, que ponia el €nfasis sobre los méto-
dos de andlisis disponibles para elaborar una sintaxis visual, nos
ha puesto en posesion de una serie de instrumentos que también
parecen producir una descripcion precisa de

» La formacién de entidades segmentables;
* La naturaleza de las relaciones espaciales que las vinculan.

Sin embargo, atin nos falta un método gue permita una deter-
minacion precisa de las fuerzas que operan en el campo visual,
salvo en un nimero muy limitado de casos. Faltan igualmente
las directrices para asociar las significaciones a las [uerzas re-
siduales, siempre y cuando estemos convencidos de que en la
sintaxis radica una parte de la significacion.




