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134
e Objetivos

Este capítulo te ayudará a:

(1) Observar las imágenes, y en especial las obras de arte, como documentos
ricos, cargados de significación.

(2) Comprender el papel que posee el arte como transmisor de ideas y contenedor de
memoria y reflexionar sobre cómo la imagen influye en la construcción de prejui_

cios culturales.

(3) Entender la importancia del arte como medio de expresión cultural, así como la
universalidad del lenguaje visual.

(4) Comprender cómo se construye la mirada y porqué nuestra forma de mirar
mina lo que vemos. Entender que la cultura visual de cada persona está determi-

nada por su contexto vital.

(5) Entender que existen diversos enfoques para la lectura de producciones artísticas,

y que la elección del método condiciona la interpretación de la imagen.
(6) Comprender y aplicar el método de Erwin Panofsky, el estructuralista de Simón

Marchán Fiz, y el postestructuralista de Hal Foster al análisis de imágenes.
(7) Aplicar los métodos sobre análisis de los recursos estéticos a las imágenes que

emplean distintas ONG.



136 2. Métodos de análisis de obras visuales

2.1. El valor de las imágenes como documento y su interpretación:
el método Panofsky

John Berguer decía, refiriéndose al arte, que

Ningún otro tipo de reliquia o texto del pasado puede ofrecer un testimo-

nio tan directo del mundo que rodeó a otras personas en otras épocas. En
este sentido, las imágenes son más precisas y más ricas que la literatura. Decir

esto no significa negar las cualidades expresivas o imaginativas del arte al
tratarlo como una simple prueba documental; cuanto más imaginativa es una

obra, con más profundidad nos permite compartir la experiencia (2019: 10),

Arte e historia han mantenido un estrecho vínculo desde los albores de la
humanidad. Las huellas de manos que los primitivos humanos dejaron
hace miles de años sobre las paredes de lugares tan alejados como la co-
nocida como cueva de las Manos (véase figura 1) de Santa Cruz, en la
Patagonia argentina l ; las grutas de los montes Marang, en Borneo, Indo-

nesia2 ; o las cuevas de Altamira3 , en Cantabria y de Maltravieso, en Cá-

ceres4 , son el vestigio de su paso por un lugar y un momento de la histo-

ria concretos. Resulta cuando menos curioso que, a pesar de las distancias

geográficas, distintos grupos humanos —en distintos momentos de la Pre-

historia— recurriesen al empleo plástico de las manos de una forma tan
similar. Sin embargo, pensado en términos de economía de medios, estas

similitudes no resultan tan sorprendentes. De una parte, los pigmentos
empleados eran de origen vegetal (el color negro procedía del carbón
resultante de la quema de madera, huesos y excrementos animales) y mi-

neral (los más habituales —rojos, amarillos y pardos— se obtenían a partir

del uso de piedras compuestas principalmente por óxido e hidróxido de

hierro; los blancos a partir de arcillas ricas en caolín) y todos ellos eran

recursos naturales habituales en el entorno.

1 Las pinturas rupestres de estas cuevas son una de las expresiones artísticas mas

antiguas conocidas de los pueblos sudamericanos y poseen una antigüedad que se remon-

ta al 7350 a.c.

2 Se estima que las pinturas de estos montes poseen 14.000 años de antigüedad'

3 Los expertos estiman que las manos halladas en Altamira se realizaron hace más

de 20.000 años.

4 Las manos de esta cueva son las de mayor antigüedad datadas; se estima que las

huellas fueron dejadas allí por neandertales hace unos 66.700 años.



por otro lado, tampoco extraña que su principal herramienta de dibu- 137
jo fuesen las manos, pues al fin y al cabo continúan siendo nuestro prin-
cipal y más valioso instrumento de trabajo. Y, por último, visto desde el
punto de vista vital, también parece comprensible que aquellos primeros
homos tuvieran la misma necesidad de dejar constancia de su existencia y
que, además, coincidieran en la forma de dejar huella de su presencia
recurriendo a sus instintos expresivos más básicos, es decir, plasmando la
impronta de sus manos en las paredes de los abrigos y las cuevas, como
forma de perpetuación, de trascendencia —¿o qué es acaso el paseo de la
fama de Hollywood?—. Fuera como fuese, nuestros ancestros tuvieron
la necesidad —social, personal o espiritual (Rivera y Menéndez, 2011)— de
comunicarse a través de la creación de imágenes y, así, nació el arte.

FIGURA 1. Cueva de las Manos, río Pinturas, Santa Cruz (Argentina),

fotografía de Reinhard Jahn (Licencia CC)5

Durante la inmensa mayoría de la existencia humana, las distintas expre-
siones plásticas han sido la única forma de registro visual de las costum-
bres, las creencias, los saberes y los hitos del pasado. Los pictogramas
Primero y los grafismos después, dieron pie a la invención de la escritura
--hace poco más de cinco milenios—.

https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:RioPinturas-005.jpg.



138 CUADRO DETEXTO la LOS PICTOGRAMAS

Un pictograma es un signo gráfico -un dibujo— que expresa un concepto
co materialmente relacionado con el objeto al cual representa. Los pictogramas

no solo continúan siendo la forma de comunicación gráfica de algunas cul_
turas vivas que no han llegado a desarrollar la escritura, también están muy
presentes en el día a día de las sociedades más alfabetizadas. Pictogramas

son, por ejemplo, las señales que avisan de peligro por paso de peatones
próximo, las instrucciones de montaje de un mueble de IKEA o las figuras
que indican los aseos de hombres y mujeres en los baños.

Desde el punto de vista histórico, sería muy difícil analizar la Prehistoria

sin tener en cuenta los dibujos y grabados rupestres, pues son uno de los

pocos vestigios documentales que han llegado hasta nosotros de aquel

lejano entonces. Esas imágenes parietales suponen ventanas a través de las

cuales asomarse al pasado remoto, constituyendo pruebas fehacientes de

la práctica ancestral de determinadas actividades cotidianas, como la caza.

Sin embargo, la imagen no tuvo siempre el mismo valor documental que

se le confiere hoy día. La historia como disciplina obvió durante mucho

tiempo el valor de la imagen como documento (Burke, 2005: 12-13), recu-

rriendo casi exclusivamente al texto y la oralidad como recursos de infor-

mación sobre el pasado. El cambio de tendencia llegó con el paso al siglo

xx, de la mano de quienes observaron que los sucesos de la historia se

enriquecían si las imágenes asociadas a ellos se entendían como fuente de

conocimiento y no solo se empleaban como ilustración de los hechos. Uno

de los primeros en defender este extremo fue el historiador neerlandés

Johan Huizinga, quien pensaba que «lo que tienen en común el estudio de

la historia y de la creación artística es una manera de formar imágenes".

También Aby Warburg —un gran olvidado, cuyo trabajo ha sido recu-

perado hace poco— otorgó un valor sobresaliente a la imagen como medio

de conocimiento, concediéndole la misma importancia que al documento

escrito. Warburg entendió que la creación artística era —en sí misma- un

proceso mental y que, por lo tanto, el arte constituía un espacio de pen-

samiento simbólico y una forma de expresión estrechamente ligada a la

cultura, por lo que no era posible concebir el estudio de la historia sin

adentrarse en las imágenes. De ahí que, en contra del proceder habitual

entre sus compañeros historiadores, los trabajos de Warburg implicaran

6 En los ensayos «El elemento estético del pensamiento histórico» y «El concepto de

historia y otros ensayos», Huizinga en Burke, Peter, Visto y no visto. El uso de la imagen

como documento histórico, Barcelona, Editorial Crítica, 2001, p. 13.



1 uso de pocas palabras y muchas imágenes; « con Warburg el pen- 139

amiento del arte y el pensamiento de la historia experimentan un giro

lecisivo», según Didi-Huberman (2009:26).

CUADRO DE TEXTO 2. EL ATLAS MNEMOSYNE

Uno de los proyectos más relevantes de Warburg fue su inacabado Atlas

Mnemosyne (Warburg, 2010), cuya finalidad debía ser la de explicar -princi-

palmente a través de imágenes— los fundamentos de la creación artística a

lo largo de la Edad Moderna, con especial énfasis en el Renacimiento y

buscando sus raíces en la Antigüedad.

El sistema de estudio inaugurado por Warburg tuvo un importante cala-

do en la generación inmediatamente posterior (véase figura 2). A su es-

cuela pertenecieron, entre otros, historiadores y especialistas en arte tan

importantes como Frances Amelia Yates, Fritz Saxl, Erwin Panofsky o

Ernest Gombrich.

FIGURA 2, Recreación de los tableros empleados por Aby Warburg para su Atlas

Mnemosyne. Fotografía tomada en la exposición organizada por OSA Archivum

(Budapest, Hungría), abril de 2008, por Dzsil/Flirck (Licencia CC BY-SA)7.

httPs://www.flickr.com/photos/dzsil/2405279966/, 
The Warburg Institute, Lon-

don: https://artishockrevista.com/2020/09/14/aby-warburg-bilderatlas-mnemosy-

ne-the-original/.
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A continuación, se incluyen algunos enlaces de interés de las ONG

antes citadas que podrían servir como objetos de estudio:

Unicef: https://www.unicef.org/argentina/sites/unicef.org.argentina/files/

Médicos sin Fronteras: https://branding-guidelines.msf.es/esp/index.html.

Greenpeace: https://www.greenpeace.org.au/our-style/.

También se pueden hacer búsquedas de información gráfica de estas y otras

ONG usando como palabras clave el nombre de la ONG y los términos «imagen

corporativa» («corporate image»), o «identidad visual» («visual identity»), entre

otras posibilidades.


