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INTRODUCCION

1. La metodologia que aqui proponemos nace como resultado del pro-
ceso de investigacién desarrollado en los cursos de doctorado (sobre Guerni-
ca), de «Aniélisis de las formas de expresién audiovisual» y de «Estructura
de la imagen audiovisual» impartidos en la Facultad de Ciencias de la Infor-
macién por el doctor Santiago Montes, y sobte todo en el seminario interdis-
ciplinar de «Andlisis de la expresién» ! que él mismo coordina.

Las fuentes bibliogrificas mds inmediatas que apoyan estos andlisis son,
en lo referente a método: Teoria y andlisis de la comunicacién expresiva, de
Santiago Montes (Ministerio de Educacién Nacional, San Salvador, 1978), y en
cuanto a su uso, el articulo del mismo autor «Anélisis expresivo de Guerni-
ca», en Punto y Coma, ndm. 1 (Barcelona, febrero de 1978, pdg. 5).

2. En estos andlisis partimos del emisor y de los cédigos, tomando como
objeto de trabajo la expresién artistica 2. El método de anilisis, cuyo fin dlti-

! En este seminario hemos abordado, desde 1975, el andlisis de la obra poética
de Géngora, Garcia Lorca, L. M. Panero y Machado. En la actualidad desarrolla
una investigacion de la obra pictérica y narrativa de José Gutiérrez Solana,
Las coristas. :

? Se estan realizando investigaciones con esta metodologia sobre la comunica-
cién en prensa y radio.
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mo serd la reduccién del campo semdntico al valor mds probable de signifi-
cacién, estd compuesto de tres partes:

a) Lectura y andlisis metalingiiisticos: Se trata de la traslacién de un con-
junto de signos referenciales complejos a una serie 16gica de signos monosé-
micos convencionales, proceso por el que cuantitativa o cualitativamente se
descubre la estructura de un complejo icénico o textual.

b) Fenomenologia del emisor: Es la utilizacién de la Teoria General de
los Sistemas, para deducir la intencionalidad del emisor, procesando los sig-
nos dominantes obtenidos en el paso analitico anterior. Se parte de una en-
trada (In put) sensorial para obtener una salida (Out put) linglistica.

c) Andlisis distributivo: Es estrictamente semdntico. Por él reducimos
el campo a la dominante significativa por medio de la aplicacién matemadtica
de los hiperespacios y la ley de convergencia de Hilbert, descifrando asi los
contenidos connotados en los signos.

Esta metodologia, de eficacia probada en andlisis de textos lingiisticos
(poéticos, prensa...), encuentra algunas dificultades para su aplicacién a otras
formas de comunicacién. En nuestro caso, a la pldstica. Se inicia as{ un pro-
ceso de investigacién que en diferentes etapas va solucionando las dificul-
tades 3. Dificultades que fundamentalmente se centran en la bisqueda del iso-
morfismo de las relaciones entre los signos plésticos con las funciones meta-
lingiifsticas y en la imposibilidad del andlisis distributivo, ya que no existen
las referencias verbales (que se nieguen o afirmen). No obstante, dada la evo-
lucién experimentada en este proceso de investigacién, que obviamente estd
abierto, conflamos en superar las dificultades. Este articulo contiene dos anid-
lisis, que suponen dos etapas diferentes en la evolucién del método y que atn
se perfeccionard en el antes mencionado trabajo sobre Las coristas, de

J. G. Solana.

3. Aunque esta metodologfa parte del emisor y del cédigo, puede ser uti-
lizada por el receptor como método de lectura. Una experiencia realizada
con un grupo de alumnos de la Facultad de Ciencias de la Informacién ilustra
esta afirmacién. Se trataba de hacer una lectura de La tertulia del Pombo, de
J. Gutiérrez Solana, para ello, con el intervalo de un mes, los alumnos rea-
lizaron dos lecturas. La primera, sin ningdn condicionante informativo meto-
dolégico; la segunda, tras la explicacién del procedimiento de andlisis tipo-
grifico en funcién de la razén decodificadora de los elementos primarios de la
imagen: luz, color, composicién y reconocimiento de la imagen y la posible
codificacién objetiva a partir de los datos primarios de un relato descriptivo,
narrativo y dialogal. Comparando las dos lecturas, observamos el aumento
relativo de datos decodificados cuantitativamente del 30 por 100 y con la di-

3 Un proceso similar ocurrié con el andlisis de la expresion poética, que,
partiendo de un analisis rudimentario, fue complejizindose y perfeccionandose en
los analisis posteriores, para concluir en un mwodelo véalido, aunque no definitivo.
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ferenciacién analitica, de una consideracidn eficaz de la luz en 60 de los 80 ca-
sos, composicién en 51 de los 80 y en una positiva codificacién en 15 de los
80 casos.

I. LOS FUSILAMIENTOS DE LA MONCLOA (Goya, mayo de 1808)

El modelo de andlisis utilizado para este estudio supuso, en principio, la
consideracién de tres clases de elementos significantes para la plistica. Estos
fueron /uz (en cuanto a intensidad), color y composicién. La consideracién de
otros grupos de elementos, como podia ser el grado de realizacidn, se deses-
timé en principio por razones obvias, dada la gran dimensién del cuadro, asi
como las malas condiciones de observacién de la sala donde se encuentra, que
imposibilitan la valoracién precisa.

Se determind utilizar una misma codificacién para cada uno de los mencio-
nados grupos de elementos, tomando tres valores: mdximo (+ 1), medio (0)
y minimo (— 1). Los criterios que determinaban la inclusién en una u otra
codificacién se uniformaron para que realmente fuesen idénticas y asi posi-
bilitar el andlisis comparativo *. Esta uniformizacién sélo fue posible parcial-
mente, ya que mientras con la luz podiamos utilizar un criterio natural: la
intensidad de la misma, en los demds elementos tuvimos que recurrir a con-
venciones, que se justifican en mayor o menor grado por las técnicas picts-
ricas. Estas convenciones asignaron, en cuanto al color, el valor + 1 a los
colores cdlidos, el 0 a los grises y el — 1 a los colores frios. En la composi-
cién, la estructura izquierda/derecha del cuadro obtenia los valores extre-
mos + 1/— 1, quedando el O para el plano del escenario de la accién.

Como consecuencia de lo anterior, se obtuvo que el cuadro quedaba des-
glosado en nueve elementos (resultado de aplicacién de los tres cédigos a cada
uno de los tres grupos de elementos significantes), que fueron representados
en unos mapas’. El objeto de este mapeo era el de facilitar la posterior
comparacién de los elementos.

El andlisis de estas ldminas, tanto aislada como comparativamente, mos-
tré que en el cuadro se producia una separacién de las figuras en €l repre-
sentadas. Tenemos asi, con limites mds o menos precisos, tres zonas: el grupo
de espafioles que estin siendo fusilados, los soldados franceses y el es-
cenatio del fusilamiento. A la primera zona le corresponde la mdxima ilu-
minacién (4 1) los colores célidos (4 1) y el tridngulo izquierdo (+ 1).
Los soldados tienen luz media (0), grises (0) y se sitéian en el tridngulo dere-

4 El posterior perfeccionamiiento del método demostré que la comparaciéon no
quedaba justificada por la igualdad de cédigos (dada su convencionalidad), sino
por la diversificacién de constantes y variables. )

5 Ver las ldminas anexas, que contienen, cada una, la superficie del cuadro que
le corresponde de acuerdo con su coédigo.
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cho (— 1). Por dltimo, el escenario de la accién (y de composicién) posee la
menor iluminacién (— 1) y los colores frios (— 1). Para la delimitacién
de las tres zonas tuvimos en cuenta la dominancia de los cddigos, ya que
realmente la separacién no aparece con tanta rigidez.

De lo anterior vemos que el cuadro queda descrito por la tensién iz-
quierda/derecha definida por la accién (pues ya hemos visto ¢cémo los demds
elementos se distribuian igualmente en la estructura izquierda-derecha). Una
més detenida observacién de las ldminas correspondientes a la composicién
nos hard comprender mejor la afirmacién anterior: el grupo de fusilados estd
dominantemente en el tridngulo izquierdo ¢, mientras que el de los soldados
lo estd en el derecho, produciéndose en ambos casos un desplazamiento de la
composicién hacia la parte inferior, y quedando el resto como el espacio es-
cénico donde transcurre la accién.

Esta delimitacién de zonas indica el caricter cldsico del cuadro, que, por
otra parte, de no haber sido asi, este modelo inicial no habria permitido su
an4lisis.

Las entradas para el andlisis fenomenolégico, que estin justificadas por
todo lo anterior, son:

Soldados franceses (S) tv Segundo hombre izquierda (SE) otv
Farol (S) v Tercer hombre izquierda (SE) tv
Muertos (S) v Hombre centro manos cara (SE) tv
Hombre brazos en alto (SE) ov Mujer centro manos boca (SE) tv
Hombre arrodillado (SE) otv Grupo espera (S) v

Primer hombre izquierda (SE) tv Muertos (S) v

El in put es, tratindose de plastica, visual. Existiendo siete sinestesias
tictiles y tres auditivas. De estos elementos Sensoriales, ninguno pasa a la
Asociacién libre, bajando siete de ellos al nivel de Emotividad. Por dltimo,
el nivel de abstraccién, de Ides, queda vacio, no produciéndose, por tanto,
ninguna salida. El proceso, entonces, quedaria asi:

"in pu?"

Vi
v ? S

2+t 2+5 3

¢ Los tridngulos resultan de trazar en el cuadro las dos diagonales.
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Por tanto, el lenguaje que Goya utiliza en este cuadro estd compuesto
por la descripcidn sensorial (estético) y por la emotividad (interjeccional-
normativo), resultando consecuentemente un lenguaje artistico 7.

Como punto final, considerando algunos de los factores que con poste-
tioridad introdujimos, como es la variable presencia/ausencia (presencia de
los rostros de los espafioles/ausencia de los rostros de los soldados france-
ses), o el algoritmo del color (el blanco sélo aparece en el farol y en el hom-
bre que estd siendo fusilado), podemos concluir, a modo de interpretacidn
semdntica, que «... solamente un farol como simbolo presencial de la obsce-
nidad nocturna de la represién» &,

luz + 1

7 Ver los tipos de lenguaje en Santiago MoNTEs: Metalenguaje del Castellano,
volumen 3, “Gramitica situacional”, Universidad Centroamericana “José Simeén
Caias”, San Salvador, 1972.

8 Santiago MoNTEs: “Analisis expresivo de Guernica”, Punto y Coma, nim. 1,
Barcelona, febrero 1978.
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luz —1

17
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color + 1

color 0

Ve m‘
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color—1

comp. + 1
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comp. 0

comp. —1
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II. GUERNICA (Picasso, mayo de 1937)

El primero de mayo de 1937 es fechado el primer boceto de Guernica;
pese a la cambiante elaboracién del mural®, éste, una vez concluido, consti-
tuye una simbologia pldstica claramente identificada con el resto de la obra
de su autor y con el momento politico en el que nace. Ambos factores no
se pueden disociar en el andlisis de Guernica, por ello en este estudio se ha
tenido muy presente en la interpretacién de algunos simbolos toda la obra
precedente de Picasso.

El formato del mural, 7,8 X 3,5 metros, coincide con la estructura narra-
tiva del mismo. Toda la accién, tanto exterior como interior, estd concen-
trada en un solo plano en el que se advierte con toda claridad un desplaza-
miento de derecha a izquierda y de abajo arriba que culmina expresivamente
en la cabeza del toro ™, ello estd potenciado mediante las aristas de paredes
y techo que pronuncian la posicién del toro. El mural tiene una estructura
triptica formada por un gran tridngulo central (cuyo lado derecho estd clara-
mente definido) y por dos espacios verticales formados en la derecha por la
mujer en llamas y en la izquierda por el toro y la femme en pleur.

En el mural se produce una simbiosis del espacio interno y externo, am-
bos forman una estructura espacial escénica en la que se advierte claramente
los limites de dicho espacio (suelo, techo y paredes). El espacio es estdtico
en la mitad izquierda, mientras que en la derecha una proyeccién diédrica

sobre el espectador semeja el espacio externo (la mujer portadora del candil
penetra desde el exterior hacia el otro espacio).

En cuanto a la luz, el Guernica presenta una dominancia de los grises
alternados en algunas partes del mural con blancos y negros (el estudio
pormenorizado de estas luces se llevard a cabo més adelante). Existen, ademds,
en el mural algunos reflejos rosas y violdceos debidos al proceso de elabo-
racién del mismo. También hay que sefalar aqui el cardcter dibujistico de
la obra, pero debido a la imposibilidad de trabajar con el original no se han
podido valorar cuantitativamente la gran cantidad de trazos y lineas que pre-
senta el mural.

Existen una serie de elementos expresivos que no van a ser tratados aisla-
damente en el modelo analitico que se propone, tales como la forma de la
lengua de los personajes que, en el caso del toro, caballo y femme en pleur
es puntiaguda, mientras que el resto aparece con la boca abierta y sin lengua
(excepto el nifio, que mantiene la boca cerrada). Los ojos constituyen otro
tipo de variacién formal, en el toro y guerrero son ojivales (igual que la

* El estudio de los bocetos previos a la elaboracién de Guernica ha sido rea-
lizado por Rudolph ARNHEIM en su libro The Genesis of a painting. Picasso’s “Guer-
nica”, editado en espanol por Gustavo Gili, Barcelona, 1978.

© Todos los simbolos de Guernica, excepto la paloma y el nifio se dirigen hacia
el toro.
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gran ldmpara-ojo situada en la parte superior del mural), en la mujer fugitiva
y el caballo los ojos son circulares, mientras que la mujer en llamas, la paloma
y la femme en pleur los tienen en forma de ligrima, lo mismo que los orifi-
cios nasales de estas dos mujeres y del guerrero (es curioso advertir que este
ultimo tipo de ojos tienen la misma forma que los pétalos de la flor que sale
del pufio del guerrero). Los ojos de la mujer portadora del candil son los tni-
cos que mantienen un 4pice de realismo. Otro elemento significante lo cons-
tituye el pelo de los personajes, caido en las mujeres, excepto en la porta-
dora del catdil, que lo tiene igual que la crin del caballo y la cola del toro
a modo de columna de humo. Los dos elementos humanos masculinos, el
nifio y el guerrero —ambos sin vida—, aparecen sin pelo. Otro elemento
expresivo son las manos y pies de los personajes, de clara factura expresio-
nista; es destacable el contraste de las manos del guerrero, que Arnheim,
en su estudio del Guernica, explica asi:

«... los dedos convergentes de la mano aferrada a la espada son el con-
trapunto opuesto a la mano izquierda extendida, en simetria de puntos
opuestos similar a la del toro y la mujer que cae. La contraccién es
negada por la flaccidez, y la accidén concéntrica con el rigor mortis».

El resto de las manos estdn abiertas, excepto la que empuiia el candil,
cuyo dedo inferior tiene una direccién inversa a la del resto (paralela al
pulgar).

METODOLOGIA ANALITICA

El primer paso supone la elaboracién de un metalenguaje monosémico
que reduzca el conjunto de signos referenciales complejos a una serie légica
de elementos. Esto es posible gracias al andlisis cuantitativo y cualitativo de
constantes y variables ', para lo cual se construye un cuadro de doble entrada
colocando las constantes-denotadoras a la derecha y las variables-connotadoras
arriba. Ambas, constantes y variables, cambiardn segtin el tipo de obra estu-
diada. En el caso del Guernice los elementos humanos y no humanos, mascu-
linos y femeninos, se combinan con lo animal y no animal, lo vivo y lo muer-
to; cada una de estas categorfas serd tomada como una constante, ya que
su referencia a la realidad es bien evidente. No obstante, también tomamos
como constante {y, por tanto, como denotacién) un elemento, el toro, que
supone otra categoria intermedia entte lo humano y lo no humano. Este hu-
manoide se repite en el conjunto de la obra de Picasso (Minotauromaquia,
Suefio y Mentira de Franco...); en el Guernica el toro tiene su petfil integra-
do por un rostro humano frontal.

" Entendemos por constante la referencia que se hace desde un signo a un
objeto realmente existente. Variable seria la cualificacion de ese objeto.

175



RICARDO JOSE PEREZ GARCIA Y JUSTO VILLAFANE

Los signos con los cuales designaremos estas constantes en la matriz son
los siguientes: Humano (H), no humano (H), humanoide (h), no masculi-
no (M), masculino (M), vivo (V), no vivo (V), animal (A), no animal (A).
Seria posible afiadir a las constantes nuevas especificaciones, por ejemplo,
la categoria de lo humano masculino podria subdividirse en humano-masculino-
destruido y humano-masculino-no destruido, de esta forma se aislaria en ca-
tegorias diferenciadas al guerrero del nifio, pero, no obstante, hemos prefe-
rido limitar las constantes y tomar ciertos elementos significativos como va-
riables con el fin de dar una mayor objetividad al anilisis, pues si bien es
cierto que el guerrero estd destruido, no lo estaba en los bocetos previos del
mural ni en las primeras composiciones del mismo %, de esta forma, tomando
la categoria de destruido como variable y simplemente la de humano mascu-
lino como constante, obtenemos una valoracién mds amplia de las connota-
ciones. Las variables estudiadas en Guernica, ademis de la ya mencionada
categoria de lo destruido o no destruido, son la luz, el espacio exterior e
interior y el dinamismo o estatismo de los elementos. En Guernica, como ya
se ha dicho, existe luz absorbida (negro) y luz reflejada en su totalidad (blan-
co) o parcialmente (gris); es este wltimo tipo de luz de tonos frios * el que
domina el mural.

En_el cuadro designaremos estas variables asi: Dindmico (D), no dind-
mico (D), luz absorbida (negros) (f), luz reflejada parcialmente (grises) (C)
destruido (F), no destruido (r), exterior (E) y no extetior (E).

A continuacién, y dentro de este primer paso metodoldgico, procedemos
a delimitar exactamente las dreas que corresponden a cada una de estas cons-
tantes y variables. Para su valoracién cuantitativa y cualitativa utilizamos una
matriz igual a la que a continuacién se reproduce:

CONNOTHCIONES

{
!

=
r ol
-
~
]
™l

1:

DENOTAC{ONES

A |

M nigin|nicjc|n|n
H‘gm clglintnlaeldtld|a
\:)h clN|n|¢|ajc|ld|la
/’/A nin || & cld|la
cl&lald Cf,’iZ:

clNlei N C—‘-ﬂ.(\

ﬂﬂ:ﬂﬂbl\"/

e

2 Ver ARNHEIM, Op. Cit.

3 Cuando existe reflexién parcial, puede hablarse de colores calidos y frios.
En Guernica, los calidos no existen, puesto que, como se ha dicho, los tonos rosas
y azulados existentes en el mural son producto del fendmeno Optico y de im-
pregnacion.
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Al superponer las l4minas que recogen los simbolos tomados como cons-
tantes (denotaciones) con aquellos otros que corresponden a las variables (con-
notaciones) se producen una serie de correspondencias que en este andlisis
de Guernica suponen tres valores distintos, — 1 ( ¢= no inclusién),
o ( N = interseccién) y + 1 { €= inclusién). Evidentemente, se ha utilizado
un criterio aproximativo en el momento de la valoracién, ya que, salvo algu-
nas excepciones, la correspondencia total, igual que la no correspondencia,
no se dan en la obra analizada.

Los valores pertinentes, de cara al segundo paso metodoldgico, son los
positivos ( &). En la matriz aparecen 17 correspondencias positivas, lo que
nos da una serie légica de 12 simbolos; el hecho de que no coincidan es nor-
mal, ya que en el cruce de constantes y variables se producen en muchas
ocasiones los mismos simbolos.

Como acabamos de apuntar, en este primer andlisis se han extraido doce
simbolos, implicados todos ellos en la matriz de connotaciones y denotacio-
nes; estos simbolos son: la mujer en llamas, la mujer fugitiva, la mujer
portadora del candil, el caballo, el guerrero, la flor, el puial, la flecha, la
paloma, la femme en pleur, el nifio y el toro.

El segundo paso lo constituye el anilisis fenomenoldgico de los simbolos
aparecidos en el andlisis anterior y que nos aportard el tipo de lenguaje en
el que estos simbolos han sido utilizados. En este anilisis los simbolos de-
berdn aislarse del todo gestiltico que constituye la obra. El in put es légica-
mente visual, pero existen ademds ocho sinestesias actsticas y tres tdctiles ¥,
tres formas imaginativas '® (asociacién libre), ocho elementos emotivos ' y
dos ideaciones . El ouz put dominante del sistema lo constituyen el guerrero
y el toro. El lenguaje pldstico utilizado por Picasso participa de la descrip-
cién sensitivo-imaginativa, propia de la estética; de la emotividad, propia de
lo interjeccional normativo, y de la ideacién, propia de lo cognoscitivo. Esta
triple componente hace de Guernica un cuadro popular por ser la estructura
de su lenguaje, aunque artistico, similar a la del habla.

Los cuatro niveles del andlisis fenomenolégico son el sinestésico (S), el

4 Las sensaciones aclisticas se perciben en las cuatro mujeres, el caballo, el
toro, el guerrero y la paloma; y las tactiles, en la femme en pleur, el guerrero
y la mujer portadora del candil.

5 Guerrero, toro y caballo.
 Las cuatro mujeres, el caballo, el guerrero, el foro y la paloma.
7 El guerrero y el toro.
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de asociacién libre (A), el emotivo (E) y el ideolégico (I). En funcién de es-
tos factores, podemos definir los simbolos de Guernica de la siguiente forma:

Mujer en llamas (SE) ov Toro (SAEI) ov
Mujer fugitiva (SE) ov Caballo (SAE) ov
Mujer portadora candil (SE) otv Paloma (SE) ov
Femme en pleur (SE) otv Flor (S) v
Guerrero (SAEI) otv Flecha (S) v
Nifio (S) v Puial (S) v
"in put”
¥=12
olf g 0 t Vv
' TS 4 S
5 £ y
%, 1
- A
342 3
5
3 E

«out put»

Guerrero
Toro

Y finalmente:
— Dado que el guetrero presenta una sinestesia tdctil y acistica frente
al toro que sdlo la tiene acustica.

- Dado que el guerrero es la figura mds elaborada en todo el proceso
de creacién del Guernica.

- Dada la contradiccién que tiene el guerrero, que estando destruido
puede gritar (tener sinestesias acisticas y téctiles).

- Y dado que el guerrero sostiene la Flor, tinico vegetal que aparece
en el cuadro.

En conclusién, la Flor simboliza explicativamente el punto de mira de
composicién inclinada del vector inferior derecho a superior izquierdo.
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COMENTARIO DE LAS LAMINAS

Como ya se ha dicho, hay que delimitar con la mayor exactitud las
superficies del mural que corresponden a cada una de las constantes y va-
riables utilizadas; en funcién de esto hemos elaborado un conjunto de 15 l4-
minas * que a continuacién comentamos.

Lémina 1. Corresponde a los elementos femeninos (M). En una primera
lectura de la obra podria considerarse al nifio como una prolongacién de la
madre y ser valorado como elemento femenino, ya que tampoco se halla es-
pecificado pldsticamente su sexo; no obstante, se ha considerado al nifio
como elemento masculino después de un estudio del resto de la obra del
pintor, ya que éste coincide formalmente con el modelo de nifio utilizado
por Picasso.

Hemos tomado las llamas del cuerpo de la mujer ardiendo como una
prolongacién de ésta.

Limina 2. Corresponde a los elementos masculinos (M). Los dos simbo-
los de esta ldmina, guerrero y nifio, se hallan claramente diferenciados. La
superficie del primero estd interrumpida por encontrarse su cuerpo destruido.

Lémina 3. Pertenece al elemento humanoide (h). El tnico simbolo que
posee esta doble naturaleza de humano y animal es el toro. A esta conclu-
sién hemos llegado, como ya se ha comentado anteriormente, después de
analizar la figura del toro en Guernica y en la Minotauromagquia.

Limina 4. Corresponde a lo no humano-vivo-animal (HVA). Esta l4
mina estd compuesta por dos simbolos, la paloma y el caballo. Tenemos que
hacer una aclaracién sobre el primero de ellos. Del estudio de la paloma
en la obra de Picasso se infiere que si ésta aparece con las patas desplegadas
estd sin vida; nosotros la incluimos dentro de lo no humano-vivo, puesto
que ésta es su naturaleza, el hecho de que esté muerta no influye para nada
en su valoracién como constante, ya que lo contratrio, es decir, considerarla
fuera de la categoria de lo vivo, supondria una cualificacién del objeto vy,
por consiguiente, tendria que ser considerada como variable connotativa.

Lémina 5. Por corresponder a lo no humano-vivo-no animal (HVA),
estd integrada nicamente por la flor.

s T.as seis laminas iniciales corresponden a las constantes, y el resto, a las
variables.
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Lémina 6. Corresponde a lo no humano-no vivo (HV). Queda regis-
trado en esta ldmina toda la superficie del mural correspondiente a aquellos
elementos que no poseen naturaleza viva. En dicha superficie se han inte-
grado, junto con el resto del espacio, algunos elementos, tales como ven-
tanas, suelo, techo, paredes, un tejado, una estaca, una mesa y una puerta
desquiciada en el extremo derecho del mural.

Lémina 7. Corresponde a los elementos dindmicos (D). Estd compues-
ta por la mujer en llamas, la mujer fugitiva, el caballo y la mujer portadora
del candil que introduce en el espacio interior a través de una ventana.

Lémina 8. Corresponde a todos los elementos estdticos (D) y su super-
ficie es la complementaria de la anterior.

Léminas 9, 10 y 11. Corresponden a la gama de luces existentes en el
mural; la primera recoge la luz absorbida (negros) (R}, la segunda la escala
de grises (C) y la tercera la luz totalmente reflejada (blancos) (T).

Lidmina 12. Corresponde a los elementos destruidos o rotos (r). En ella
se encuentra el cuerpo del guerrero y la flecha partida, que ha sido tomada
como un elemento integrante de éste.

Limina 13. Son los elementos no destruidos (r) y su superficie es la
complementaria de la anterior.

Lémina 14. Corresponde al espacio exterior (E), que ya ha sido co-
mentado anteriormente. En el mural existen dos elementos que de alguna
forma justifican la superficie de esta ldmina como perteneciente a un espa-
cio exterior, son el tejado que aparece en la parte superior central y la
sombra grisicea en la parte superior de la ventana situada encima de la
mujer en llamas.

Ldmina 15. Pertenece al espacio interior (E) y es la complementaria de
la anterior.
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