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RESUMEN

Esta investigacion tuvo como objetivo evaluar los efectos del
contraste, la complejidad y el color de las imédgenes, asi como de la
condiciéon sonora en la que se presentan, en los juicios estéticos de
agradabilidad que se realizan sobre ellas.

Para ello, se llevaron a cabo cuatro experimentos de laboratorio
en los que participaron voluntariamente estudiantes universitarios de
la Universidad Catdlica Andrés Bello, de ambos sexos, todos con
visién normal o corregida a la normal.

En todos los experimentos se utilizé un disefio mixto, siendo la
variable entre-sujetos la condicion sonora, y las variables intra-
sujetos las caracteristicas fisicas de las imagenes. Concretamente, en
el primer experimento, se emplearon imagenes a color no
representacionales conformadas por figuras geométricas (tres cuadros
del pintor Kazimir Malevitch), y en él se manipularon las variables: (a)
contraste de las imagenes, con tres niveles: alto, medio, y bajo
contraste; (b) complejidad de las imagenes, con tres niveles: alta,
media, y baja complejidad; y, (c) condicion sonora, con dos
modalidades: silencio, y musica instrumental a niveles moderados de
intensidad.

En el segundo, se utilizaron imagenes a color de paisajes de la
naturaleza que diferian en cuan agradables o desagradables
resultaron para los sujetos que participaron en un estudio piloto: (a)
dos muy desagradables, (b) dos desagradables, (c) dos agradables, y
(d) dos extremadamente agradables. Al igual que en el experimento
1, se manipuld el contraste de las imagenes, usandose los mismos
niveles, y la condicion sonora con las mismas modalidades del primer
experimento.

En el tercer experimento se empled como imagen base, la
catalogada en el experimento 1 como teniendo la complejidad mas
alta, y se manipuld el color de las mismas, credndose cuatro
versiones: (a) azules de distintos tonos, (b) verdes de distintos tonos,
(c) marrones-terracotas-naranjas, y (d) grises-negro. Nuevamente,
se manipuld el contraste de las imagenes, manejdndose los mismos
tres niveles utilizados en los dos experimentos anteriores; y, la
condicién sonora en la que fueron expuestas las imagenes, con tres




modalidades: (a) silencio, (b) musica instrumental, y (c) taladro
eléctrico, estas dos ultimas con niveles de intensidad moderados.

Finalmente, en el cuarto y Ultimo experimento se trabajé con
imagenes de paisajes de la naturaleza: (a) dos playas, y (b) dos
bosques, manipulandose su color de forma que, en algunos casos, el
color de las imagenes era congruente con el motivo de las mismas:
(a) playas azules, (b) bosques verdes, (c) bosques amarillos-
marrones; y, en otros, el color de las imagenes era incongruente con
el motivo: (a) playas verdes, (b) playas amarillas-marrones, y (c)
bosques verdes. Asi mismo, se crearon versiones acromaticas de las
imagenes. Adicionalmente, se volvid a manipular el contraste de las
imagenes, usandose en este caso solamente dos niveles: (a) alto, y
(b) bajo contraste; y, la condicién sonora, empledndose las mismas
modalidades del experimento 3.

Los resultados pusieron de manifiesto que, tanto el contraste,
como el color y la complejidad que caracterizan a los estimulos
visuales afectan significativamente a los juicios estéticos de
agradabilidad emitidos por los individuos. Ademads, en el caso de
imagenes que representan paisajes de la naturaleza, consideradas
como de alta diagnosticidad del color, la congruencia existente entre
el color y el motivo de la imagen determina de manera importante la
direccion de las respuestas de agradabilidad dadas por las personas.
Estos resultados son interpretados a la luz del conocimiento disponible
sobre el proceso de percepcidn visual y los postulados del modelo de
fluidez del procesamiento propuesto por Reber, et al. (2004).

En lo referente a la condicion sonora, los resultados de esta
investigacion evidencian que los juicios estéticos de agradabilidad no
dependen de manera significativa de las caracteristicas de la
estimulacion acustica presente durante la exposicion a estimulos
visuales; aun cuando, dicha variable puede tener ciertos efectos
diferenciales que dependen, no s6lo de variables individuales como el
sexo de los perceptores, sino principalmente de las propiedades
internas de las imagenes visuales que se perciben.




INTRODUCCION

La presente investigacion se ubica en el area de la Psicologia
Estética, especificamente en el ambito conocido desde Fechner como
Estética Experimental (Beardsley, 2003; Boring, 1978; Marty, 2002;
Marty, et al., 2003; Mitina y Abraham, 2005), y en ella se abordaron
problemas relacionados con la apreciacidon estética (Baldwin, 1901).

Mas concretamente, este estudio estuvo dirigido al andlisis
experimental de algunas condiciones propias de los estimulos visuales
y del ambiente sonoro en el que éstos se presentan que,
tedricamente, determinan el que los humanos emitan juicios estéticos
de mayor o menor agradabilidad respecto a los estimulos visuales por
ellos percibidos.

De esta forma, se adoptd una postura objetivista al considerarse
a la estética como la ciencia de la cognicidon sensorial, cuya finalidad
tiene que ver con la belleza (Baumgarten, 1750; cp. Baldwin, 1901 y
Martindale, 2001). Ademas, se asumio la existencia de ciertos valores
estéticos universales y que la adjetivacibn de una cosa como
agradable, estéticamente placentera o bella es el resultado de un
proceso interactivo entre los espectadores y el objeto (Reber,
Schwarz y Winkielman, 2004), que tiene como punto de partida la
percepcion sensorial (Baumgarten, cp. Baldwin, 1901 y Martindale,
2001; Collinson, 1992, cp. Marty, et al., 2003; Marty, et al., 2003), y
en el que juegan un papel fundamental los rasgos formales -las
propiedades internas- de los objetos percibidos, sean éstos objetos
artisticos o no (Beardsley, 2003), asi como las condiciones
ambientales que envuelven a la experiencia perceptual.

En este contexto, se tomd como base la teoria de la fluidez del
procesamiento propuesta por Reber, et al. (2004); de acuerdo con la
cual, la respuesta estética ante un estimulo particular serd mas
positiva en la medida en que dicho estimulo pueda ser procesado de
manera mas rapida, facil y exacta. En consecuencia, y dado que la
fluidez del procesamiento estd heddnicamente marcada, los juicios
estéticos ante estimulos que posean rasgos formales gue faciliten su
procesamiento serdan mas favorables, que aquellos emitidos ante
estimulos cuyas propiedades fisicas dificulten su procesamiento.

Entre las caracteristicas fisicas de los estimulos visuales que han
sido propuestas por filésofos como Platdén y cientificos como Fechner
(cp. Martindale, 2001), Martindale (2001), Ramachandrian y Hirstein
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(1999), y Reber, et al. (2004) como determinantes del juicio estético
esta la claridad, nitidez o contraste.

De hecho, considerando el conocimiento actual sobre el proceso
de percepcion visual y los postulados de la Psicologia de la Gestalt,
puede afirmarse que la percepcidn visual sélo es posible gracias a la
informacidn referente al patrén de contrastes de la entrada visual. De
forma tal que, la discriminaciéon figura-fondo y, por ende, el
reconocimiento de los objetos constituyentes de una escena visual se
hace imposible en ausencia de contrastes.

La relevancia de esta propiedad fisica para el correcto
reconocimiento de los objetos ha sido constatada por autores como
Gegenfurtner y Rieger (2000), Oliva y Schyns (2000), Tanaka vy
Presnell (1999), Wichmann, Sharpe y Gegenfurtner (2002), vy Yip vy
Sinha (2002). Por otra parte, investigadores como Reber y Schwartz
(2001), y Reber, Winkielman y Schwartz (1998) han mostrado que los
humanos emiten juicios estéticos mas positivos sobre aquellos
estimulos visuales caracterizados por altos niveles de contraste, y
Humphrey (1972) ha obtenido evidencia de que la preferencia visual
de los monos se dirige prioritariamente hacia la imagenes visuales
mas nitidas.

Adicionalmente, otra variable sefialada como relevante para la
percepcion visual y, por tanto, para la comprension de las
evaluaciones estéticas que se realizan de diversos estimulos visuales
ha sido el nivel de complejidad que los caracteriza (Reber, et al.,
2004).

Sin embargo, en cuanto al impacto especifico de este factor, los
resultados obtenidos en diversos estudios han sido discrepantes. En
este sentido, segun la propuesta de los psicdlogos de la Gestalt y
autores como Nicki, Lee y Moss (1981), y Reber, et al. (2004), los
humanos prefieren y evalian como mas agradables a aquellas figuras
e imagenes que poseen un menor grado de complejidad.

En contraposicidn, distintos investigadores resefiados por Forgus
(1972/1975), asi como Martindale, Moore y Borkum (1990),
Messinger (1998), Mitina y Abraham (2005), y Stamps (2002), han
observado que la preferencia aumenta al incrementarse la
complejidad de los estimulos visuales.

Finalmente, Berlyne (1960, 1974; cp. Messinger, 1998) vy
Dember y Warl (1979) han planteado que la relacion entre
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complejidad y afecto positivo, placer, atractibilidad o agradabilidad
sigue una funcion en forma de “U” invertida. Esta hipdtesis ha recibido
apoyo empirico de los resultados obtenidos por varios autores
referenciados por Mitina y Abraham (2005); asi como, por parte de
investigadores como Hekkert y van Wieringen (1990) cuando
trabajaron con imagenes de baja prototipicidad, Spehar, Clifford,
Newell y Taylor (2003), y Taylor, Newell, Spehar y Clifford (2000).

En tercer lugar, desde las ideas de filésofos como Platon,
Plotino, Santo Tomas de Aquino, y Burke se ha asumido que otra de
las propiedades fisicas de los estimulos visuales de la que depende el
que se consideren como mas o menos placenteros estéticamente es el
color.

En cuanto a esta variable, se ha comprobado que las personas
muestran una preferencia diferencial hacia distintos matices,
asociando a ellos diversas emociones. Especificamente, de forma casi
unanime, se ha encontrado que los humanos adultos de ambos sexos
muestran una marcada preferencia y catalogan como mas placenteros
y agradables a los matices de longitud de onda corta, especialmente
los azules (Child, Hansen y Hornbeck, 1968; Dittmar, 2001; Valdez y
Mehrabian, 1994; Wiegersma y van Loon, 1989; Zentner, 2001);
preferencia la cual también ha sido hallada cuando se ha trabajado
con monos (Humphrey, 1972). Este color parece estar
predominantemente asociado con la confianza, fidelidad,
tranquilidad/calma/descanso, suavidad, pasividad/poca dominancia,
confort, felicidad, etc (Aparici y Garcia-Matilla, 1987; Dondis, 1985;
Valdez y Mehrabian, 1994; Zentner, 2001).

Adicionalmente, se ha confirmado que la presencia de color
facilita el nombramiento y el reconocimiento de aquellos objetos y
escenas complejas que tienen una alta diagnosticidad del color
(Gegenfurtner y Rieger, 2000; Nagai y Yokosawa, 2003; Ostergaard y
Davidoff, 1985; Tanaka y Presnell, 1999; Wichmann, et al., 2002).
Ahora bien, se ha observado que, comparando las imagenes a color
entre si, la ventaja del color en el reconocimiento de patrones con alta
diagnosticidad del color se da tan solo cuando el color de las
imagenes se corresponde con el que los objetos representados tienen
en el mundo real (Oliva y Schyns, 2000; Ostergaard y Davidoff, 1985;
Tanaka y Presnell, 1999; Wichmann, et al., 2002).

Conectando estos ultimos hallazgos con la teoria de fluidez del
procesamiento de Reber, et al. (2004) y las propuestas de Martindale,
et al. (1990), y Valdez y Mehrabian (1994), se deduce que los
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individuos emitiran juicios estéticos positivos solamente cuando las
imagenes que representan objetos con alta diagnosticidad del color se
presenten en colores congruentes con los hallados en la naturaleza.

Ahora bien, ademas de las propiedades fisicas intrinsecas a los
estimulos visuales, y considerando que frecuentemente las personas
estan expuestas de modo simultdneo a estimulos visuales y auditivos,
desde hace al menos dos décadas se ha discutido acerca del posible
efecto que tienen diversas condiciones acusticas sobre aspectos
basicos para la percepcién visual; asi como, sobre la cuestién de en
qué medida las evaluaciones que los individuos hacen acerca de un
tipo de estimulacion varia segun sea el otro tipo de estimulacion
presente.

En este sentido, los resultados de diversos estudios en los que
se han empleado imagenes en movimiento han puesto de manifiesto
que los significados atribuidos a distintos tipos de musica pueden
realzar o modificar la interpretacién que los humanos hacen de las
correspondientes escenas visuales, dependiendo de la mayor o menor
congruencia que exista entre el significado dado a la pieza musical
concreta y el asociado a lo representado en la escena visual (Bolivar,
Cohen y Fentress, 1994; Bottin y Arcuri, 2006; Cohen, 1993, 2005;
Marshall y Cohen, 1988).

Indicios de que también se da wuna relacion entre las
evaluaciones que se hacen de la estimulacién acustica y la visual,
cuando se trata de estimulos visuales estaticos, han sido obtenidos en
algunos estudios en los que se ha hallado que, la exposicidon a una
estimulacion de una modalidad sensorial evaluada positivamente por
los sujetos, reduce la evaluacion negativa realizada de otra de una
modalidad sensorial distinta (Kuwano, Namba, Komatsu, Kato y
Hayashi, 2001). De modo similar, autores como Reekum, Berg y
Frijda (1999) han constatado que pinturas evaluadas inicialmente
como neutras son consideradas como mas placenteras/agradables si
se presentan apareadas con sonidos también placenteros, y son
catalogadas como mas displacenteras/desagradables si se aparean
con sonidos también displacenteros.

No obstante, a pesar de los anteriores hallazgos, las
investigaciones sistematicas sobre el posible impacto diferencial que
tienen condiciones sonoras agradables y desagradables sobre los
juicios estéticos de estimulos visuales estaticos han sido sumamente
escasas; razon por la cual, aun no se dispone de una respuesta
certera a esta cuestion.
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Considerando todo lo anteriormente expuesto, el presente
estudio tuvo como objetivo evaluar la incidencia que sobre los juicios
estéticos de agradabilidad tienen caracteristicas fisicas de las
imagenes tales como el contraste, la complejidad y el color; asi como,
el impacto que sobre tales juicios tienen las condiciones acUsticas en
las que los estimulos visuales se perciben.

Para el logro de este objetivo se llevaron a cabo cuatro
experimentos de laboratorio. En el primero de ellos se estudiaron los
efectos del nivel de contraste y la complejidad de imagenes estaticas
no representacionales constituidas por figuras geométricas a color, y
el efecto diferencial de exponer dichas imagenes en silencio o en
presencia de una pieza de musica instrumental a niveles moderados
de intensidad.

En el segundo experimento se reevalud el efecto principal del
contraste de los estimulos visuales hallado en el primer experimento,
y se contrasté directamente la hipdtesis sugerida por los resultados
de ese experimento, segln la cual, la exposicién a la musica hace que
los individuos juzguen a las imagenes agradables como menos
agradables y a las desagradables como menos desagradables. Para
ello, se emplearon diversas imdgenes a color de paisajes de la
naturaleza que habian sido evaluadas como teniendo distintos grados
de agradabilidad-desagadabilidad.

En el tercer experimento, nuevamente se puso a prueba el
impacto del nivel de contraste de las imagenes, y se analizd
sistematicamente la incidencia que el color de las mismas tiene sobre
las evaluaciones de agradabilidad. Ademas, se estudid si la presencia
de sonidos agradables y desagradables redunda en la emisién de
juicios estéticos significativamente diferentes. En este caso, se
volvieron a usar imagenes no representacionales conformadas por
figuras geomeétricas, consideradas como bajas en dignosticidad del
color; y se empled, ademds de la condicion sonora de musica
instrumental utilizada en los dos experimentos anteriores, una
condicion en la que los sujetos evaluaron a las imagenes bajo la
presencia de un sonido de taladro eléctrico de nivel moderado de
intensidad, catalogado como desagradable.

Para cerrar, en el cuarto y ultimo experimento se contrastd la
hipotesis segun la cual, cuando las imdagenes son altas en
diagnosticidad del color, el impacto del color sobre la respuesta
estética cambia en funcién de si los matices en los que se presentan
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los elementos constituyentes de las imagenes son 0 no congruentes
con los que ellos tienen en el mundo real. Adicionalmente, se volvid a
evaluar el efecto del contraste de las imagenes y el potencial efecto
diferencial de las condiciones sonoras, agradables y desagradables,
sobre los juicios estéticos. Con estos propdsitos, en este Ultimo
experimento se trabajé con imagenes de paisajes de la naturaleza y
las mismas condiciones acusticas empleadas en el tercer experimento.

Los resultados obtenidos en el presente estudio tienen
implicaciones tanto tedricas como précticas. Por una parte, se
constituyen en evidencia empirica adicional de que, efectivamente, los
juicios estéticos que realizan los humanos adultos estdn determinados
de modo significativo por las propiedades fisicas que caracterizan a
los objetos; en consecuencia, la belleza no sélo estd en los
espectadores. Asi mismo, contribuyen a la especificacién de cudles
son las caracteristicas concretas de los objetos que los hacen
estéticamente mas o menos agradables, y a la determinacién de cémo
interactuan dichas caracteristicas.

Por otra parte, los resultados de los experimentos llevados a
cabo aportan conocimientos sobre la cuestion de ¢hasta qué punto las
condiciones acusticas en las que son expuestos los estimulos visuales
estaticos afectan a las evaluaciones estéticas realizadas de los
mismos?, y en qué medida el impacto que tienen las caracteristicas
fisicas de los estimulos visuales cambia en funcién de cuéles son las
condiciones sonoras; cuestiones éstas relativamente poco estudiadas.

Desde el momento en que, tal y como sefialé Humphrey (1972),
el placer o agrado hacia un estimulo lleva al observador a
aproximarse y mantenerse en contacto con él, mientras que el
displacer o desagrado lo lleva a rechazarlo, la comprensién de los
determinantes de la respuesta estética constituye una etapa previa
indispensable para su posterior control; control el cual es relevante
para areas que van desde la psicologia del arte hasta la psicologia del
consumo, la publicidad y el marketing, pasando incluso por la
percepcion de personas.




MARCO TEORICO

ESTETICA

El término estética estd relacionado con la belleza en el sentido
mas amplio; hace alusién a lo agradable, lo Util y lo moralmente
bueno, en el sentido de que todos estos aspectos son experimentados
como valiosos. Por ende, y tal y como sefialé Baldwin en 1901, la
estética ha sido tradicionalmente considerada como la ciencia de la
belleza.

De esta forma, no es posible comprender lo que se quiere
significar con el término estética sin abordar el significado del término
belleza. La estrecha relacidon semantica entre ambos términos ha sido
puesta de manifiesto por autores como Jacobsen, Buchta, Kohler y
Schréger (2004). Estos autores realizaron un estudio en el que
pidieron a 311 estudiantes universitarios alemanes que nombrasen
asociados para la palabra estética, y hallaron que mas del 90% de los
participantes menciondé el adjetivo bello. El segundo adjetivo
nombrado con mayor frecuencia fue feo. A partir de estos resultados,
los autores concluyeron que la dimensién bello-feo representa el
concepto principal en lo que respecta a la estética de los objetos; es
decir, que el juicio estético mas prototipico es el de belleza.

Segun Eco (2005), bello es un adjetivo empleado por los seres
humanos para calificar una cosa que les gusta o agrada, y se habla de
belleza cuando se disfruta de algo por lo que ese algo es en si mismo;
cuando algo resulta agradable a los sentidos, con independencia del
hecho de que se posea o no, o de que se desee o no ese algo. De
modo similar, Reber, et al. (2004) conciben la belleza como una
experiencia subjetiva placentera que estd dirigida a un objeto y que
no estda mediada por la intervencion del razonamiento; v, Frijda
(2000) define el placer estético como el resultante de percibir objetos
0 eventos sin que haya una ganancia o interés en juego. Asi, para
estos autores los términos belleza y placer estético son
intercambiables.

Siguiendo a Beardsley (2003) y a Eco (2005), y si bien
tradicionalmente la belleza y, por ende, la estética han estado
directamente relacionadas con el arte, las personas realizan juicios
estéticos y catalogan como bellos no sélo a los objetos artisticos, sino




18

también a los elementos de la naturaleza, a objetos de uso cotidiano,
e incluso a ciertos documentos de entretenimiento y promocién
comercial. Como afirma Frijda (2000), bajo ciertas condiciones,
cualquier objeto puede provocar placer estético.

Sin embargo, dar una definicion precisa de estos términos
resulta sumamente dificil (Marty, et al., 2003), pues la consideracion
de que es lo bello no ha sido algo absoluto sino que ha dependido de
la época y de las culturas (Eco, 2005), asi como de las actitudes de
los individuos particulares hacia los objetos percibidos (Frijda, 2000).

Asi, por ejemplo, para los griegos el término belleza no
representaba una cualidad abstracta, ni un placer ocasional, sino el
valor real de la vida. En esta época se hizo énfasis en la proporcidn, la
simetria y la unidad en la variedad como rasgos esenciales de las
formas bellas (Baldwin, 1901).

Para Socrates bello y bueno eran una misma cosa, y planted
que lo bello, al igual que lo bueno, debia ser atil y ajustarse a su fin.
En consecuencia, una misma cosa podia ser bella y fea, buena y mala,
dependiendo de si se adecuaba a su fin -bello y bueno 0 no se
adecuaba a su fin -feo y malo- (Baldwin, 1901; Eco, 2005). Por esta
razon, Socrates rechazd la posibilidad de establecer un criterio
abstracto de belleza (Baldwin, 1901).

De acuerdo con Eco (2005), Sécrates distinguid tres categorias
estéticas: (a) la belleza ideal, que representaba la naturaleza a través
de una composicion de las partes; (b) la belleza espiritual que
expresaba, a través de la mirada, la actividad del alma; v, (c) la
belleza util o funcional.

Por su parte, Platon denomind estéticos a los sentidos de la
vision y la audicién, ya que para él estos sentidos llevaban a placeres
puros que no estaban mezclados con el dolor o el deseo. Estos
placeres puros venian dados por la belleza del color y de la forma, en
el caso de la vision, y por los sonidos que eran suaves y claros, en el
caso de la audicion (Baldwin, 1901).

En cuanto a las caracteristicas de la belleza, para Platén los
objetos eran bellos en funcién de su utilidad y de si producian deleite
cuando eran contemplados. Asi, este filésofo diferencié las cosas que
eran relativamente bellas de aquellas que eran intrinseca vy
absolutamente bellas. Estas Ultimas tenfan como caracteristicas
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distintivas la proporcion y la simetria, en el caso de la visién, y la
suavidad y la claridad, en el caso de los sonidos (Baldwin, 1901).

Siguiendo esta linea, Platén plante6 que el arte era una copia
falsa de la auténtica belleza, por lo que debia ser sustituido por la
belleza de las formas geométricas, la cual se basaba en la proporcién
y en una concepcidon matematica del universo (Eco, 2005). En opinién
de Eco, esta postura dio lugar a dos concepciones de la belleza: (a) la
belleza como armonia y proporcion de las partes, y (b) la belleza
como esplendor.

La identidad entre belleza y proporcion se hizo explicita con
Pitagoras, quien asumié una vision estético-matematica segin la cual
las cosas existen porque estan ordenadas, y estan ordenadas porque
cumplen leyes matemadticas. Para Pitdgoras no habia belleza sin
proporcién, y la proporcién estaba en los numeros, por lo que era
necesario que todas las cosas tuviesen una proporcion numeérica (Eco,
2005).

Segun Pitdgoras, el cuerpo era mantenido por la relacidon tensa
existente entre pares de opuestos, y la armonia resultaba del
adecuado balance entre los opuestos (Benjafield y Adams-Webber,
1976). Similarmente, para Heraclito la armonia no se producia por la
anulaciéon de uno de los contrarios, sino por el equilibrio entre ellos.
En el ambito de las relaciones visuales, este equilibrio de contrarios se
convirtié en simetria, y surgié asi uno de los canones de belleza: uno
de los primeros requisitos de una “buena” forma era el de la justa
proporcion y la simetria (Eco, 2005).

Ademas de la proporcion, para Aristoteles otra condicion de la
belleza era la existencia de cierta magnitud. Concretamente, una cosa
podia caracterizarse por la proporcién entre sus partes, pero si no
tenia cierta magnitud no era bella. Sin embargo, Aristoteles admitid
definiciones subjetivas de la belleza. Para €l, la belleza era elegida por
si misma y las cualidades admiradas eran bellas, especialmente la
cualidad referente a la nobleza del alma; por ende, |la belleza real era
distinta de la belleza que sélo hacia alusién al deseo (Baldwin, 1901).

Ahora bien, en la tradicién griega también se afirmaba que el
color era belleza; y, segun Plotino, la belleza de un color venia dada
por “una forma que domina la oscuridad de la materia y de la
presencia de una luminosidad incorpérea que es razéon e idea” (Eco,
2005; p. 103).
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Posteriormente Cicero, en contraposicion a Socrates y a Platén,
diferencid el concepto de belleza del de adaptacién o ajuste a un fin, y
dividio el término genérico belleza en dos: (a) dignidad, y (b) gracia o
agrado (Baldwin, 1901). Por su parte, Plotinus establecié una
delimitaciéon entre belleza y bueno. El caracterizé lo bueno como
aquello que despierta el deseo de poseerlo. Por el contrario, la belleza
no pertenece al observador sino a aquello que tiene la apariencia de
bello. Por tanto, la belleza es objetiva, desinteresada y es una
cualidad aprehendida sensorialmente (Baldwin, 1901). El fundamento
del placer estético es que el alma percibe en el objeto bello una huella
de su propia naturaleza; en consecuencia, la unidad en la variedad es
placentera porque el alma es una unidad. De esta forma, para
Plotinus la simetria era una explicacion insuficiente de la belleza
(Baldwin, 1901).

Segun Eco (2005), las concepciones griegas de la belleza
tuvieron una marcada influencia en la cultura medieval. En esta
cultura surgié la teoria del homo quadratus en la que el nimero
adopto significados simbdlicos, especialmente los ndmeros 4 y 5. En
la fase mas moderna del pensamiento medieval, Baldwin (1901) y Eco
(2005) sefalan a Santo Tomas de Aquino, para quien las
caracteristicas esenciales de la belleza eran, no sélo la existencia de
una adecuada proporcion (porque los sentidos se deleitan con las
cosas que estan proporcionalmente divididas), sino la integridad (que
cada cosa tenga las partes que le corresponden), y la claridad o
brillantez del color (porque se consideran bellas las cosas que tienen
colores nitidos).

En cuanto a la nocién de proporcidn, Santo Tomas de Aquino
retomod la idea de que ésta no viene dada solamente por la disposicién
correcta de la materia, sino por la adaptacion de la materia a la
forma. Nuevamente, el principio era el de la adecuacién al fin al que
esta destinado la cosa (Eco, 2005). Asi, Tomas de Aquino considerd
que la belleza de un objeto venia dada por la medida en que éste se
adecuaba a las funciones que le eran propias, y una cosa debia
catalogarse como fea si no era capaz de desempeiiar la funcion para
la que habia sido creada, aun cuando estuviese elaborada con
materiales preciosos (Eco, 2005).

En lo que respecta al rol del color, y siguiendo a Eco (2005), en
la edad media los colores vivos y brillantes procedentes de minerales
y vegetales, tales como el dorado, el purpura, el verde y el rojo,
representaban la riqueza; mientras que, los marrones y los grises se
asociaban con la pobreza.
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Ahora bien, a lo largo de los siglos que constituyeron la edad
media, el simbolismo atribuido a los distintos colores varié
considerablemente. Por ejemplo, en los primeros siglos el azul y el
verde eran colores de poco valor; pero, a partir del siglo XII el azul se
convirtié en un color muy apreciado, y el verde se constituyd en
simbolo de la primavera y, por ende, del resurgimiento de la vida. En
determinados periodos y lugares, el negro era un color real, pero en
otros representaba a los caballeros misteriosos que ocultaban su
identidad. El rojo expresaba, en algunos casos, valor y nobleza;
aunque también era el color de los verdugos y las prostitutas. Por su
parte, el amarillo era el color del oro, a la vez que representaba la
cobardia, y estaba asociado a las personas marginales y rechazadas
(Eco, 2005).

Entre los siglos XV y XVI, reaparecid la nocién de que la belleza
de los objetos artisticos dependia de que los mismos reprodujesen
con precision la realidad. Imitacién ésta a la que se agregaba el punto
de vista subjetivo del observador. En otras palabras, a la exactitud del
objeto natural se afiadié la belleza contemplada por el sujeto. Asi, en
esa época, la belleza adquirié un alto valor simbdlico que se
contrapuso a la concepciéon de la misma como simple armonia y
proporcion (Eco, 2005).

Finalmente, en la época medieval la belleza se distingui6 de lo
bueno en que, mientras en el caso de lo bueno el deseo de los
individuos quedaba satisfecho al poseer el objeto, en el de la belleza
su deseo quedaba satisfecho al conocer el objeto. Por ende, la visién y
la audiciéon eran sentidos estéticos ya que eran sentidos cognitivos
(Baldwin, 1901).

Las nociones de lo bello que surgieron en el medioevo
culminaron en las concepciones subjetivistas y particularistas propias
del renacimiento. La belleza pasé a manifestarse a través de la
sorpresa, lo inesperado y la agudeza; y lo bello lo era en virtud del
consenso del publico, no del ajuste a una regla objetiva. Esta
busqueda de nuevas formas de belleza, lo asombroso, lo
sorprendente y lo aparentemente desproporcionado llevd del
manierismo al barroco; €poca en la que se expresé una belleza que
estaba mas alla del bien y del mal. La belleza inmdvil e inanimada del
modelo clasico fue sustituida por una belleza tensa, llena de
complejidades, detalles, excesos, redundancias y lineas curvas (Eco,
2005).
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Ya en el siglo de las luces, en 1725, Hutcheson (cp. Baldwin,
1901) intentd sistematizar las bases psicoldgicas del sentimiento
estético. Para é€l, la belleza era aprehendida inmediatamente por los
sentidos, o sea era inmediatamente percibida y no surgia del
conocimiento de principios o de la utilidad del objeto. De esta forma,
la categoria de estético era subjetiva, no era una cualidad del objeto
independiente de quien lo percibia. Adicionalmente, Hutcheson sefiald
que la belleza podia ser: (a) original, cuya ley formal era la
uniformidad en la variedad; y, (b) comparativa o relativa, en el
sentido de que la belleza era un sentimiento basado en Ia
comparacion de algun objeto con su original, el cual podia ser un
objeto de la naturaleza o alguna idea o intencion (Baldwin, 1901).

Tal y como sefialan Caroll (1984) y Eco (2005), siguiendo a
Hutcheson, Hume planteé que las respuestas estéticas no eran el
resultado de percibir ciertas cualidades en los objetos, y la belleza era
un sentimiento, no una cualidad de las cosas, que literalmente estaba
sélo en la mente del perceptor. En consecuencia, era posible la
existencia de tantos sentimientos estéticos como preceptores, y todos
ellos eran considerados correctos ya que la Unica referencia de los
sentimientos es el si mismo, y los sentimientos siempre son reales,
con independencia de que el individuo sea o no consciente de ellos.

No obstante el sefialamiento que hizo Hume de que la belleza y
la fealdad no eran cualidades inherentes a los objetos y que habia
gran diversidad en las preferencias estéticas, para él existian algunos
estandares del gusto. Entre estos estdndares Carroll (1984) cita los
siguientes:

1. En el arte hay reglas que son descubiertas por observacién, y todo
aquello que se acomode a tales reglas causa una sensaciéon de
placer.

2. La diversidad de gustos puede explicarse porque hay factores
personales y circunstanciales que pueden impedir que los rasgos
relevantes de las obras artisticas actien en la produccién de los
sentimientos estéticos.

Para evitar estas interferencias es necesario que el observador: (a)
tenga delicadeza del gusto, lo cual implica serenidad de la mente,
atencion al objeto, y habilidad para hacer discriminaciones finas
entre propiedades preceptuales; (b) practique la contemplacién del
tipo de arte que esta bajo su consideracion, pues “antes de poder
juzgar cualquier obra es necesario examinarla con atencidn mas de
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una vez y estudiarla desde diferentes puntos de vista con cuidado
y reflexion” (Hume, 1745; cp. Eco, 2005; p. 245); (c) compare
constantemente trabajos artisticos que tengan distintos niveles de
excelencia, ya que no es posible determinar el grado de bondad de
una cosa si se desconoce el rango de excelencias para esa clase de
cosas; (d) esté libre de prejuicios y trate de ubicarse en el
contexto histérico y cultural de la audiencia original de la obra que
contempla; y, (e) tenga buenos sentidos.

3. Si se desea acertar con los estandares de gusto se debe observar a
los expertos, quienes se caracterizan por “... sentidos fuertes,
unidos a un sentimiento delicado, mejorados por la practica,
perfeccionados por la comparacion y libres de todo prejuicio...”
(Carroll, 1984; p. 183).

Por otra parte, Hume enfatizd la idea de que la respuesta
estética era un sentimiento consecuente con un estimulo; por lo que,
en las circunstancias correctas, el sentimiento de belleza o deformidad
aparecia cuando se encontraban objetos que: (a) estaban disefiados
para ser utiles o eran disfuncionales, (b) evocaban objetos dolorosos,
y (c) eran inmediatamente agradables para otros. Sin embargo, esto
no significaba que la respuesta estética fuese considerada la
respuesta de un espectador pasivo. Segun Hume, el placer surgia de
la comprension y el razonamiento activo del observador (Carroll,
1984).

Finalmente, tal y como indica Carroll (1984), Hume establecio
una diferencia entre gustar y evaluar. Concretamente, para este autor
la decision de una persona de que una obra de arte particular es su
favorita puede estar sustentada en razones psicoldgicas de por qué a
esa persona le gusta esa clase de cosas; pero, un veredicto acerca de
la bondad de una obra de arte debe estar acompafiado de razones y
razonamientos. Por ende, no necesariamente tiene que haber una
coincidencia entre el tipo de arte que a un individuo le gusta y su
juicio evaluativo acerca de si el mismo es bueno.

Pocos afios después, en 1750, Baumgarten escribid el primer
tratado sistematico sobre estética, en el que empled el término
estética para significar la ciencia de la cognicion sensorial (Baldwin,
1901; Martindale, 2001). La finalidad de esta ciencia tenia que ver
con la belleza, cuya esencia era el principio de perfeccion, y no con la
claridad del pensamiento, aspecto éste objeto de la logica. De esta
forma, la belleza se consideré como un sentimiento de perfeccidn,
mas que como la perfeccion intelectualmente aprehendida (Baldwin,
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1901). Siguiendo esta linea, segun Baumgarten (cp. Martindale,
2001), la buena cognicion sensorial llevaba al sentido de belleza,
mientras que la cognicidén sensorial imperfecta llevaba al sentimiento
de deformidad. Desde los planteamientos de este autor, la experiencia
estética se concibi6 como un proceso cuyo punto de partida era la
percepcidn sensorial (Collinson, 1992; cp. Marty, et al., 2003).

Posteriormente Kant, si bien continué empleando el término
estética en el sentido de ciencia de la cognicién sensorial, sefialé que
No era una ciencia de la belleza en el sentido estricto, sino una ciencia
de los principios o formas a priori de la sensibilidad estética. Este
autor planted las bases racionales para el tratamiento de juicios tales
como el de la belleza, y diferencié a este tipo de juicios, basados en
los sentimientos, de aquellos de las ciencias y la ética, basados en el
intelecto y la volicién (Baldwin, 1901).

De acuerdo con Budd (1989), para Kant el determinante del
juicio estético sobre un objeto era el placer o displacer sentido por el
individuo que experimentaba ese objeto, y este juicio estaba basado
Unicamente en la naturaleza del objeto, tal y como éste se presentaba
al preceptor. Ahora bien, esto no significa que la belleza fuese
considerada una propiedad de la apariencia en si misma del objeto,
aungue cuando una persona emite un juicio de belleza hable como si
ella fuese una propiedad de las cosas (Rogerson, 1982). Para Kant, la
belleza tenia que ver con cuan adecuado era el objeto para producir
un placer desinteresado en la contemplacion de su forma perceptual
por parte de cualquier humano capaz de percibir esa forma. Es decir,
bello era aquello que agrada de forma desinteresada sin ser originado
por un concepto (Eco, 2005). De esta forma, segun Kant, la belleza
era una cierta clase de propiedad relacional del objeto (Budd, 1989).

Asi, Kant sostuvo una postura universalista al considerar que los
juicios sobre la belleza eran algo mas que expresiones de gustos o
preferencias meramente personales o idiosincraticas. Para él, los
Juicios de gusto expresados por un individuo acerca de la belleza de
un objeto requerian de un acuerdo universal por parte del resto de las
personas (Dutton, 2002; Rogerson, 1982).

Pero, dado que la universalidad del gusto no exigia la existencia
de un concepto al que adecuarse, para Kant los juicios de gusto eran
subjetivamente universales, no objetiva o cognitivamente universales
(Eco, 2005). Concretamente, como explican Eco (2005) y Rogerson
(1982), Kant planteé que los juicios de gusto no podian ser
objetivamente validos porque la belleza no es un concepto. La belleza
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no estaba dada por un grupo de propiedades, tal que todos los
objetos que poseyesen esas propiedades fuesen bellos.

De hecho, segun Kant, no habia ningun criterio a priori o
empirico que pudiese utilizarse para probar la verdad de un juicio de
gusto, y el consenso entre observadores no era una base suficiente
para un juicio estético. Por ende, Kant rechazo la posibilidad de que
hubiese principios objetivos o reglas de belleza que pudiesen
conocerse de antemano y considerarse como evidencia suficiente para
establecer que un objeto es bello (Budd, 1989).

No obstante, Kant reconocié que en la vida real podia haber
desacuerdos en lo que respecta a cuestiones sobre la belleza, ya que
existen muchas variables personales y culturales que afectan a los
juicios estéticos (Dutton, 2002; Rogerson, 1982).

Para resolver esta aparente contradiccién, Rogerson (1982)
interpretd la nocién de universalidad de Kant planteando que, si es
posible: (a) atender desinteresadamente a la forma del objeto, (b)
derivar placer del objeto, y (c) localizar la fuente de ese placer en lo
que Kant denominé l/ibre armonia de la imaginacion y la comprensién,
entonces es posible predecir que cualquiera que pueda apreciar
adecuadamente el objeto sentird placer ante él. Logicamente, aqui se
parte de la suposicion de que la libre armonia es universalmente
placentera.

En su evaluacion de los juicios de belleza, Kant propuso las
siguientes caracteristicas distintivas de este tipo de juicios, resefiadas
en Baldwin (1901):

1. La belleza, a diferencia de lo bueno y lo agradable, es el objeto de
una satisfacciéon, de un placer desinteresado.

2. La belleza es una cualidad relacional del objeto y, por tanto, es
experimentada como placentera universalmente. En esto la belleza
difiere de lo meramente agradable, puesto que lo agradable hace
referencia a una gratificacion experimentada por un sujeto
particular.

3. La belleza estd dirigida a un fin, pero no es juzgada en funcién de
su ajuste a un fin definido.

4. La belleza es necesariamente juzgada como placentera.

Ademas del juicio de gusto, Kant reconocid la existencia de otro
tipo de juicio estético, el juicio de lo sublime por naturaleza. Tal y
como ya se sefiald, para Kant un juicio de gusto era una expresion de
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placer desinteresado ante la forma de un objeto. A diferencia de esto,
lo sublime era aquello absolutamente magno: un objeto natural o un
fendmeno es sublime, si y solo si es inmenso en extension o fuerza
(Budd, 1989).

De esta forma, en el siglo XVIII, la belleza dejo de ser
considerada una cualidad del objeto que se percibe, abandonandose
definiciones clasicas tales como la de unicidad en la variedad, la de
proporcion y la de armonia. En este siglo, la belleza pasé a estar
relacionada con las capacidades del individuo que produce o juzga lo
bello, y el interés dejé de estar centrado en la busqueda de reglas
para producir o reconocer lo bello, para focalizarse en sus efectos
(Eco, 2005).

No obstante, en este siglo, Burke, si bien también se opuso a
las nociones de la estética cldsica, a diferencia de Hume y Kant,
concibié la belleza como una cualidad objetiva de los cuerpos que, a
través de los sentidos, impacta sobre la mente. Para este autor, los
rasgos tipicos de lo bello eran: (a) la variedad; (b) la pequefez; (c) la
lisura; (d) la variacién gradual, entendida como la ausencia de
protuberancias imprevistas en la forma del objeto que varia
continuamente; (e) la delicadeza; (f) la pureza; y, (g) la claridad del
color (Eco, 2005).

En lo que respecta concretamente al color, Burke afirmé que
para que los objetos fuesen bellos sus colores no debian ser ni
oscuros, ni sombrios, sino claros y luminosos. Ademas, no tenian que
ser muy fuertes; y, si lo eran, debian estar diversificados de modo
que la fuerza y el brillo excesivo se redujesen reciprocamente (Eco,
2005).

Paralelamente, en Alemania, los seguidores inmediatos de Kant
se vieron influenciados, por una parte, por el mayor interés en el arte.
A raiz de esto, la belleza del arte se convirtid en el principal objeto de
consideracion; a diferencia de Kant, quien enfatizo la belleza libre de
la naturaleza. Por otra parte, se vieron influidos por motivos
metafisicos, lo que llevd a la postulacion de definiciones de la belleza
en términos de lo Ideal. Asi, Hegel definid la belleza como el ideal que
se muestra a si mismo a los sentidos; y, Schopenhauer la definid
como la objetivacion de la volicion, considerada ésta como
representativa de la idea (Baldwin, 1901).

En contraposicion al idealismo, Herbart tratdé de hallar un
procedimiento mas cientifico para el estudio formal de los elementos
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de la belleza. Como consecuencia de esto, segun Baldwin (1901), los
autores siguieron una de dos lineas generales: (a) intentar definir con
mayor precision la naturaleza de la belleza, o (b) especificar las
causas psicoldgicas vy fisiolégicas de placeres estéticos especificos. De
esta manera, en opinién de Baldwin (1901), en la estética moderna se
abordaron dos grupos principales de problemas:

1. Aquellos relacionados con la apreciacion estética, o el arte desde el
punto de vista del espectador: origen y naturaleza de la
experiencia estética (psicologia de la belleza), su relacién con la
imaginacion y la sensacion, las bases fisioldgicas del sentimiento
estético, la relacion de los estimulos con la sensacién, la relaciéon
del sentimiento estético con otros sentimientos placenteros, el
significado bioldgico del sentimiento estético en el desarrollo de los
organismos, el analisis de las formas y contenidos de los objetos
juzgados como bellos, la naturaleza del juicio estético en si mismo
con objeto de distinguir las categorias de belleza, etc.

2. Aquellos relativos a la produccién artistica, o el arte desde el punto
de vista del productor: la naturaleza esencial del arte, la
imaginacion y su relacion con la ejecuciéon de una idea, la
evaluacién del arte, etc.

Considerando esta clasificacion, la presente investigacion se
encuadro en el ambito de la apreciacion estética, pues en la misma se
abordé el estudio experimental de ciertas condiciones que,
tedricamente, determinan el que las imdgenes visuales sean juzgadas
por los espectadores como estéticamente agradables.

De esta forma, y siguiendo lo planteado por Beardsley (2003),
en el presente trabajo se adoptd una postura similar a la de aquellos
filésofos modernos que consideran que la causa o fundamento de la
estética es la belleza y que ésta es una propiedad de la cosa
percibida; por lo que, la busqueda de una definiciéon de la belleza se
concibe como la busqueda de aquellos rasgos de los objetos cuya
presencia asegura o ayuda a la emisién de juicios estéticos positivos
respecto al objeto percibido.

Mas concretamente, se asumid una postura objetivista, segun la
cual las condiciones de la belleza son propiedades internas de los
objetos que se catalogan como estéticamente placenteros, agradables
o bellos, y que estas propiedades tienen que ver con rasgos formales
de los objetos, tales como la complejidad, el color, el contraste, la




28

proporcion, la buena gestalt, etc.; que, a su vez, inciden sobre
diversos procesos cognitivos del perceptor.

Entre los autores cldsicos que han contribuido a la comprension
de las cuestiones relativas a la apreciacion estética, Arnheim (1971) y
Baldwin (1901) sefialan a Allen, quien definié la belleza como aquello
que produce el maximo de estimulacién con el minimo de fatiga o
desgaste; y a Darwin, quien abordd el estudio de la belleza en
conexion con la selecciéon. De hecho, tal como sefiala Dutton (2002,
2003), la actual Psicologia Evolucionaria postula que placeres
humanos, tales como el placer sexual y el disfrute de los alimentos
dulces y con grasa, tienen su génesis en la historia evolutiva de la
especie. Estos placeres han sobrevivido como tales porque los
ancestros de los humanos que disfrutaban del sexo y consumian
grasas y carbohidratos tuvieron mas posibilidades de sobrevivir y
tener descendientes, que aquellos que no lo hacian; vy, en
consecuencia, tuvieron mas posibilidades de transmitir estos gustos a
sus descendientes.

Adicionalmente, Beardsley (2003) menciona a autores como
Ruskin, quien considerd bello a cualquier objeto que pueda producir
placer con la simple contemplacion de sus cualidades externas; a
Tolstoy, quien definid la belleza como la agradabilidad desinteresada;
a Santayana para quien la belleza es el placer que se experimenta
como la cualidad de una cosa; y, a Prall quien sostuvo que la belleza
puede considerarse como la “tercera cualidad” de los objetos que
surge de la transaccion entre los objetos y los humanos, por lo que
depende de los procesos externos y de los procesos organicos.

En la busqueda de los correlatos fisioldgicos de la belleza,
Baldwin (1901) resalta los aportes de Vernon Lee y Anstruther-
Thomson, quienes plantearon que la contemplacién de formas bellas
producia un equilibrio en la respiracién y la circulacién; y, Beardsley
(2003) sefiala a Puffer, quien postulé que bello es aquello que tiene la
posibilidad permanente de provocar una experiencia caracterizada por
una unién de estimulacion y reposo, o sea de un equilibrio de
impulsos antagdnicos.

Dentro de este grupo de autores requiere especial mencion
Fechner, considerado el fundador de la Estética Experimental
(Beardsley, 2003; Boring, 1978; Marty, 2002; Marty, et al., 2003;
Mitina y Abraham, 2005). Fechner intenté elaborar métodos para
determinar experimentalmente cuales son las figuras placenteras, y
planteo la posibilidad de estudiar las capacidades estéticas empleando
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para ello estimulos simples (Marty, 2002). En este sentido, este autor
realizé un experimento en el que pidid a los sujetos gue seleccionasen
los recténgulos mas placenteros, entre una serie de rectangulos cuyas
proporciones largo/ancho variaban. Sus resultados mostraron que el
/6% de todas las elecciones estuvieron centradas en tres rectangulos
Cuyas proporciones eran de 1,75, 1,62, y 1,50, con un pico en el
rectangulo que tenia una proporcién de 1,62. Adicionalmente, Fechner
midié las dimensiones de cientos de objetos reales que tenian formas
rectangulares y hallé que la proporcién promedio estaba cercana a la
proporcién de la seccién durea (Livio, 2002).

La seccidn durea fue denominada en 1509 por Luca Pacioli como
la divina proporcion (Livio, 2002), y hace referencia a la relacion
euclideana que se establece en un segmento AB cuando, dado un
punto C de division, AB es a AC como AC es a CB (Eco, 2005). En
otras palabras, el punto C divide al segmento AB de forma que la
proporcion AC/CB es igual a la proporcién AB/AC. En este caso, la
proporcion AC/CB es igual a 1,618 (Livio, 2002); o lo que es lo
mismo, el segmento mayor AC representa el 62% de la linea AB
(Benjafield y Adams-Webber, 1976).

Tal y como indican Benjafield y Adams-Webber, diversos
resultados experimentales han evidenciado que las personas
encuentran a la proporcidn de la seccién durea como mas placentera
que cualquier otra. La hipdtesis de la seccién &urea ha sido
constatada incluso cuando no se ha trabajado en estética
experimental. En este sentido, Benjafield y Adams-Webber (1976)
evaluaron los datos obtenidos en cinco investigaciones en las que se
le pedia a estudiantes universitarios que dividieran a personas en dos
clases, sobre la base de dimensiones bipolares (por ejemplo, activo-
pasivo, duro-suave, fuerte-débil, etc.). Estos autores encontraron
que, en todos los estudios por ellos analizados, los resultados
indicaron que los estudiantes elegian los polos positivos de las
dimensiones el 62-63% de las veces, y elegian los polos negativos de
las mismas el 38-37% de las veces.

Sin embargo, no hay un acuerdo undnime en cuanto a la
preferencia por la proporcién de la seccién durea; ya que, también
existen muchos resultados experimentales que ponen en duda la
afirmacion de Fechner de que los humanos muestran una preferencia
estética por aquellas figuras cuyas proporciones se ajustan a la
seccion aurea (para una revision véase Livio, 2002).
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Adicionalmente, Fechner propuso algunos principios que, segun
€l, regian el juicio estético. Entre estos principios Martindale (2001)
resalta los siguientes:

1. Claridad. Esta cualidad es esencial para la percepcion de la belleza.

2. Contraste hedonico sucesivo. Este principio plantea que un
estimulo placentero resulta ain mas placentero si se presenta
luego de un estimulo menos placentero; y, un estimulo menos
placentero resulta aun menos placentero si se presenta luego de
un estimulo placentero.

3. Contraste heddnico simultédneo. Este principio es igual al anterior,
pero en este caso los estimulos se presentan al mismo tiempo.

4. Compensacién estética. Plantea que un defecto en un aspecto de
un estimulo estético puede ser compensado por otros aspectos del
estimulo.

5. Resolucion estética. Segun este principio, el movimiento de un
estado de displacer a un estado de mayor placer induce mas
placer, y el movimiento de un estado de placer a uno de displacer
induce mas displacer, que el que se esperaria si el movimiento
hubiese sido desde un estado neutral.

Ademas, Fechner le dio especial relevancia a la estabilidad.
Como indica Arnheim (1971), Fechner planted que cualquier
excitacion psicofisica que supere el umbral de la consciencia y el
rango de la indiferencia estética, resulta placentera en la medida en
que alcance la estabilidad completa, y resulta displacentera en la
medida que se desvie de la estabilidad.

Con independencia de la polémica respecto a la preferencia por
la proporcion de la seccién durea, los supuestos metodoldgicos de
Fechner permitieron el desarrollo de la actual Psicologia Estética. La
Psicologia Estética es un area centrada en el estudio de las reacciones
ante elementos visuales, musicales y verbales, y ante combinaciones
de diversos elementos, con la finalidad de descubrir qué clases de
objetos son catalogados por las personas como bellos, y qué clases de
personas catalogan a ciertos objetos como bellos y por qué
(Beardsley, 2003).

De hecho, las propuestas de Fechner han dado lugar a la
realizacién de toda una serie de estudios orientados a la busqueda de
valores estéticos universales. Como ejemplo, Dutton (2002) sefala
los experimentos realizados por Martindale que tenian la finalidad de
establecer patrones universales en los cambios de estilo que se han
producido en el arte. Este autor mostré que los cambios artisticos que
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han tenido lugar en todas las culturas estdn basados, no en un
instinto de innovacién, sino en el deseo humano de evitar la repeticion
y el aburrimiento. Es decir, el anhelo por la novedad esta basado en el
principio de la habituacién (Dutton, 2002).

Asi mismo, dentro de la Psicologia Evolucionaria, han dado
origen al desarrollo de investigaciones en las que se ha evaluado la
existencia de patrones de preferencia por paisajes naturales. Entre
estas investigaciones, Orians y Heerwagen (1992; cp. Dutton, 2002,
2003) presentaron fotografias de distintos tipos de paisajes a nifios de
diferentes edades y a adultos. Estos autores hallaron que los nifios
mas pequefios mostraron una preferencia por los paisajes de sabanas
abiertas, aun cuando ellos nunca habian estado expuestos a este tipo
de paisajes en la vida real. A diferencia de esto, los nifios de mayor
edad y los adultos, que estaban familiarizados con una amplia
variedad de paisajes, no mostraron un patrén de preferencia por
ningun tipo de paisaje.

De acuerdo con Dutton (2002, 2003), el patrén de preferencia
encontrado en los nifios pequefios refleja una predisposicion que ha
sobrevivido de la historia adaptativa de los ancestros de los humanos
actuales, quienes evolucionaron en habitas naturales y cuyas
respuestas emocionales al mundo natural se formaron en las sabanas
del este de Africa; y es una expresion de la tendencia humana general
a preferir paisajes que combinan espacios abiertos, arboles, agua,
flora verde, y flores (Dutton, 2002, 2003), derivada del hecho de que
los humanos estan mejor adaptados a los ambientes naturales que a
los urbanos (Gramann, 1999).

Adicional a la explicacion dada a la preferencia por los paisajes
naturales desde la Psicologia Evolucionaria, diversas aproximaciones
tedricas han expllcado esta preferencia planteando gue los humanos
se recuperan mds rapidamente del estrés fisico y psicoldgico cuando
estan en ambientes naturales, porque las dreas naturales contienen
pocas propiedades que elevan los niveles de activacion fisiolégica. En
contraposicidn, los ambientes urbanos contienen elementos con altos
niveles de complejidad y otras estimulaciones que sobrecargan la
habilidad de los humanos para procesar la informacidn, haciendo mas
lenta la recuperacion del estrés (Gramann, 1999).

Por otra parte, las ideas de Fechner han servido de fundamento
a las investigaciones de estética experimental dirigidas a determinar
si en los objetos existen algunas condiciones que hacen que los
mismos sean percibidos de manera casi unanime como bellos (Marty,
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et al., 2003). Entre estas condiciones Reber, et al. (2004) sefialan:
(a) el balance y la proporcion, (b) la simetria, (c) la complejidad, y
(d) el contraste y la claridad. Estas dos ultimas fueron estudiadas en
la presente investigacion, razon por la cual se profundizara en ellas en
los apartados siguientes del presente trabajo.

Paralelo a la busqueda de universales perceptivos ligados a la
forma, las ideas de Fechner también han inspirado el desarrollo de un
segundo campo de estudio en el ambito de la semantica, orientado
también a la determinacion de leyes generales de la preferencia
estética (Marty, et al., 2003). Dentro de este campo de estudio,
algunos autores se han abocado a la determinacion de las
dimensiones subyacentes a la percepcion estética. Entre estos autores
cabe resaltar a Berlyne quien, en 1972 (cp. Biaggio y Supplee, 1983),
comparo los resultados de cuatro estudios factoriales en los que se
emplearon estimulos visuales y escalas de diferencial semdntico. Los
resultados de estos estudios evidenciaron la existencia de tres
dimensiones subyacentes a los juicios estéticos:

1. Valor hedodnico, centrada en los juicios de placer, bondad y belleza.

2. Arousal, asociada con la complejidad, la incertidumbre, el interés,
y los estados afectivos de discomfort, tensién y alerta.

3. Incertidumbre, centrada en el poder o la fortaleza percibida del
estimulo.

No obstante, no en todas las investigaciones se han confirmado
los componentes propuestos por Berlyne para cada una de estas
dimensiones. En este sentido, Biaggio y Supplee (1983) realizaron un
estudio en el que pidieron a 20 estudiantes de arte y a 26 estudiantes
de psicologia que evaluasen 12 imdgenes de pinturas, utilizando para
ello las 12 escalas de diferencial semantico de siete puntos de O’'Hare
y Gordon (1977; cp. Biaggio y Supplee, 1983): simple-complejo,
débil-poderoso, claro-indefinido, ordenado-desordenado,
desbalanceado-balanceado, displacentero-placentero, bello-feo, no
placer-alto placer, no discomfort-alto discomfort, relajado-tenso,
interesante-no interesante, y somnoliento-alerta.

Los autores hallaron los siguientes tres factores: (a) hedonismo-
interés, (b) arousal, y (c) incertidumbre. En el factor hedonismo-
interés, las escalas con mayor peso factorial para ambos grupos de
sujetos fueron: simple-complejo, débil-poderoso, interesante-no
interesante, placentero-displacentero, bello-feo, sofoliento-alerta, y
no placer-alto placer. Como se puede ver, la composicion de este
factor difirié de la del factor Valor Hedénico propuesto por Berlyne, en
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el sentido de que incluyd escalas que reflejan complejidad, poder,
alerta, e interés.

En el factor arousal, las escalas con mayor peso factorial para
ambos grupos de sujetos fueron: no discomfort-alto discomfort, y
relajado-tenso. Nuevamente, este factor difiri6 del sedalado por
Berlyne, en el sentido de que en €l no cargaron los aspectos relativos
a complejidad, poder, e interés.

Por ultimo, en el factor incertidumbre, las escalas con mayor
peso factorial para ambos grupos de estudiantes fueron: claro-
indefinido, ordenado-desordenado, y balanceado-desbalanceado. La
composicion de este factor si resultd paralela a la reportada por
Berlyne.

Claramente, los resultados obtenidos por Biaggio y Supplee
(1983) ponen de manifiesto la existencia de discrepancias en las
composiciones concretas de las supuestas dimensiones que subyacen
a la percepcidn estética. De hecho, hay autores que han propuesto
que a la experiencia estética no subyacen distintas dimensiones, sino
que puede hablarse de un factor general de la apreciacion estética.

De acuerdo con Marty, et al. (2003), uno de los primeros
autores en hallar evidencia empirica de la existencia de un factor
general de la apreciacion estética fue Eysenck. Siguiendo esta
hipétesis, Marty, et al. realizaron en el 2003 un estudio en el que
contrastaron la idea de que existe un factor general de la experiencia
estética.

Para ello emplearon una prueba de juicios semanticos en la que
solicitaron a 100 estudiantes de psicologia (83 mujeres y 17 varones)
que evaluasen a 48 estimulos artisticos en blanco y negro (obras de
pintores reconocidos pero poco familiares) y a 48 estimulos
decorativos presentados también en blanco y negro (icénos e
ilustraciones usadas para el disefio industrial). De los 48 estimulos
artisticos y de los 48 estimulos decorativos, la mitad eran figurativos
y la otra mitad eran abstractos. Los participantes debian evaluar a
cada uno de los 96 estimulos en una escala del 1 al 10 en cuanto a las
cuatro dimensiones siguientes: (a) agradable, (b) bello, (c)
interesante, y (d) original.

En linea con la idea de la existencia de un factor general de la
experiencia estética, los resultados de Marty, et al. (2003)
evidenciaron que entre las cuatro dimensiones habia correlaciones
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positivas y estadisticamente significativas; correlaciones las cuales
fueron similares, tanto para los estimulos artisticos como para los
decorativos, y tanto para los estimulos figurativos como para los
abstractos.

Adicionalmente, los autores constataron, en un analisis factorial
de componentes principales, la existencia de un solo factor que
explicaba el 62,3% de la varianza total. En este caso, los pesos
factoriales de las dimensiones: “agradable”, “bello”, e “interesante”
fueron superiores a 0,81. La existencia de un Gnico factor también se
corrobor6 al analizarse por separado los estimulos artisticos
figurativos y abstractos, y los estimulos decorativos figurativos vy
abstractos.

De acuerdo con Marty, et al. (2003), estos resultados
proporcionan un fundamento para evaluar el juicio estético empleando
tan solo una de las cuatro dimensiones por ellos utilizadas. Reber, et
al. (2004) coinciden con Marty, et al. (2003) al afirmar que,
estudiando juicios simples tales como el placer, el agrado, la
preferencia o la belleza se pueden identificar los procesos basicos que
subyacen a la experiencia estética, y que estos juicios estan
marcadamente relacionados. Asi mismo, autores como Hekkert y van
Wieringen (1990), trabajando con imagenes de pinturas cubistas de
figuras humanas, hallaron que existia una alta correlacién positiva y
estadisticamente significativa entre las dimensiones “belleza” e
“interesante”.

No obstante, se ha discutido acerca de en qué medida los juicios
estéticos emitidos por las personas pueden, a su vez, estar
relacionados con aspectos tales como la familiaridad que tienen con el
estimulo, la facilidad para reconocerlo, y la formacion artistica previa
de los individuos. En relaciéon con esta ultima variable, Hekkert y van
Wieringen (1990) sefalaron que las evaluaciones estéticas realizadas
sobre obras de arte podrian diferir al comparar expertos con no
expertos. Concretamente, se ha observado que las personas
inexpertas prefieren las obras de arte realistas y representacionales a
las abstractas.

En opinion de Hekkert y van Wieringen (1990), estos dos
grupos de individuos pueden diferir en dos aspectos. En primer lugar,
debido a la mayor exposicion de los expertos a obras de arte, éstos
pueden desarrollar prototipos especificos para los trabajos de arte
abstracto, prototipos los cuales funcionan posteriormente como
referentes estéticos para evaluar este tipo de obras. Estos prototipos
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no existen en el caso de las personas que tienen una experiencia muy
limitada con el arte abstracto. En segundo lugar, los criterios usados
por los expertos para evaluar las obras de arte representacionales no
coinciden con los prototipos cotidianos de las escenas representadas:
ya que, en el caso de los expertos, las categorizaciones que ellos
realizan incluyen criterios mas relevantes estéticamente y términos
especificos de arte.

Dentro de esta linea de investigacidon, Marty (2002) llevé a cabo
un estudio en el que evalué la formacion de esquemas en el
reconocimiento de estimulos estéticos.

En este estudio la autora trabajé con 48 estimulos artisticos (24
figurativos y 24 abstractos) y con 48 estimulos decorativos (24
figurativos y 24 abstractos), todos en blanco y negro. La mitad de los
estimulos de cada categoria fueron definidos como objetivos y la otra
mitad eran distractores. En la fase de aprendizaje, la autora pidid a
los sujetos que mirasen con atencidon los estimulos definidos como
objetivos, los cuales fueron presentados en orden aleatorio con un
tiempo de exposicién de cuatro segundos cada uno. Luego de un
intervalo de retencidén de 24 horas, los participantes realizaron una
tarea de reconocimiento en la que debian decidir si en la sesidon
anterior habian visto o no el estimulo que se le presentaba.

En primer lugar, los resultados obtenidos por Marty (2002)
evidenciaron que, tal y como se esperaba, en el caso de los estimulos
artisticos abstractos, los sujetos con formacidon artistica (50
estudiantes de historia del arte) mostraron una familiaridad
significativamente superior, que los sujetos sin formacién artistica (50
estudiantes de psicologia); pero, en el caso de los estimulos
decorativos, no hubo diferencias significativas en funcion de la
formacidn artistica de los estudiantes.

Adicionalmente, la autora planted que un estimulo resulta
familiar cuando el individuo conserva una huella mnémica del mismo;
Y, en el caso de la percepcién estética, esta huella puede ser de dos
tipos: (a) una basada en un esquema de contenido (es decir, en el
tema representado); y, (b) una basada en un esquema de estilo (es
decir, en el estilo del autor y la época de la obra).

Segun Marty (2002), los estimulos artisticos abstractos, al
representar un tema muy poco explicito, llevarian a la formacién de
un esquema predominantemente de estilo; mientras que, los
figurativos  llevarian a la formacion de un esquema
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predominantemente de contenido. Estas diferencias entre esquemas
de contenido y de estilo deberian reflejarse en la discriminacion. En
este sentido, la autora hipotetizd6 que, en el caso de los estimulos
artisticos, la discriminacién de los figurativos deberia ser superior a la
de los abstractos; ya que, en el caso de los estimulos artisticos
abstractos, los distractores por ella utilizados tenian el mismo estilo
que los objetivos, por lo que el esquema de estilo daria lugar a una
discriminacion muy baja. A diferencia de esto, en el caso de los
estimulos artisticos figurativos, el contenido de los distractores
implicaba un cambio en detalles precisos con respecto a los objetivos,
por lo que el esquema de contenido deberia dar lugar a una
discriminacién superior. Sus resultados apoyaron esta prediccion.

En cuanto al impacto de la ensefianza artistica en la familiaridad
experimentada con los estimulos artisticos, los resultados se
constituyeron en evidencia a favor de la hipotesis segin la cual, los
estudiantes de arte mostrarian una familiaridad significativamente
superior, tanto en el caso de los estimulos abstractos como en el de
los figurativos, a la mostrada por los estudiantes de psicologia; y que
la magnitud de la diferencia entre ambos grupos seria mayor en el
caso de los estimulos artisticos abstractos.

Por dltimo, Marty (2002) esperaba que en el caso de los
estimulos decorativos no hubiese una diferencia significativa en
cuanto a la discriminacién de los figurativos y los abstractos; ya que,
los estimulos decorativos abstractos eran dibujos geométricos con
formas mucho mas definidas que los estimulos artisticos abstractos y,
por ende, los estimulos decorativos abstractos llevarian a la formacion
de un esquema de contenido bastante marcado. Nuevamente, esta
hipétesis fue apoyada por los resultados.

En opinidon de Marty (2002), los anteriores resultados confirman
la idea de que la formacién artistica acentta la familiaridad de estilo,
por encima de la familiaridad de contenido.

Conectando estos hallazgos respecto a la familiaridad con la
evaluacion estética realizada por los individuos, Marty, Munar y Nadal
(2005) constataron que los estudiantes que poseian educacion
artistica evaluaban como mas agradables, bellos, interesantes y
originales a los estimulos artisticos, que las personas que no tenian
formacion artistica; pero, en el caso de los estimulos decorativos, los
participantes sin formacion artistica les otorgaban puntuaciones
superiores a las otorgadas por los estudiantes con formacidén artistica.
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Finalmente, los resultados obtenidos por Marty, et al. (2005)
respaldaron la hipdtesis de que los estimulos que dejan una huella
mnémica mas fuerte son los que reciben una valoracién estética
superior. Esto sugiere que, tal y como sefialaron Reber, et al. (2004),
la belleza emerge de la interaccién entre las propiedades de los
estimulos y los procesos cognitivos y afectivos de los perceptores.

Concretamente, Reber, et al. (2004) plantearon que, en la
medida en que un individuo pueda procesar con mayor fluidez un
objeto, su respuesta estética serd mas positiva, alin en condiciones de
una exposicion simple al estimulo; entendiendo por procesamiento
fluido aquel que resulta facil, répido y exacto. Esta proposicién implica
cuatro supuestos:

1. Los objetos difieren en la fluidez con la que pueden ser
procesados. Algunos de los rasgos que facilitan el procesamiento
fluido son: (a) la bondad de la forma, (b) la simetria, y (c) el
contraste figura-fondo.

2. La fluidez del procesamiento estéd heddnicamente marcada, y
aquello que se procesa fluidamente es experimentado como
positivo porque estd asociado con el reconocimiento exitoso del
estimulo, con un procesamiento libre de error, con la disponibilidad
de estructuras de conocimiento apropiadas para la interpretacion
del estimulo, o porque es sefial de que el estimulo es familiar v,
por ende, no daiino.

3. El procesamiento fluido lleva a la emisién de juicios de apreciacion
estética porque las personas se aproximan a sus experiencias
subjetivas de realizar juicios evaluativos.

4. El impacto de la fluidez estda moderado por las expectativas y la
atribucién.

Esta teoria serd retomada en apartados posteriores del presente
trabajo para dar cuenta de algunos de los resultados obtenidos, en
este y en otros estudios, en cuanto al impacto de ciertas
caracteristicas fisicas de los estimulos sobre la evaluacién estética de
los mismos. Ahora bien, retomando los planteamientos de autores
como Baumgarten (cp. Baldwin, 1901 y Martindale, 2001), y Marty, et
al. (2003), segun los cuales la experiencia estética es un proceso que
tiene como punto de partida la percepcion sensorial, en el apartado
siguiente se abordara lo referente a cdmo funciona el sistema visual
humano.




SISTEMA VISUAL HUMANO

Como sefalan autores como Garrett (1958/1981) y Sierra-
Vazquez (1992), la percepcion que los humanos tienen del mundo
visual que los rodea esta constituida por imagenes tridimensionales, a
pesar de que las imagenes presentes en la retina son una proyeccion
bidimensional de la escena tridimensional a la que estdn expuestos.
Ademas, el sistema visual humano actlia de manera tal que permite a
los individuos reconocer los objetos, aunque las imagenes que son
proyectadas en la retina cambien bajo distintas condiciones de
iluminacion (Kandel, Schwartz y Jessell, 1997). Por ende, la
comprension del mundo visual humano requiere comenzar por un
breve repaso sobre coémo funciona el sistema visual humano.

Biologicamente hablando, la primera etapa de procesamiento de
la informacién visual se produce en la retina, en la cual se extrae la
informacion acerca del patréon luminoso que llega a los ojos (Gross,
2001).

La retina es |la capa de receptores para la luz que se localiza en
la parte mas interna del globo ocular, y estd compuesta por tres
capas: (a) los bastones y los conos que son células sensibles a la luz
que convierten la energia luminica en impulsos nerviosos; (b) las
células bipolares; y, (c) las células ganglionares (Gross, 2001; Matlin
y Foley, 1996).

Los bastones se distribuyen alrededor de la periferia de la retina
y estan especializados en la visién a bajos niveles de luminosidad,
siendo tan sensibles que, en condiciones con niveles luminicos
ordinarios, se sobrecargan y pierden la capacidad de emitir sefales.
Asi mismo, los bastones estén asociados con una baja agudeza, por lo
que su capacidad para transmitir informaciéon relacionada con los
detalles finos de la imagen es baja. Y permiten la visidon escotdpica;
es decir, la visién de los colores acromaticos. Por su parte, los conos
se encuentran en toda la retina, pero en mayor medida en la févea, y
estan especializados en la visidn bajo condiciones de buena
iluminacién. Los conos estdn asociados con una alta agudeza, por lo
que la vision que esta a cargo de ellos es rica en detalles espaciales y
temporales. Y permiten la visidn fotdpica; es decir, la visién de los
colores cromaticos (Alvarado-Izquierdo, 1997; Foster, 1984; Gross,
2001; Kandel, et al., 1997; Matlin y Foley, 1996).
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Como indican Alvarado-Izquierdo (1997), Gross (2001), Kandel,
et al. (1997), Matlin y Foley (1996), y Rosenzweig y Leiman (1992),
los elementos receptores de la retina (bastones y conos) hacen
sinapsis con las células bipolares; las cuales, a su vez, se conectan
con las células ganglionares. Los axones de las células ganglionares
de la retina forman el nervio dptico, el cual se proyecta al nucleo
geniculado lateral que forma parte del tdlamo, y al coliculo superior y
al pretectum. El nucleo geniculado lateral se proyecta al cértex visual
primario (V1), en el drea 17 de Brodmann o cértex estriado.

Mas alla del cortex estriado se encuentran las areas 18 y 19,
frecuentemente Illamadas corteza visual secundaria o corteza
extraestriada, cuyas células difieren en el hecho de que son sensibles
a diferentes caracteristicas de los estimulos. Por ejemplo, el drea V5
esta fundamentalmente involucrada en el procesamiento del
movimiento y la direccion del mismo; mientras que, el drea V4 esta
mucho mas implicada en el procesamiento del color y la orientacién
de los bordes (Zeki, 1992). Las células de las dreas 18 y 19 reciben
informacion del cértex visual primario y sus células responden bien a
la informacion proveniente de ambos ojos. El cértex visual secundario
parece estar involucrado en aspectos complejos del procesamiento
visual, tales como la lectura de palabras y la determinacion de a qué
estimulo atender.

De este modo, el sistema visual humano tiene representaciones
distintas de la retina, y cada una de ellas estd involucrada en el
procesamiento de diferentes aspectos del estimulo visual.

En el caso de la mayoria de las células ganglionares, el campo
receptor, una regidén de la retina en la que la estimulacion afecta la
tasa de descarga de la célula (Gross, 2001), estd dividido en dos
partes: (a) el centro, y (b) la periferia. Estas células centro-periferia
responden Optimamente cuando el centro del campo receptor recibe
una intensidad luminosa distinta de la recibida por la periferia, y
responden débilmente cuando la iluminacién es uniforme, no
habiendo cambios sustanciales de intensidad (Kandel, et al., 1997).

Las células ganglionares se dividen en: (a) células de centro-on,
que se excitan cuando la luz cae en el centro del campo receptor y se
inhiben cuando la luz cae en la periferia del campo receptor; vy, (b)
células centro-off, que se inhiben cuando la luz cae en el centro del
campo receptor y se excitan cuando la luz cae en la periferia del
campo (Kandel, et al, 1997).
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Asi pues, gran parte de las células ganglionares transmiten
informacidén basicamente sobre el patron de contrastes de la entrada
visual. Informacion la cual diversos autores coinciden en considerar
como la mas util de la escena visual, pues de ella depende, no sélo la
habilidad para percibir los detalles de las imagenes, la impresién de
profundidad y el gradiente de textura, sino la habilidad para detectar
visualmente los bordes o contornos de un estimulo y distinguirlo del
fondo (Forgus, 1972/1975; Garrett, 1958/1981; Gross, 2001; Kandel,
et al., 1997; Sierra-Vazquez, 1992).

La retina contiene dos tipos de células ganglionares:

1. Las células grandes, magnocelulares o células tipo M, reciben sus
sefales de las células bipolares difusas. Los axones de las células
M se proyectan a las capas magnocelulares del nucleo geniculado
lateral. La via magnocelular-bandas anchas se extiende a través de
las regiones interblod de V1 hasta las bandas gruesas de V2 y, de
ahi, a V5. Por ende, esta via estd especializada en el analisis de los
rasgos gruesos del estimulo, la deteccién del movimiento y las
relaciones espaciales, y contribuye a la percepcion de la
profundidad (Alvarado-Izquierdo, 1997; Kandel, et al., 1997;
Matlin y Foley, 1996; Rosenzweig y Leiman, 1992). En otras
palabras, la via magnocelular es la responsable de lo que se ha
llamado el “donde” de la imagen visual.

2. Las células pequefias, parvocelulares o células tipo P, cuyos axones
se proyectan a las capas parvocelulares del nucleo geniculado
lateral. Se considera que estas células son las responsables del
analisis de los detalles finos de la imagen visual (Matlin y Foley,
1996), y de lo que se ha denominado el “qué” de la imagen
(forma, tamafio y color de los objetos).

En esta via se distingue la via parvocelular blod y la interblod. La
via blod establece sindpsis en los blods de las capas superficiales
de V1 y, desde alli, llega a V2 y a V4. Tanto en el drea V1 como en
la V2, alrededor del 50% de las células son sensibles al color. La
mayoria de las células sensibles al color de estas dos &reas suman
sus entradas de una forma lineal, y también responden a las
variaciones de luminancia (Gegenfurtner y Kiper, 2003). En el area
V4 también se encuentra gran cantidad de células que responden a
la longitud de onda.

La via parvocelular blod termina en el cértex inferotemporal, el
cual esta involucrado en la percepcion del color y la forma (Kandel,
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et al., 1997; Rosenzweig y Leiman, 1992). Por su parte, la via
parocelular interblod, la cual también se proyecta al cértex
inferotemporal, esta mas implicada en la percepcién de las formas
y sus células no responden diferencialmente a la longitud de onda
(Hernandez-Lloreda, 2001). De hecho, esta via es sensible al
contraste, los contornos y la orientacién de las imdgenes y, en
consecuencia, resulta primordial para el reconocimiento de objetos
complejos y la percepcién de la profundidad (Kandel, et al., 1997).

Asi, en terminologia psicofisica, es posible hablar de dos tipos
de canales: (a) el sustained channel que parte de células retinianas
concentradas principalmente en la févea, con campos receptores
pequefos (células P); y, (b) el transient channel que parte de células
retinianas que se distribuyen uniformemente por toda la retina, con
campos receptores grandes (células M) (Van der Heijden, 1995).

Ya a nivel del cortex visual primario, la forma es analizada por
células simples y complejas que responden mejor a estimulos lineales
(ej. lineas y barras) que tienen una orientacién determinada; es decir,
son sensibles a los contornos/bordes y contrastes de objetos, pero, no
son sensibles al interior de los mismos, ni al fondo sobre el que
aparecen. Esta informaciéon relativa a los bordes permite el
reconocimiento rapido de los objetos, incluso cuando éstos estan
esbozados sélo a grandes rasgos (Kandel, et al., 1997). Como sefialan
Rosenzweig y Leiman (1992), las células simples responden mejor a
un borde o barra de una anchura determinada y con una direccién y
localizacién concreta dentro del campo visual; mientras que, las
complejas responden mejor a una barra de un tamafio particular en
cualquier orientacién dentro de un area dada del campo visual.

La respuesta de la mayoria de las células simples y complejas
aumenta cuando la barra de luz se alarga en la zona excitatoria de su
campo receptor; pero, si la barra de luz se extiende mas alld de la
zona excitatoria ya no tiene efecto. Sin embargo, hay células simples
y complejas que responden a barras de luz que terminan en el campo
receptor. Estas ultimas células miden la longitud de la linea, por lo
que sefialan los bordes de la imagen: esquinas, curvaturas, o
interrupciones bruscas de la linea (Kandel, et al., 1997).

Livingstone y Hubel (1987, 1988; cp. Gegenfurtner y Kiper,
2003) propusieron que en el cértex visual hay un sistema
especializado en el andlisis de la informacion sobre el color. Como ya
se sefiald, esta via parte de la capa parvocelular del nicleo geniculado
lateral, a partir de las células tipo P de la retina, y se proyecta en los
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blods, de ahi hacia las bandas estrechas y al drea V4 del color. Esta
via presenta una alta sensibilidad al contraste, una baja resolucion
espacial, no responde a estimulos en movimiento, y muestra
selectividad a la longitud de onda (Hernandez-Lloreda, 2001). Segun
Gegenfurtner y Kiper (2003), esta nocidon es consistente con la
observacion de que en las capas superiores de V1 hay una
segregacion de células que representan el procesamiento del color y
de la luminancia.

De esta forma las vias magno y parvocelulares contribuyen en la
aproximacion bidimensional de la percepcién del estimulo que, como
se vera posteriormente, Marr (1976) llamé “esbozo primario”: el
sistema magnocelular analiza el movimiento, el parvocelular interblod
analiza la forma, y el parvocelular blod analiza el color (Kandel, et al,
1997).

Tal y como explican Kandel, et al. (1997), en el cortex visual
primario, las neuronas que reciben sefiales de las vias parvocelular
interblod y magnocelular estan organizadas en columnas, cada una de
las cuales responde a un eje de orientacion Unico. Las columnas de
orientaciéon estadn organizadas espacialmente, de forma que los
distintos ejes de orientacion aparecen como radios de una rueda con
un centro de orientacion. Estas columnas de orientacion estan
interrumpidas regularmente por los blods que se ocupan basicamente
del color. Ademas, el cortex extriado tiene un sistema de columnas de
dominancia ocular destinado a la visiéon binocular y relevante para la
percepcion de la profundidad.

Una secuencia completa de columnas de dominancia ocular, de
columnas de orientacion y de blods ocupa una regién denominada
hipercolumna, cada una de las cuales se encarga de analizar un punto
de la retina (Kandel, et al., 1997).

Finalmente, las columnas de orientacién estdan comunicadas
entre si mediante conexiones horizontales entre células de una misma
capa. Como resultado de este emparejamiento de células, las mismas
pueden descargar simultdneamente en respuesta a estimulos con una
orientacion y direccion de movimiento determinados. Del mismo
modo, las células selectivas al color de un blod tienen conexiones con
células de otros blods con respuestas similares (Kandel, et al., 1997).

De lo anterior queda claro que las tres vias especializadas
(parvocelular blod e interblod, y magnocelular) interactian a distintos
niveles, de modo que el sistema visual humano realiza un
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procesamiento en paralelo de la informacién visual; de forma tal que,
las imagenes visuales se construyen a partir de las entradas de vias
paralelas que procesan distintos rasgos (Kandel, et al., 1997:
Rosenzweig y Leiman, 1992). Por lo tanto, debe existir un mecanismo
de integracion mediante el cual se asocie la informaciéon que estd
siendo procesada independientemente en distintas regiones corticales.

Si bien, segun Kandel, et al. (1997), no se conoce exactamente
cémo funciona este mecanismo integrador, autores como Treisman y
Gelade (1980) han planteado que la integracién de la informacién
relativa a los rasgos que han sido procesados por regiones distintas
requiere de atencion. Concretamente, estas autoras propusieron que
el procesamiento de la informacion visual implica dos procesos, uno
preatencional y otro atencional.

En un primer momento, la escena visual se codifica en distintas
dimensiones (color, orientacion, brillo, movimiento, etc.). Esta
codificacion inicial se lleva a cabo tempranamente, de forma
automadtica y en paralelo. Este proceso preatencional se ocupa
solamente de la deteccidon de las propiedades Utiles de la escena. En
este punto del procesamiento, el sistema detecta como un borde o
contorno a las variaciones que se producen en el brillo, el color o la
orientacion.

El proceso atencional secuencial, por su parte, dirige la atencion
hacia los rasgos mas sutiles del objeto, seleccionando y resaltando las
combinaciones de rasgos que estan segregadas en mapas de rasgos
separados que se codifican en distintas regiones cerebrales. En este
sentido, Treisman y Gormican (1988) postularon la existencia de un
mapa maestro o de localizaciones que recibe la informacion
proveniente de todos los mapas de rasgos (mapa de color, mapa de
orientacion, etc.); pero, en el que se retiene solamente la informacion
referente a aquellos rasgos que distinguen al objeto de atencion del
contexto. Asi, el mapa maestro combina los detalles particulares de
los mapas de rasgos que resultan esenciales para el reconocimiento.
Kandel, et al. (1997) sefalan que areas corticales como el cortex
parietal posterior, de la que se sabe interviene en algunos tipos de
tareas de atencion focalizada, podria representar el mapa maestro
aludido por Treisman.

En contraposicion a esta vision modular de la organizacion
funcional en el cértex, Hernandez-Lloreda (2001) concluye que en el
sistema visual humano no se produce una separacion tan clara entre
la informacion cromatica y la de luminancia, y Gegenfurtner y Kiper
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(2003) resefian estudios en los que se ha constatado que la gran
mayoria de las células del drea V1 también codifican las propiedades
espaciales de los estimulos, y que algunas células selectivas al color
de esta area y de las areas V2 y V3 codifican la orientacién y la
direccion del movimiento.

En opinion de Gegenfurtner y Kiper (2003), los resultados
conflictivos surgen dependiendo de cudl haya sido método utilizado
para clasificar las células como sensibles al color. En este sentido,
Gegenfurtner (2003) sefialé que en los primeros estudios sobre el
funcionamiento del coértex visual se adoptd un criterio estricto, segun
el cual todas las células que respondian a la luminancia de los
estimulos fueron catalogadas como células de luminancia, y sélo unas
pocas celulas que respondian exclusivamente a los estimulos
cromaticos fueron clasificadas como células de color.

No obstante, para este autor, actualmente las células que
suman las entradas de los conos de longitudes largas y medias se
llaman células de luminancia, y aquellas que sustraen las entradas de
los conos de longitudes cortas, medias y largas se llaman células de
color. Con esta definicién, muchas células de luminancia también dan
respuestas diferenciales a la modulacién del color, y muchas de las
células de color pueden responder a variaciones en la luminancia.

Adicionalmente, Gegenfurtner y Kiper (2003) sefalaron que en
la mayoria de los casos en los que se ha concluido que las células
selectivas al color son no-orientadas, se han usado criterios
cualitativos para clasificar a las células en distintas categorias. Pero,
cuando se han empleado criterios cuantitativos, sistematicamente se
ha constatado que células individuales pueden codificar diversos
atributos visuales, y que en el cértex el andlisis de la luminancia y el
color no estén separados.




RELEVANCIA DEL CONTRASTE

Como quedd de manifiesto en el capitulo anterior, diversos
investigadores afirman que diferentes dreas y vias del sistema visual
humano estan especializadas en el procesamiento de distintas
propiedades fisicas de la estimulacion visual. Entre estas propiedades
resalta la relativa a los cambios de intensidad luminosa que, junto con
los cambios en las longitudes de onda, permiten, en una etapa inicial
del procesamiento, la deteccién de los patrones de contraste, bordes
y contornos de la imagen. Informacion ésta, a su vez, esencial para la
deteccién y el reconocimiento de la forma de los objetos que aparecen
en el campo visual, y crucial para la discriminacion figura-fondo. De
hecho, Goldstein (1992) y Martindale (2001) resaltan que mientras
menor sea el contraste, mas dificil resulta la discriminacién figura-
fondo, o la identificacion de los elementos individuales o detalles que
constituyen la imagen. En estos casos, los individuos solamente
pueden ver las formas globales.

La discriminacién figura-fondo constituye, segin los postulados
de la Psicologia de la Gestalt, el tipo mas fundamental de experiencia
perceptual. De hecho, ya en 1923, Wertheimer afirmé que, a fin de
que un objeto pueda ser percibido cuando se presenta sobre un
campo homogéneo, debe haber una diferenciacién relativamente
fuerte entre el objeto y el fondo; diferenciacién la cual puede venir
dada por la distribucién de brillantez o por el color.

De acuerdo con esta postura tedrica, la figura se caracteriza
porque: (a) tiene cualidades parecidas a una “cosa”, (b) tiene forma,
la cual proviene del contorno que la delimita, (c) tiene color de
superficie, (d) estd localizada sobre el fondo, y (e) se conecta
facilmente con significados particulares (Garrett, 1958/1981; Luna-
Blanco, 1992). Mas concretamente, en uno de los principios de la
Gestalt en relacién con la organizacion figura-fondo, se especifica que
las areas que se perciben con mayor facilidad como figuras son
aquellas que presentan mayor contraste con el contorno global (Luna-
Blanco, 1992). Adicionalmente, en la ley de la buena continuidad se
afirma que las formas que tienen contornos continuos (no
interrumpidos) representan mejores configuraciones, que las figuras
que tienen contornos discontinuos (Forgus, 1972/1975; Wertheimer,
1923).




46

De hecho, tal y como plantea Forgus (1972/1975), cuando el
estimulo que se presenta se caracteriza por una brillantez bastante
homogénea, con la Unica diferenciacién existente en los contornos, se
produce una gran inestabilidad y ambigliedad entre la figura y el
fondo, lo cual redunda en una mayor incertidumbre perceptiva y una
mayor fatiga visual y cognitiva (Goldstein, 1992). Un ejemplo de la
fluctuacion aqui aludida lo constituye la figura ambigua de Rubin de la
copa-perfiles. La relacion entre la figura y el fondo se estabiliza
cuando las diferencias de brillantez entre las distintas dreas de la
imagen visual son notables.

En concordancia con el conocimiento que actualmente se tiene
sobre el funcionamiento biolégico del sistema visual humano, autores
como Sierra-Vazquez (1992) plantean que una imagen puede
describirse  como una “distribucion bidimensional de elementos
puntuales adyacentes infinitamente pequefos, emitiendo cada uno de
ellos una determinada cantidad de luz” (p. 165). Asi, un estimulo
visual puede ser representado como una matriz de ndmeros, en la
que los indices de fila y columna de cada elemento (llamado pixel)
indican la localizacién del punto de la imagen. A su vez, cada pixel
representa un nivel de gris que sefala la intensidad luminosa que
tiene la imagen en el punto correspondiente. Por ende, el estimulo
visual proyectado en la retina puede concebirse como una matriz
bidimensional de niveles de gris, a partir de la cual el sistema visual
reconoce los objetos y da significado a la escena vista (Marr, 1976).

No obstante, también se ha propuesto que la imagen visual
puede concebirse como compuesta no por puntos de luz locales y
adyacentes, sino por otras imagenes superpuestas. Segln Sierra-
Vazquez (1992), un tipo de imdgenes adecuadas para tal
representacion son los enrejados sinusoidales. De hecho, la aplicacion
del analisis de Fourier a la descripcion de imdgenes se basa en el
supuesto de que cualquier imagen puede expresarse como una
combinacién lineal de enrejados sinusoidales. En otras palabras,
cualquier imagen puede sintetizarse integrando infinitos enrejados
sinusoidales, cada uno de los cuales se llama componente espectral
de la imagen (Sierra-Vazquez, 1992).

De acuerdo con este autor, un enrejado sinusoidal es “una
imagen en la que la luminancia varia sinusoidalmente en una
direccion, mientras se mantiene constante en la direccién ortogonal
(Sierra-Vazquez, 1992, p. 170). Tanto Kryter (1985) como Sierra-
Vazquez (1992) agregan que cualquier enrejado sinusoidal queda
caracterizado mediante los siguientes pardmetros:
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. La luminancia media, que es el nivel de gris en torno al cual se da

la variacién sinusoidal de luminancia y que perceptualmente se
corresponde con el brillo.

. La amplitud, que indica el maximo de la oscilacidn sinusoidal en

torno a la luminancia media.

. La frecuencia espacial, que es el nimero de ciclos de la variacion

de la luminancia por unidad de longitud, y que intuitivamente se
corresponde con el numero de zonas claras y oscuras alternas del
enrejado por unidad de longitud.

- La orientacion en grados, que es el dngulo formado por el lado

W, 7

positivo del eje “x” y una recta con la direccién de la modulacidon
sinusoidal.

. La fase, que es la distancia al origen, medida en radianes, del

primer maximo mas cercano que ocurre en la direccidn de la
modulacién sinusoidal.

. El contraste, que es un indice de la diferencia de intensidad

luminosa entre las barras claras y oscuras del enrejado. El
contraste viene definido por la siguiente expresién:

b

donde, L. = Luminancia méxima, L., = Luminancia minima, 4 =
Amplitud, y L, = Luminancia media.

El contraste de un enrejado varia en un rango de 0 a 1. Si el
contraste es 0, es decir cuando la diferencia entre 1a L. y 18 Ly
es nula, el enrejado aparece como un campo luminoso uniforme;
Yy, si es 1, es decir cuando la diferencia entre 1a Loa Y 18 Ly llega a
su maximo, las barras del enrejado son tan oscuras y claras como
puedan ser.

De esta forma, mediante la transformada de Fourier se puede

conocer el espectro de frecuencia espacial de cualquier imagen. Este
espectro resulta de considerar conjuntamente el espectro de amplitud
de la imagen, que indica la amplitud de cada componente espectral, y

espectro de fase de la imagen, que indica la fase de cada

componente espectral (Sierra-Vazquez, 1992). La relaciéon entre una
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imagen y su espectro de frecuencia espacial es biunivoca, por lo que
conociendo la imagen se puede, por analisis, conocer su espectro, y
conociendo el espectro se puede, por sintesis, obtener la imagen.

En general, la zona espectral que contiene las frecuencias
espaciales bajas representa la informacion relativa a la imagen como
un todo; es decir, lleva la informacién sobre la estructura
gruesa/holistica de la imagen, la forma global de los objetos
presentes en el campo visual. Asi, cuando se realiza un analisis de
una imagen seleccionando de su espectro de frecuencia espacial
solamente las bajas frecuencias, se obtiene una imagen mas borrosa
y suave que la original (Sierra-Vazquez, 1992; Rosenzweig y Leiman,
1992). Esta imagen es Util para los procesos de deteccidn y en ella se
manifiestan efectos de la Gestalt tales como la segregacién figura-
fondo y el agrupamiento.

Por su parte, la zona espectral que contiene las frecuencias
espaciales medias informa sobre los detalles grandes de la imagen,
aquellos que definen los bordes gruesos de los objetos; informacion la
cual facilita el reconocimiento. Finalmente, la zona de altas
frecuencias espaciales contiene la informacién referente a los cambios
bruscos de luminancia que definen los bordes finos presentes en la
imagen, asi como la informacion relativa a las caracteristicas de grano
fino (detalles finos) de la imagen, o sea, la estructura fina de la
imagen (Sierra-Vazquez, 1992; Rosenzweig y Leiman, 1992).

Biolégicamente, lo anterior estd sustentado por la constatacién
de la existencia de dos tipos de células corticales: (a) las células Y
sintonizadas a bajas frecuencias, y (b) las células X sintonizadas
optimamente con frecuencias espaciales aproximadamente tres veces
mas altas que las células Y. Ademds, Sherman (1985; cp. Rosenzweig
y Leiman, 1992) sugiri6 que las células X discriminan las
caracteristicas finas de los patrones visuales; mientras que, las
células Y responden a los aspectos mas gruesos de los mismos.

También en consonancia con lo anteriormente expuesto, desde
el punto de vista de la psicofisica, la cual estd centrada en el estudio
de la relacidn cuantitativa entre las caracteristicas fisicas de los
estimulos y la correspondiente experiencia perceptual (Foster, 1984:
Kandel, et al., 1997), en la teoria multicanal se concibe al sistema
visual humano como conformado por un conjunto de canales lineales
discretos e independientes, cada uno de los cuales es sensible a una
banda (rango) concreta y moderadamente estrecha de frecuencias
espaciales (1 octava), en un rango particular de orientaciones (30°).
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De acuerdo con esta perspectiva, estos canales que difieren en
tamafio, frecuencia espacial y orientacion, actlan simultdneamente en
cada localizacion del campo visual, de manera tal que el conjunto
funciona como un sistema multiprocesador en paralelo que codifica las
caracteristicas espaciales de la imagen estimular. Asi, para una
determinada imagen de entrada, el sistema produce diversas salidas,
cada una de las cuales constituye una representacidn interna de la
imagen generada por cada canal. La percepcién visual de la forma
seria pues el resultado de la codificacién de la imagen estimular que
se produce en una etapa inicial de procesamiento, Yy que aparece
como consecuencia del filtrado espacial de la imagen llevado a cabo
por los canales psicofisicos.

Nuevamente, en esta perspectiva se admite que existen canales
que estan sintonizados a bajas frecuencias espaciales y que detectan
la estructura gruesa orientada, y canales sintonizados a altas
frecuencias espaciales que detectan la estructura fina de la imagen
(Sierra-Vazquez, 1992).

Segun Sierra-Vazquez (1992), cada uno de estos canales
psicofisicos se concibe como una disposicidon bidimensional uniforme
de elementos, llamados sensores, que son idénticos excepto por su
posicién, y que codifican una zona concreta del espacio visual. Cada
sensor esta precedido por un filtro de banda, como ya se sefiald,
relativamente estrecho y sintonizado a una frecuencia espacial
especifica. De esta forma, cada canal psicofisico estd conformado por
un filtro y un sensor, y cada uno tiene su propia funcién de
sensibilidad al contraste (contraste necesario para detectar un
estimulo periddico que varia en frecuencia espacial). La disposicién
espectral de los canales cubre todo el rango de frecuencias espaciales
visibles por el ser humano y todo el rango de orientaciones.

Finalmente, desde la perspectiva computacional del
procesamiento visual, cuyo principal exponente es Marr, la vision se
produce gracias al cadlculo, que realizan diversos mddulos visuales
independientes, de sucesivas representaciones simbdlicas de la
escena que se estd viendo. Los mddulos a los que se hace referencia
en la teoria de Marr, si bien son conceptualmente independientes, no
son equivalentes ni a los mddulos bioldgicos, ni a los psicofisicos
(Sierra-Vazquez, 1992); son etapas bdsicas de la representacién
visual que tienen lugar de forma secuencial, de modo que cada etapa
0 modulo tiene como entrada la informacién que recibe de la etapa
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previa, y la convierte en una representacién mds compleja de la
entrada (Gross, 2001; Oliva y Schyns, 2000).

De esta forma, segun Oliva y Schyns (2000), para Marr el
reconocimiento de las escenas implica una reconstruccién progresiva
de la entrada visual. Esta reconstruccion tiene como punto de partida
medidas locales simples y, al final, el preceptor ensambla la identidad
de la escena a partir de la identidad de los objetos que la componen.

El calculo de las representaciones simbdlicas se lleva a cabo en
dos etapas sucesivas: (a) procesamiento inicial, y (b) procesamiento
tardio. Ademas, segun esta teoria, la informacion se codifica, también
secuencialmente, en tres tipos de representaciones: (a) esbozo
primario, (b) esbozo 2 ¥2-D, y (c) modelo 3D (Marr, 1976).

De acuerdo con esta perspectiva tedrica, la etapa inicial de
procesamiento visual tiene como base la descripcién simbdlica de la
imagen estimular realizada por el médulo que se ocupa de la
deteccion de los bordes; descripcién la cual Marr (1976) denomind
esbozo o boceto primario. Segun este autor, en este esbozo primario
se representan los bordes fisicos de la imagen, asi como su
geometria, mediante la localizaciéon y caracterizacién de los cambios
bruscos y significativos de intensidad luminosa que se presentan en la
imagen.

En opinion de Sierra-Vdzquez (1992), la relevancia dada a los
bordes en la perspectiva computacional tiene su razén de ser en al
menos dos hechos que ya han sido sugeridos con anterioridad. Uno de
ellos es que los cambios abruptos de intensidad Iluminosa se
corresponden con discontinuidades en las propiedades fisicas de los
objetos que estdn asociadas a los contornos, la profundidad y la
orientacion. El otro es que los bordes constituyen variables
fundamentales, pues en ellos se concentra la mayor parte de la
informacion espacial que hace reconocible a los objetos.

La funcion del esbozo primario consiste en describir las regiones
potencialmente significativas, y proporcionar informacidon acerca de
cOmo se unen estas regiones para formar estructuras (Gross, 2001).

Asi, siguiendo a Marr (1976), una vez que el sistema ha creado
el boceto primario de la imagen estimular, lo que hace es seleccionar
regiones concretas de ese esbozo primario que, en los procesos
subsecuentes, seran tratadas como formas unitarias. En otras
palabras, a partir del esbozo primario, el sistema distingue la figura
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del fondo; distincion la cual se lleva a cabo mediante un pequeno
numero de operaciones de agrupamiento.

De acuerdo con Marr (1976), el principio que guia el
agrupamiento es que cada paso es irreversible, razén por la cual el
sistema realiza tan sélo aquellos agrupamientos que son razonables y
rechaza aquellas posibilidades que son relativamente improbables.

Inicialmente, la informacidn que determina si dos items deben
ser agrupados proviene, por una parte, de los pardmetros de
contraste, tipo de borde y orientacion del esbozo primario; y, por
otra, de la distancia que existe entre las partes mas cercanas de los
dos items, y de la relacién que se da entre las orientaciones asociadas
con los items y la orientacién de la linea que “une” a las partes mas
cercanas de los items. Asi, en una primera etapa de agrupamiento, el
sistema combinaria aquellos elementos que estdn muy proximos los
unos de los otros y que pueden ser emparejados seguiin la mayoria de
los parametros del boceto primario. Desde la perspectiva de la
Gestalt, estos indicios de agrupamiento equivaldrian a los principios
de proximidad y semejanza.

Para Marr (1976), el segundo grupo de operaciones de
agrupamiento tiene que ver con la seleccidn de una region en la que
esté presente alguna propiedad local distinguible. Entre las
propiedades locales en las que se basa este segundo grupo de
operaciones de agrupamiento, el autor sefiala: (a) la cantidad total de
contornos con diferentes contrastes e intensidades, (b) el ndmero
total de elementos con una orientacion dada, (c) la distribucidon de
tamafios definidos en el esbozo primario, y (d) la distribucion del
contraste de los items en el esbozo primario.

Luego de la creacion del boceto primario se crearia un esbozo 2
¥2-D, el cual se construye a partir del esbozo primario y la informacién
derivada del movimiento y de las diferencias entre las imégenes de
las dos retinas, y cuya funcién es hacer explicita la orientacion y
profundidad de las superficies visibles. En este boceto 2 1--D
solamente se describen las superficies visibles de la escena; por ende,
en €l no se capta completamente toda la informacién tridimensional
(Gross, 2001; Matlin y Foley, 1996).

Finalmente, se compara el boceto 2 ¥2-D con una representacion
almacenada en la memoria acerca de cdmo se ven los objetos, de
modo tal que se toman en cuenta aquellas partes no visibles. De esta
comparacion resultaria el modelo 3D, en el que se representa mas
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exactamente la profundidad, y se hacen explicitas las formas y su
organizacion espacial como pertenecientes a objetos tridimensionales
particulares (Gross, 2001).

No obstante, en opinién de Oliva y Schyns (2000), esta teoria
no puede dar cuenta de los resultados que indican que
frecuentemente el reconocimiento de escenas complejas es tan rapido
como el reconocimiento de los objetos simples que las conforman, y
que estimulos visuales complejos, tales como las imagenes de
paisajes, pueden reconocerse rapidamente, incluso con
presentaciones de muy corta duracion (Gegenfurtner y Rieger, 2000;
Wichmann, et al., 2002).

De todo lo anteriormente expuesto queda claro que la
percepcion visual del mundo estd fundamentada y es posible gracias a
la informacion relativa al patron de contrastes de la entrada visual. En
ausencia de cambios en la luminancia; o dicho con otras palabras, en
ausencia de contraste, resulta imposible la deteccién de bordes y
contornos y, en consecuencia, resulta imposible la discriminacion
figura-fondo y el reconocimiento de la forma de los objetos que
conforman la escena visual.

Uno de los estudios cuyos resultados evidencian la relevancia
del contraste en el reconocimiento de la forma de los objetos es el
realizado por Tanaka y Presnell (1999). Estos investigadores
evaluaron, en su quinto experimento, el efecto del color en el
reconocimiento de objetos naturales; manipulando la informacion
relativa a la forma de los objetos mediante la variacion del contraste
de las imagenes.

En sus experimentos anteriores, cuyos resultados se presentan
en el capitulo relativo a la relevancia del color, los autores habian
constatado que la informacidon referente al color incidia en el
reconocimiento de los objetos que se caracterizaban por ser altos en
diagnosticidad del color (ADC); pero, no tenia influencia alguna en el
reconocimiento de objetos que se caracterizaban por ser bajos en
diagnosticidad del color (BDC). La diagnosticidad del color se refiere al
grado con el cual un color particular es sintomatico o esta asociado
con un objeto determinado (Tanaka y Presnell, 1999; Yip y Sinha,
2002).

Tomando como punto de partida estos resultados, Tanaka vy
Presnell plantearon que si la informacion sobre el color no resulta
crucial para el reconocimiento de Ilos objetos con BDC, el
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reconocimiento de este tipo de objetos debe depender en mayor
medida de la informacién sobre la forma. Los autores hipotetizaron
que si esto es asi, el reconocimiento de los objetos con BDC deberia
mostrar un mayor deterioro cuando se degradase la informacion sobre
la forma, que el deterioro en el reconocimiento obtenido para los
objetos con ADC.

A fin de degradar la informacién relativa a la forma de los
objetos, los autores aplicaron a las iméagenes originales a color de alto
contraste de estos objetos un filtro gaussiano con una degradacién de
siete pixels. En este experimento participaron 35 estudiantes
universitarios, a quienes se les pidid que realizaran una tarea de
clasificacion. En esta tarea, a los sujetos se le presentaban
simultdneamente los nombres de dos objetos (uno a la izquierda y
otro a la derecha del monitor de una computadora). Luego de un
lapso corto, aparecia en el centro del monitor la imagen de un objeto
estimulo, y los participantes debian indicar si el objeto presentado
encajaba con el nombre de la izquierda o con el de la derecha. Los
autores registraron el tiempo de reaccion (TR) y la cantidad de
errores cometidos.

Los resultados obtenidos por Tanaka y Presnell (1999, exp. 5)
indicaron que el tipo de display (alto contraste o bajo contraste) tuvo
un efecto principal significativo, tanto sobre el nimero de errores
cometidos, como sobre el TR. Estos efectos mostraron que los
estudiantes cometieron significativamente menos errores en la
clasificaciéon de los objetos y respondieron significativamente mas
rapido cuando su imagen tenia un alto contraste, que cuando el
contraste era mas bajo. También hallaron que los sujetos clasificaron
con mayor rapidez a los objetos con ADC, que a aquellos con BDC.

Finalmente, encontraron una interaccidon significativa entre tipo
de display y diagnosticidad del color, la cual puso de manifiesto que el
deterioro en el reconocimiento causado por la degradacién de la
informacion sobre la forma fue mayor cuando los objetos tenian BDC,
que cuando tenian ADC.

A partir de lo anterior, Tanaka y Presnell (1999) concluyeron
que, efectivamente, el reconocimiento de los objetos naturales con
BDC depende en mayor cuantia de la informacién sobre la forma, que
el reconocimiento de los objetos con ADC; aun cuando, la degradacion
de la informacion sobre la forma, resultante de disminuir el contraste
de la imagen, tuvo un efecto perjudicial en el reconocimiento de los
dos tipos de objetos.
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Enmarcados en esta misma linea de investigacion, pero
trabajando con imagenes de escenas complejas del mundo real, en
lugar de con imagenes de objetos simples, Oliva y Schyns (2000)
contrastaron, en su tercer experimento, la hipdtesis segun la cual, el
beneficio en el reconocimiento de escenas producido por la adicion de
color, es mayor cuando las imagenes de las escenas tienen una baja
resolucién y las mismas tienen ADC.

Estos autores emplearon 24 imagenes de escenas: (a) 12 con
ADC (ej. playa, desierto, bosque, cafion, etc.); y, (b) 12 con BDC (ej.
carretera, ciudad, tiendas, habitaciones, etc.). A cada imagen le
aplicaron un filtro de paso bajo (filtra las frecuencias superiores a una
establecida) a seis niveles: 0,5, 1, 1,5, 2, 4, y 8 ciclos/grado de
angulo visual, y para cada imagen resultante realizaron una version a
color y una acromatica. Las 288 imagenes fueron presentadas en
orden aleatorio a 30 estudiantes universitarios (edades entre 18 y 25
anos), con un tiempo de exposiciéon de 150 ms cada una. Los autores
pidieron a los sujetos que realizaran una tarea de nombramiento en la
que tenian que dar un nombre a cada una de las escenas.

En linea con lo hallado por Tanaka y Presnell (1999, exp. 5), el
analisis realizado por Oliva y Schyns (2000, exp. 3) puso de
manifiesto que la proporcidén de categorizaciones correctas aumento a
medida que se incrementd la resolucidon de la imagen; es decir, a
medida que el contraste fue mayor y, por ende, la forma de los
objetos incluidos en las imagenes de cada escena era mas clara.

Por otra parte, los autores hallaron que: (a) la proporcion de
categorizaciones correctas fue significativamente superior cuando las
imagenes eran a color, que cuando se presentaban en su version
acromatica; (b) la adicion de color provocé una mejora en el
reconocimiento significativamente mayor cuando las imagenes tenian
una baja resolucion; y, (c), tal y como esperaban, el beneficio
provocado por la adicion de color en el reconocimiento de imagenes
de bajo contraste fue significativamente mayor cuando se tratd de las
imagenes de escenas con ADC.

De modo similar a Tanaka y Presnell (1999), y Oliva y Schyns
(2000), en el 2002 Yip y Sinha evaluaron la contribucién del color al
reconocimiento de imagenes en las cuales la informacion sobre la
forma estaba degradada; pero, a diferencia de los autores anteriores,
Yip y Sinha se abocaron al estudio del reconocimiento de rostros de
personajes famosos.
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En el primer experimento realizado por estos investigadores se
emplearon imdagenes de rostros de 24 celebridades. Para la
manipulacién del contraste los autores, al igual que Tanaka y Presnell
(1999), sometieron las imagenes originales de alto contraste a un
filtro gaussiano, creando asi cuatro niveles de contraste para cada
imagen. Adicionalmente, para cada imagen crearon una versién a
color y wuna acromatica. Diecinueve estudiantes universitarios
estuvieron expuestos a las imagenes a color y 18 a las imagenes
acromaticas. En ambos grupos, las imagenes fueron presentadas en
orden desde las de menor contraste hasta las de méas alto contraste, y
se pedia a los participantes que identificasen los rostros y escribiesen
el nombre de los personajes.

Al igual que Tanaka y Presnell (1999, exp. 5) y Oliva y Schyns
(2000, exp. 3), los autores hallaron que el porcentaje de
reconocimientos correctos aumentd significativamente a medida que
el contraste de las imagenes se hizo mayor. Adicionalmente, y
coincidiendo con lo observado por Oliva y Schyns, Yip y Sinha (2002)
constataron que el rendimiento con las imdagenes a color fue
significativamente superior al obtenido con las imagenes acromaticas,
solamente cuando las imagenes tenian un bajo nivel de contraste.
Cuando las imagenes tenian una alta resolucion, el reconocimiento de
los rostros no varid significativamente en funcién de si las imagenes
eran a color o en blanco y negro.

Gegenfurtner y Rieger (2000) también reportaron, en su
segundo experimento, que la deteccion correcta de la localizacion de
imagenes de escenas naturales (paisajes de montafias verdes, flores,
formaciones rocosas, y paisajes que incluian objetos hechos por el
hombre) aumentaba a medida que se incrementaba el contraste de
las imagenes.

Adicionalmente, Wichmann, et al. (2002) realizaron un
experimento (experimento 2) en el que evaluaron el efecto del
contraste de las imagenes sobre el reconocimiento de las mismas. En
la primera fase del experimento, los autores presentaron a 34
estudiantes universitarios una serie de imagenes pertenecientes a las
mismas categorias usadas en el segundo experimento de
Gegenfurtner y Rieger (2000), la mitad a color y la mitad en blanco y
negro. En la fase de prueba, presentaron nuevamente las imagenes
de la primera fase mezcladas aleatoriamente con otras imdgenes
nuevas. En esta fase, los sujetos debian indicar si en la primera fase
habian visto o no cada una de las imagenes.
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Las imagenes, ademds de diferir en el color, diferian en el
contraste. Especificamente, Wichmann, et al. (2002) crearon seis
contrastes distintos para cada imagen: 5%, 10%, 20%, 40%, 70% y
100%. Estos contrastes representaban el porcentaje de contraste
relativo a la imagen original, de modo tal que, a mayor porcentaje
mayor nivel de contraste.

Los resultados obtenidos por estos autores indicaron que la
proporcion de respuestas correctas no difirid significativamente de lo
esperado por azar cuando las imdgenes (a color y en blanco y negro)
tenian un contraste muy bajo (5% y 10%). El rendimiento de los
sujetos aumenté al incrementarse el nivel de contraste de las
imagenes hasta que, a partir de un contraste del 40%, incrementos
adicionales en el contraste ya no produjeron una mejora en el
rendimiento.

Considerando conjuntamente todo lo anteriormente expuesto, y
tal y como explicitan Matlin y Foley (1996), la existencia de bordes
claramente definidos constituye un prerrequisito de la visién normal.
Por ende, seria logico esperar que cuando las personas estén
expuestas a imagenes cuyas caracteristicas fisicas dificulten la
deteccion de bordes y contornos claramente definidos, evallen dichas
imagenes como estéticamente mds desagradables, que cuando estén
expuestas a imagenes cuyos patrones de contraste facilitan la clara
deteccion de bordes y contornos.

De hecho, Martindale (2001) planted que el contraste es
esencial para la percepcién de belleza, y Ramachandrian y Hirstein
(1999) afirmaron que la deteccion de bordes en la escena visual es
intrinsecamente reforzante o placentera. Siguiendo el modelo
propuesto por Rebel, et al. (2004), descrito en el capitulo estética del
presente trabaJo se esperaria que los individuos realizasen juicios
estéticos mas favorables de aquellas imdgenes que presentasen
mayores niveles de contraste, pues esta caracteristica fisica de los
estimulos visuales favorece la fluidez del procesamiento.

Evidencia a favor de esta propuesta proviene de diversos
estudios como el de Reber, et al. (1998). Estos autores confirmaron
que los sujetos evaluaban como mads bonitos a aquellos estimulos
visuales que tenian un alto contraste figura-fondo, que a aquellos que
presentaban un bajo contraste. En este estudio los autores trabajaron
con circulos presentados durante un segundo; razén por la cual,
Reber y Schwartz (2001) razonaron que las evaluaciones mas
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positivas de los circulos con alto contraste podian deberse al contraste
en si y no a la fluidez de procesamiento.

Segun estos Ultimos autores, si lo anterior era efectivamente
asi, las evaluaciones mas favorables de los estimulos con contraste
alto deberian ser independientes del tiempo de exposicion de los
estimulos. Ahora bien, si la clave de la preferencia era la fluidez del
procesamiento, la influencia del contraste en la evaluacion estética
deberia ser mayor cuando las presentaciones de los estimulos fuesen
de corta duracidn; ya que, tedricamente, con presentaciones cortas el
alto contraste facilita el procesamiento, pero, esta facilitacion no
sucede con exposiciones largas.

Reber y Schwartz (2001) evaluaron esta hipétesis manipulando
el contraste de circulos presentados durante 0,3, 1, 3, y 10 segundos.
En consonancia con los postulados del modelo de fluidez del
procesamiento, los autores encontraron que el contraste influyd sobre
el juicio estético solamente cuando los estimulos se exponian durante
periodos cortos, pero no cuando la duracidén de la exposicidn era de
10 segundos.

La relevancia del contraste en las preferencias visuales también
ha sido constatada cuando se ha trabajado con no humanos.
Concretamente, en 1972, Humphrey realizé un experimento con
monos macho (Macaca mulatta) a los que le proyectd tres versiones
de una pelicula en blanco y negro, una enfocada (con alto contraste),
y otras dos desenfocadas a dos niveles de desenfoque (contraste
medio y bajo).

Humphrey evalud la preferencia visual presentdndole a los
sujetos pares de estimulos. Cuando el animal presionaba un botdn, el
estimulo correspondiente permanecia expuesto durante todo el
tiempo que duraba la presion del botén. Al dejar de presionarse el
botdn, el estimulo desaparecia y al volver a presionarlo se presentaba
otro estimulo. Otra presién del botén y el primer estimulo reaparecia,
y asi sucesivamente. El autor determind la preferencia calculando el
porcentaje de tiempo que el animal dedicaba a un estimulo, en
relacién con el tiempo total dedicado a los dos estimulos.

Humphrey (1972) encontré una preferencia positiva (superior al
50%) hacia la pelicula enfocada, respecto a las dos versiones
desenfocadas; y, esta preferencia por el fiim de alto contraste fue
significativamente superior cuando se presentdé apareado con la
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pelicula del contraste mas bajo, que cuando se presentd apareado con
el film de contraste medio.

De acuerdo con este autor, la preferencia visual de los monos
por los estimulos de alto contraste podia deberse, bien a que el film
nitido resultaba mas informativo que los desenfocados de modo que
la preferencia estaria determinada por el interés; o bien, a que la
pelicula enfocada resultaba més facil de percibir y, por tanto, mas
placentera o agradable que las desenfocadas.

A fin de contrastar estas dos hipdtesis alternativas, Humphrey
(1972) apared peliculas de alto contraste coloreadas de rojo con sus
versiones en blanco y negro desenfocadas y enfocadas, asi como
peliculas en blanco y negro enfocadas y desenfocadas.

Segun este autor, cuando se presenta una situacion de eleccién
entre dos estimulos, los monos los ordenan de acuerdo a su interés y
placer relativos. Si un estimulo es mds interesante que el otro, la
probabilidad de que el mono lo prefiera es 1. Si un estimulo es mas
placentero que el otro, la probabilidad de que el mono lo prefiera es
1, a menos que el otro estimulo resulte mas interesante.

Adicionalmente, cuando se dispone de dos aspectos
independientes (ej. contraste y color) para determinar el grado de
placer de un estimulo respecto a otro, el estimulo serd mas placentero
que el otro si resulta como tal en alguno de los dos aspectos. Si
resulta mas placentero en funcién de uno de los aspectos y menos en
funcién del otro, los dos efectos se cancelan y el efecto neto es nulo.

Finalmente, en el caso de dos estimulos pictéricos que son
igualmente informativos, las probabilidades de que cualquiera de los
dos resulte mas interesante que el otro son iguales.

A partir de estas suposiciones, Humphrey (1972) desarrollé dos
formulas, una que predecia la preferencia visual en el caso de que la
pelicula de alto contraste fuese simplemente mas interesante que la
desenfocada, y otra que predecia la preferencia visual en el caso de
que el film enfocado fuese sencillamente mds placentero que el
desenfocado. Posteriormente, comparé las preferencias predichas por
estas dos formulas con las observadas y hallé que la preferencia de
los monos por las peliculas de alto contraste se ajustaba mejor a la
predicha bajo la suposicibn de que esta preferencia estd
fundamentalmente determinada por el placer.




59

La hipdtesis segun la cual las personas realizan juicios estéticos
mas favorables de aquellos estimulos visuales que presentan mayor
contraste fue evaluada en los cuatro experimentos realizados en la
presente investigacion. Para ello, se aplico a imagenes con un alto
nivel de contraste un filtro gaussiano cuyo resultado fueron imagenes
perceptualmente equivalentes a las que se obtienen cuando se aplica
un filtro que selecciona progresivamente frecuencias mas bajas (o
sea, que excluye progresivamente las altas frecuencias). Asi, las
imagenes originales de alto contraste, que tenian bordes claramente
definidos, se fueron modificando de forma tal que se “viesen” cada
vez mas borrosas/desenfocadas y suaves, y en las que se perdian los
detalles finos y la definicidn de los bordes.




RELEVANCIA DE LA COMPLEJIDAD

Adicional al impacto que puede tener el contraste en la
evaluacién estética que las personas realizan de las imdagenes
visuales, en el primero de los experimentos realizados en el presente
estudio se evalud el efecto de otra de las propiedades fisicas de los
estimulos visuales que, desde la perspectiva tedrica de la Gestalt,
puede incidir sobre los juicios estéticos, a saber: la cantidad de
informacion presente en el estimulo.

Los autores de la Gestalt, ademas de los principios relativos a la
organizacién figura-fondo, postularon una serie de principios de
organizaciéon perceptual que se derivan de su principio general de
pregnancia, segun el cual la organizacidon psicoldgica de la escena
visual sera tan “buena” como lo permitan las condiciones
predominantes (Gross, 2001). La “buena” forma hace referencia a la
organizacion mas simple posible (Feldman, 2002; Forgus, 1972/1975;
Luna-Blanco, 1992). Especificamente, en uno de estos principios se
plantea que una estructura puede ser simple o compleja, y que el
grado de complejidad viene dado por el grado de articulaciéon de la
estructura. Ademas, se afirma que las “buenas” formas presentan una
buena articulacién y ellas tienden a percibirse con mayor facilidad, a
persistir mas y a repetirse (Boring, 1978; Luna-Blanco, 1992).

La cuestion esta en determinar qué es una “buena” figura. En
relacion con este punto, la teoria de la informacién supone que la
"bondad” de un patrén visual esta determinada por la cantidad de
informacion contenida en el estimulo; la cual estd, a su vez,
relacionada con la nocion de redundancia, en el sentido de que a
menor cantidad de informacién presente en el estimulo, mayor
redundancia y, por ende, menor incertidumbre. De hecho, en 1954,
Attneave (cp. Gross, 2001) definié una “buena” figura como aquella
que posee un alto grado de redundancia interna; es decir, aquella en
la que se puede predecir la estructura de cualquier parte no vista a
partir de las partes visibles.

Concretamente, se ha propuesto que los “mejores” patrones son
aquellos que contienen menos cantidad de informacion (Luna-Blanco,
1992), y que los juicios sobre la “bondad” de una figura son mas altos
a medida que los individuos tienen que extraer menos informacién del
estimulo a fin de percibirlo; es decir, cuando los estimulos son
altamente redundantes (Garner, 1974; cp. Reber, et al., 2004).
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Adicionalmente, se ha planteado que la redundancia hace que el
reconocimiento de la figura sea mas facil (Forgus, 1972/1975; Reber,
et al., 2004), y que las formas simples se perciben mas facilmente
que las irregulares (Cafioto-Rodriguez, 2003).

En lo referente a la relacién entre complejidad y redundancia,
Attneave (1957; cp. Forgus, 1972/1975) realizé un estudio en el que
pidi6 a los sujetos que juzgasen la complejidad de 72 formas. Estas
formas fueron construidas variando el nUmero de puntos conectados
(el numero de vueltas), la simetria, y el hecho de que las formas
fueran angulares, curvas o una mezcla de angulos y curvas. En este
estudio, el autor concluyd que el 90% de la variacién observada en
las evaluaciones de complejidad era explicado por tres factores: (a) el
numero de vueltas en el contorno; (b) la simetria, en el sentido de
que, cuando se mantenia constante el numero total de vueltas, las
formas simétricas eran juzgadas como menos complejas que las
asimétricas; y, (c) la media aritmética de las diferencias algebraicas,
en grados, entre vueltas sucesivas del contorno.

No obstante, en opinion de Garner (1962; cp. Luna-Blanco,
1992), la cantidad de redundancia presente en un patrén individual
solamente puede determinarse considerando el conjunto estimular
total en el que esta inmerso el patrén estimular concreto. Para este
autor, este conjunto total es aquel que contiene todos los estimulos
que pueden generarse a partir de las dimensiones (ej. forma, tamafio)
y valores concretos en cada dimension.

La redundancia se determina empiricamente especificando el
nimero de patrones equivalentes que pueden producir distintos
estimulos. Estos patrones equivalentes se corresponden con el
numero de formas distintas obtenidas luego de realizar rotaciones de
90° y reflexiones alrededor de los ejes horizontal y vertical a partir de
un estimulo (Garner, 1974; cp. Rebel, et al., 2004). Asi, si la rotacion
y/o reflexidn de un patron produce el mismo patrén, el nimero de
patrones equivalentes es 1, y el patron se considera como “bueno” y
muy redundante. Alternativamente, si la rotacion y/o reflexiéon de un
patrén produce muchos patrones diferentes, el nUmero de patrones
equivalentes sera mayor que 1, y el patrén se considera “malo” y
poco redundante. Por ejemplo, las rotaciones sucesivas de 90° de una
"n" da lugar a tres patrones equivalentes: o, <, U y, por tanto, se
considera “peor” y menos redundante que una “+”, cuyas rotaciones
de 90° producen siempre el mismo patrén (Luna-Blanco, 1992).
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Asi pues, considerando la propuesta de que las “buenas” formas
son aquellas que contienen menor cantidad de informacidn, aquellas
Cuya estructura es simple y esta articulada, y que las “buenas” formas
facilitan la percepcién y son mas faciles de procesar, se esperaria que
las personas evaluasen como més agradables y prefiriesen a aquellos
estimulos visuales estructuralmente simples, gue a aquellos
estructuralmente complejos.

Evidencia a favor de esta hipétesis proviene de estudios en los
que se ha constatado que las personas prefieren las formas
simétricas; formas éstas que contienen menor cantidad de
informacion que las asimétricas (Reber, et al., 2004). Ademds, Nicki,
et al. (1981) hallaron que la ambigliedad, definida en términos
informacionales, en las pinturas cubistas estaba negativamente
correlacionada con los juicios de agradabilidad.

Sin embargo, los resultados obtenidos por autores como
Rappaport (1957; cp. Forgus, 1972/1975) no permiten apoyar la
hipdtesis de que en todas las condiciones la menor cantidad de
informacion, o la mayor redundancia, facilita la percepcién. De hecho,
este autor halld6 que la redundancia llevaba a una discriminacion
rapida entre estimulos sélo en aquellas condiciones en las que habia
ruido visual de fondo; pero, cuando el ruido visual de fondo no estaba
presente, un incremento en la redundancia provocaba un
enlentecimiento en la discriminacion.

Adicionalmente, en algunos estudios resefiados por Forgus
(1972/1975) se ha observado que los bebés humanos se fijan durante
mas tiempo (prefieren) en los patrones heterogéneos o mads
complejos, que en los patrones mds homogéneos; y que los humanos
dedican una mayor cantidad de tiempo a mirar aquellas formas que
tienen mas elementos, aquellas en las que los elementos estdn
ordenados de manera irregular, aquellas cuyos elementos difieren en
estructura, y aquellas que tienen formas irregulares; es decir,
prefieren los patrones complejos.

Asi mismo, Martindale, et al. (1990) encontraron que la
preferencia por poligonos era una funcidn monotdnica de la
complejidad, entendida como la cantidad de &ngulos y lados
presentes en los poligonos. De hecho, en el estudio de estos autores
la complejidad de las imagenes explico el 52% de la varianza total.

Los autores obtuvieron los anteriores resultados cuando
realizaron el experimento en una habitacién grande en la que los
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sujetos estaban distantes de los estimulos, por lo que los dngulos que
eran ligeramente diferentes parecian idénticos. Ahora bien, cuando el
experimento se llevd a cabo en una habitacibn mds pequefia, de
forma tal que los poligonos se veian mas cerca los unos de los otros y
los sujetos si podian discriminar los dngulos que eran ligeramente
distintos, los resultados mostraron que la relacién entre complejidad y
preferencia tenia forma de “U” invertida; es decir, que los individuos
preferian los estimulos de complejidad intermedia.

El agrado por la complejidad parece ser mayor en los jdvenes
adultos que en los nifios y, segin Synek (1998, 2002), la preferencia
por la estimulacion compleja se desarrolla con la experiencia y puede
estar relacionada con los cambios evolutivos que se producen en el
modo en que las personas procesan la informacion.

Ahora bien, mas alla de la discusién acerca de qué define la
simplicidad de un objeto concreto y de si las personas prefieren las
formas simples o las complejas, estd la cuestién relativa a cémo
determinar la complejidad de un estimulo visual que estd constituido
por diversos objetos individuales. La obtenciéon de una respuesta clara
a esta pregunta se enfrenta con la dificultad de que diversos autores
proponen medidas distintas de la complejidad de una imagen
compuesta.

Logicamente, el indicador fisico mds simple del grado de
complejidad de una escena visual es, sencillamente, la cantidad de
elementos u objetos individuales presentes en la escena, asi como su
diversidad, novedad, incongruencia e irregularidad (Gramann, 1999).
Al nimero de elementos diferentes, autores como Wertheimer (1923)
agregan la unidad del todo. Concretamente, este autor sostuvo que la
simplicidad no es el resultado de la adicidon de piezas individualmente
simples, sino de la unidad del todo resultante; de modo que, la
simplicidad no se refiere a las propiedades de las partes individuales y
la adicién de elementos “complicados” puede contribuir a la unidad del
todo resultante.

En linea con esta propuesta, en 1989, Budd planted que en los
juicios de belleza, tanto comparativos como atributivos, lo que
importa es que la forma bella no debe simplemente ofrecer un
ordenamiento de colores, formas, volimenes y contornos que
aparecen como no relacionados los unos con los otros; la forma bella
debe tener una apariencia de alguna complejidad que invita a la
apreciacion de varias relaciones entre sus aspectos y que facilita la
integracion en una gestalt armoniosa.
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De acuerdo con Mandlebrot (1977; cp. Taylor, et al., 2000),
muchos patrones naturales, incluyendo las lineas costeras, los arboles
y las nubes, exhiben una geometria fractal que, aunque irregular,
sigue un patron. La dimension fractal es una medida de la cantidad de
informacion y, por ende, de la complejidad (Mitina y Abraham, 2005).
Asi, los fractales tienen distintos grados de complejidad, clasificados
en una escala de 0 a 3.

En este sentido, las imagenes unidimensionales como la de una
linea recta o un horizonte plano, que no tienen una estructura fractal,
adoptan un valor de entre 0,1 y 0,9. Por su parte, los fractales
bidimensionales, tales como la sombra de una nube, adoptan un valor
entre 1,1 y 1,9. De hecho, seglin Ouellette (2001) y Spehar, et al.
(2003), cuando se analizan en dos dimensiones, la mayoria de los
objetos naturales (ej. galaxias, rocas, plantas y arboles, olas, nubes,
anémonas de mar, etc.) tienen valores en la dimension fractal que
varian entre 1,2 y 1,6. Por Ultimo, los fractales tridimensionales, tales
como una montafa, los goteos densamente poblados de las pinturas
por goteo de Jackson Pollock y las ramas de los arboles, adoptan los
valores mas altos en la dimension fractal, entre 2,1 y 2,9. Asi,
mientras mayor sea el valor de una imagen en la dimension fractal,
mayor es la complejidad y riqueza de la estructura que se repite
(Mitina y Abraham, 2005; Ouellette, 2001; Taylor, et al., 2000).

Finalmente, otra manera de determinar la complejidad de una
imagen es pidiéndole a las personas que la evalien subjetivamente.
Sin embargo, esta medida resulta inadecuada pues, tal y como indica
Stamps (2002), las impresiones subjetivas de rasgos fisicos como la
complejidad no siempre describen adecuadamente las caracteristicas
fisicas que supuestamente se corresponden con esas impresiones.
Aun cuando, autores como Mitina y Abraham (2005) han hallado una
relacion positiva y significativa entre la complejidad real de imagenes
fractales y la complejidad evaluada subjetivamente por los individuos.

La diversidad existente en la conceptualizaciéon de la
complejidad de una imagen compuesta dificulta, en gran medida, la
comparacién de los resultados obtenidos en diversas investigaciones
que han sido realizadas con objeto de determinar las preferencias de
los individuos por patrones visuales que difieren en su complejidad.

En este contexto, segun la teoria de Berlyne de la respuesta
estética (Berlyne, 1960, 1974; cp. Messinger, 1998), el afecto
positivo experimentado por un perceptor ante un estimulo aumenta a
medida que aumenta su complejidad/diversidad, hasta que la
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complejidad alcanza un punto éptimo, mas alld del cual incrementos
adicionales en ella redundan en un descenso de la respuesta de afecto
positivo. Es decir, la relacién entre la complejidad/diversidad de un
estimulo y el afecto positivo experimentado ante él tiene la forma de

"U” invertida; de modo que, tanto los grados muy altos como los muy

bajos de complejidad resultan displacenteros (confusos y aburridos,
respectivamente); mientras que, los grados moderados de
complejidad/diversidad resultan placenteros.

En este sentido, Dember y Warl (1979) asumieron que existe un
nivel éptimo de complejidad, en el cual los estimulos tienen la
complejidad necesaria como para transmitir una cantidad suficiente
de informacion. En opinion de estos autores, los estimulos que poseen
este nivel oOptimo de complejidad son considerados como mas
atractivos y a ellos el sujeto dedica la mayor parte del tiempo. Por
supuesto, la dificultad estd en determinar cudl es este nivel 6ptimo de
complejidad, ya que el mismo es caracteristico de la persona, se
obtiene gracias a la experiencia, y depende tanto de la etapa de
desarrollo del individuo, como del resto de los atributos especificos del
estimulo que se presenta (Dember y Warl, 1979).

En el modelo de Berlyne se consideran dos categorias de afecto:
(a) arousal, y (b) placer. El arousal ha sido medido tipicamente en
términos de evaluaciones subjetivas, tales como: (a) estimulante-
relajante, (b) excitante-calmado, y (c) despierto-dormido, y se asume
que es elicitado por propiedades de los estimulos como la novedad, el
conflicto, la complejidad y la incertidumbre (Hekkert y van Wieringen,
1990; Stamps, 2002). Por su parte, el placer suele medirse mediante
escalas del tipo: (a) feliz-infeliz, (b) agradable-desagradable, y (c)
satisfactorio-insatisfactorio (Stamps, 2002).

La hipétesis derivada de la teoria de Berlyne cuenta con
evidencia a favor y en contra. La evidencia a favor proviene, tanto de
estudios en los que se ha trabajado con estimulacion sonora
(secuencias de tonos o sonidos), como de estudios en los que se han
empleado estimulos visuales tales como escenas de ambientes reales
y pinturas de arte no representacional, y tanto cuando se ha evaluado
el grado de placer, como cuando se ha evaluado la atractibilidad y la
preferencia (para una revision, véase Stamps, 2002).

Uno de estos estudios fue el realizado por Taylor, et al. (2000),
quienes partiendo de la nocién de patrones fractales de diversas
complejidades, evaluaron las preferencias de las personas por este
tipo de patrones. En su estudio, los autores emplearon tres categorias
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de patrones fractales, dentro de cada una de las cuales manejaron
diferentes valores en la dimension fractal: (a) fractales naturales: 11
imagenes de escenas naturales como &arboles, montafias, olas, etc.;
(b) fractales matematicos: 15 imdgenes de lineas costeras generadas
por computadora; y, (c) fractales creados por humanos: 40 imagenes
extraidas de cuadros del pintor Jackson Pollock que han mostrado ser
fractales (Taylor, Micolich y Jonas, 1999).

Para determinar la preferencia visual, para cada una de las tres
categorias de patrones fractales y para cada uno de los valores de la
dimension fractal, los autores pidieron a los sujetos que realizasen
una tarea de eleccion forzosa en la que debian elegir la imagen que
preferian de entre dos que se le presentaban. La preferencia se
cuantificé en términos de la proporcién de veces que cada imagen era
elegida.

Los resultados de este estudio evidenciaron que, con
independencia de cual fuese el tipo de imagen (natural, generada por
computadora, o creada por humanos), los sujetos mostraron una alta
preferencia por las imagenes con valores medios en la dimension
fractal (rango de 1,3 a 1,5), y mostraron la preferencia mds baja para
aquellas imagenes que tenian los valores mas bajos (rango de 1,1 a
1,2) o los mas altos (rango de 1,6 a 1,9). En otras palabras, los
participantes manifestaron una clara preferencia por los patrones que
no eran ni demasiado regulares, ni demasiado aleatorios; es decir,
imagenes que, tal y como predice la teoria de Berlyne, tenian un nivel
medio de complejidad.

Estos resultados fueron replicados por Spehar, et al. (2003) en
un estudio en el que pidieron a 220 estudiantes universitarios que
indicasen cual de dos imagenes preferian. En esta investigacién, al
igual que en la de Taylor, et al. (2000), los autores trabajaron con:
(@) 11 imagenes de escenas naturales (montafias, estrellas, rios,
nubes, ramas de arboles, etc.) con valores en la dimensién fractal
entre 1,1 y 1,9; (b) 15 imagenes generadas por computadora que
simulaban lineas costeras con valores en la dimensién fractal de 1,33,
1,50 y 1,66; y, (c¢) 30 imagenes extraidas de cuadros de Jackson
Pollock con valores en la dimensién fractal de 1,12, 1,50, 1,66 y 1,89.

Exactamente igual que lo hallado por Taylor, et al. (2000).
Spehar, et al. (2003) constataron la existencia de tres rangos con
respecto a la preferencia estética: alta preferencia para las imagenes
con valores en la dimension fractal entre 1,3 y 1,5, y baja preferencia
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para las imagenes con valores extremos en la dimensidn fractal (1,1-
1,2y 1,6-1.9).

Resultados similares a los anteriores fueron hallados en 1993
por Sport y en el 2000 por Osorio, Dequito, Pinili y Abraham (cp.
Mitina y Abraham, 2005). Concretamente, el primero de estos autores
comprobo que los fractales mas atractivos para las personas eran
aquellos que tenian un valor en la dimensién fractal entre 1,1 y 1,5.
Por su parte, los segundos autores encontraron gue los individuos
juzgaban como mas atractivos a los fractales que se ubicaban en el
rango de 1,4 a 1,6 en la dimension fractal.

En contraposicion a lo anterior, los resultados de diversos
estudios resefiados por Stamps (2002) sugieren que la relacidén entre
complejidad y afecto positivo o placer no tiene la forma en “U”
invertida predicha por Berlyne, sino que mds bien se ajusta a una
funcién asintética en la que el placer aumenta al incrementarse la
complejidad, hasta un punto en el cual incrementos adicionales en la
complejidad ya no producen variacién alguna en el placer
experimentado. Subjetivamente esta funcion sugiere que los
estimulos totalmente uniformes son displacenteros, pero que después
de cierto nivel de complejidad los estimulos no resultan ni mas ni
menos placenteros. Nuevamente, estos resultados han sido obtenidos,
tanto cuando se han empleado como estimulos secuencias de tonos,
como cuando se han utilizado imagenes visuales de escenas reales.

Entre los estudios cuyos resultados no permiten apoyar la
propuesta de Berlyne estdn los realizados por Messinger (1998),
Stamps (2002), y Mitina y Abraham (2005). Messinger empled como
estimulos representaciones a color de seis pinturas representacionales
que variaban en la era, el estilo y el género. Concretamente, la autora
usé las siguientes pinturas: (a) La Anunciacidon de Hans Memling
(1480); (b) El Subterraneo de George Tooker (1950); (c) Zapata de
Diego Rivera (1931); (d) Las damas de Avignon de Pablo Picasso
(1907): (e) La Persistencia de la Memoria de Salvador Dali (1931); vy,
(f) El Adivino de George de la Tour (1700).

Cada uno de los 92 participantes del estudio de Messinger
(1998) vio las pinturas secuencialmente y, luego de ver cada una,
completd la escala de diferencial semantico de Berlyne. Esta escala
esta compuesta por una serie de adjetivos bipolares pertenecientes a
tres dimensiones: (a) placer, (b) interés, y (c) complejidad.
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Los resultados indicaron que, en contra de lo predicho por la
teoria de Berlyne, las respuestas dadas por los sujetos en cuanto a la
complejidad de las imagenes no guardaron una relacion en forma de
"U” invertida con sus respuestas de placer. No obstante, la relacién en
forma de “U” invertida si se hallé al comparar las puntuaciones de
placer dadas por los participantes con sus puntuaciones de interés. Es
decir, los individuos evaluaron como mas placenteras a aquellas
imagenes consideradas por ellos como de interés medio, que a
aquellas consideradas muy poco o excesivamente interesantes.

Por su parte, Stamps (2002), dentro de su concepcién de que la
entropia es una medida adecuada de la complejidad, evalud si la
relacion entre la entropia presente en escenas visuales y el placer
experimentado ante tales escenas era mejor explicada por una
funcién lineal, una asintética, o por una funcién en forma de “U”
invertida.

En su primer experimento, este autor empled 18 escenas de
casas, cada una de las cuales contenia siete casas; de forma que los
efectos atribuibles a la entropia no pudiesen confundirse con los
efectos atribuibles al numero de casas presentes en la imagen. Las
escenas fueron creadas para que tuviesen distintos grados de
entropia para tres factores mdependlentes (a) color: naranja,
amarillo, verde, azul, azul oscuro, plrpura, y rosa; (b) tamafo, el
cual se manipulé variando lo alejado que estaba cada casa, de
manera que mientras mas alejada estaba la casa mas pequefia
parecia; y, (c) silueta/forma.

De esta forma, una casa podia tener diferentes colores sin que
cambiase su tamafio y su silueta; pero, también podia tener distintos
tamafios sin que variase su color o su silueta, o distintas siluetas sin
que cambiase su tamafio o color. Si todos los mveles en cualquiera de
los factores eran los mismos, la entropia era 0, lo cual se
correspondia visualmente con una imagen en la que todas las casas
tenian el mismo color, el mismo tamafio o la misma forma. Por el
contrario, si cada casa tenia un color, tamafio o forma Unica, la
entropia era 2,8 bits, y el efecto visual era el de méxima diversidad.

Stamps (2002) presenté cada una de las imdagenes asi
generadas a 57 personas, pidiéndoles que evaluasen cada imagen en
cuanto a su grado de placer-displacer, en una escala de diferencial
semantico de ocho niveles.
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Los resultados de este primer experimento pusieron de
manifiesto un efecto principal estadisticamente significativo, tanto del
factor entropia, como del tipo de estimulo (color, tamafio, forma). Asi
mismo, el autor hallé que para cada tipo de estimulo hubo una alta
correlacion positiva y estadisticamente significativa entre entropia y
placer. Esto significa que, en contra de lo esperado segun la teoria de
Berlyne, la relacidon entre entropia y placer no se ajusté a una funcién
en forma de “"U” invertida. Los datos eran adecuadamente explicados
tanto por una funcion lineal, como por una asintética.

Stamps (2002) realizd un segundo experimento similar al
anterior, excepto en el hecho de que, en este caso, los estimulos
variaban simultdaneamente en dos factores: (a) complejidad de la
forma, manipulada cambiando el nimero de vueltas en la silueta de
las casas; y, (b) articulacién de las fachadas, manipulada dividiendo la
fachada en nueve partes y moviendo aleatoriamente cada parte, bien
dentro, o bien fuera de la superficie de la fachada. En este
experimento, la entropia para cada factor fue la misma que la usada
en el experimento 1 (rango de 0 a 2,8); pero, dado que los dos
factores cambiaban simulténeamente, la entropia total varid en un
rango de 0O (todas las casas eran iguales en los dos factores) a 5,6
(cada casa era unica en cada factor).

Al igual que el primer experimento, los resultados de este
segundo experimento evidenciaron la existencia de wuna alta
correlacion positiva y estadisticamente significativa entre el grado de
placer producido por las imagenes y la entropia total, la entropia de la
forma, y la entropia de la articulacion de las fachadas. Nuevamente,
los datos de este experimento se ajustaron igualmente bien a una
funcion lineal y a una asintética; pero, no a una funcién en forma de
“U” invertida.

Finalmente, Mitina y Abraham (2005) evaluaron la relacién
entre complejidad y atractibilidad estética, empleando 20 fractales
tridimensionales que podian catalogarse en tres grupos: (a) baja
complejidad (fractales de puntos y lineas delgadas); (b) complejidad
media (fractales tipo encaje); y, (c) alta complejidad (fractales tipo
amortiguadores).

En un primer experimento, los autores mostraron estos fractales
a 93 estudiantes de psicologia de pre y postgrado. Las imagenes se
presentaron en orden aleatorio y durante tiempos de exposicién que
variaban entre 2 y 30 segundos. En su segundo experimento, los
estimulos fueron presentados a otros 47 estudiantes de psicologia y
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los tiempos de exposicion usados fueron de 5, 15 y 25 segundos. En
ambos experimentos se pedia a los participantes que evaluasen la
complejidad subjetiva y la atractibilidad estética de cada fractal,
usando para ello una escala de nueve puntos.

Los resultados obtenidos por Mitina y Abraham (2005) en su
primer experimento evidenciaron la existencia una alta correlaciéon
positiva y estadisticamente significativa entre la complejidad evaluada
subjetivamente y la atractibilidad estética. De igual forma,
comprobaron que la evaluaciéon de atractibilidad realizada por los
estudiantes aumentdé significativamente a medida que aumenté el
nivel de complejidad real de los fractales. Estos resultados fueron
confirmados en el segundo experimento, en el que se halld que la
complejidad real de las imdgenes incidid significativamente en la
evaluacion estética, siendo la direccién de este efecto la misma que la
hallada en el primer experimento.

Por ultimo, los resultados obtenidos por Mitina y Abraham
(2005) en su segundo experimento mostraron que el tiempo de
exposicion de las imagenes no afectd significativamente, ni a la
evaluacion estética que los sujetos hicieron de ellas, ni a la evaluacién
que realizaron sobre su grado de complejidad. Tampoco resultd
significativa la interaccion entre complejidad real de los fractales y
tiempo de exposicién.

En opinién de Hekkert y van Wieringen (1990), la discrepancia
de resultados en cuanto a la forma exacta en que se relacionan la
complejidad de los estimulos visuales y los juicios estéticos puede
explicarse si se considera la variable prototipicidad o tipicidad, en los
casos en los que se emplean imagenes representacionales.

De acuerdo con el modelo de preferencia por los prototipos
planteado por Whitfield y Slatter (1979; cp. Hekkert y van Wieringen,
1990), para categorizar los objetos las personas construyen
representaciones mentales esquematicas o prototipos. Estos
prototipos reflejan los rasgos que presentan frecuentemente los
miembros de una categoria, de forma tal que la tipicidad se entiende
como el grado en que un objeto es representativo de una categoria
(Veryzer y Hutchinson, 1998), y las evaluaciones estéticas que los
individuos hacen de los objetos que son ejemplos de categorias
naturales son funcién del grado de prototipicidad de dichos objetos:
en la medida en que el objeto se ajusta de mejor manera al prototipo
de la categoria, mayor es la preferencia mostrada hacia dicho objeto
(Hekkert y van Wieringen, 1990), y mas favorables son las
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evaluaciones estéticas (Reber, et al., 2004; Veryzer y Hutchinson,
1998).

Evidencia a favor de este modelo proviene de los resultados
obtenidos en estudios en los que se han empleado como estimulos
muebles, rostros, casas y disefios de interiores (Hekkert y van
Wieringen, 1990); asi como, parches de colores, pinturas, musica y
diversos animales (Reber, et al., 2004).

Adicionalmente, Veryzer y Hutchinson (1998) hallaron evidencia
a favor de que la prototipicidad explica satisfactoriamente Ia
respuesta estética ante dibujos de productos pertenecientes a las
categorias: bafos, relojes, ropa, |lamparas, refrigeradores, teléfonos,
controles remoto de televisores, linternas, y peines para el cabello. En
linea con el modelo de preferencia por los prototipos, estos
investigadores comprobaron en sus tres experimentos que, a medida
que aumentaba la distorsion del dibujo del objeto respecto al
prototipo, menor era la atractibilidad visual atribuida por los
estudiantes universitarios a dicho dibujo. Asi mismo, hallaron que a
medida que aumentaba la distorsidon respecto al prototipo, disminuia
la evaluacién de tipicidad (bondad de ajuste del ejemplo a la
categoria) realizada por los sujetos.

Segun Reber, et al. (2004), esta preferencia o atractibilidad de
los estimulos prototipicos tiene su razén de ser en el hecho de que
este tipo de estimulos se procesan mas facilmente que los no
prototipicos. El procesamiento mas fluido de este tipo de estimulos
fue evaluado por los autores en una investigacién en la que los
participantes estudiaron una serie de patrones de puntos, construidos
para que convergiesen 0 no en un prototipo. Se halld que en la fase
de prueba: (a) los sujetos prefirieron los patrones prototipicos a los
patrones previamente no vistos; (b) mostraron respuestas
electromiograficas fuertes en los musculos faciales que controlan la
sonrisa (lo cual indica un afecto mas positivo); y, (c) reconocieron
erroneamente al prototipo como si éste hubiese sido presentado
previamente, lo cual indica un procesamiento altamente fluido.

En opinién de Hekkert y van Wieringen (1990), el modelo de
preferencia por los prototipos es compatible con la idea de que la
preferencia estética por patrones de estimulos que no son
categorizables esté determinada por la complejidad en la forma
propuesta en la teoria de Berlyne.
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Con objeto de evaluar esta posibilidad, los autores realizaron un
experimento en el que utilizaron como estimulos 40 diapositivas en
blanco y negro de pinturas cubistas que representaban figuras
humanas con diferentes grados de realismo. Estas imagenes fueron
presentadas en orden aleatorio a 20 estudiantes universitarios,
durante un lapso de 10 segundos cada una, y con un intervalo entre
estimulos de tres segundos.

En la primera parte de la sesién experimental, los autores
mostraron a los sujetos las 40 imdgenes y les pidieron que
presionasen un botdn en el momento en que identificasen la figura
humana representada en la pintura. Se registro el TR y esta variable
se us6 como indicador del grado con el cual la imagen era
categorizable, bajo el supuesto de que el TR seria mayor a medida
que disminuyese la posibilidad de categorizar el estimulo.

A partir de los resultados obtenidos en esta primera fase, los
autores clasificaron a las imagenes en: (a) altamente categorizables
(n = 16; TR < a 3 segundos); (b) categorizabilidad intermedia (n =
12; TR entre 3 y 7 segundos); y, (c) baja categorizabilidad (n = 12;
TR > a 7 segundos). En relacion con esta variable, aclarar que
Hekkert y van Wieringen (1990) comprobaron que a medida que
aumentaba el TR, disminuia la evaluacién de prototipicidad realizada
por los estudiantes. Esta relacion resultd estadisticamente
significativa y permitié a los autores asumir que a menor grado de
categorizabilidad, menor prototipicidad.

En la segunda parte de la sesion experimental, los
investigadores volvieron a presentar a los sujetos las 40 imagenes y
les pidieron que evaluaran a cada una en las siguientes escalas de
siete puntos: (a) prototipicidad (pobre semejanza con un humano-
buena semejanza con un humano); (b) complejidad (simple-
compleja); (c) belleza (fea-bonita); (d) interesante (poco interesante-
muy interesante); y, (e) orden (desordenada-ordenada).

Los resultados obtenidos por Hekkert y van Wieringen (1990)
indicaron que, tal y como esperaban, cuando se trataba de imagenes
con baja categorizabilidad, la relacion significativa entre complejidad
subjetiva y belleza se ajustaba a la forma de “U” invertida propuesta
por Berlyne, con el pico de la curva en la complejidad subjetiva de
B3

Ahora bien, en el caso de las imagenes altamente
categorizables, no se hallé una relacion significativa entre complejidad
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subjetiva y belleza; pero, si hubo una relacién lineal estadisticamente
significativa entre Ia evaluacion de prototipicidad y la de belleza, la
cual evidencié que los participantes consideraron como més bellas a
las imagenes que para ellos eran las mas prototipicas. Este resultado
es consistente con la sugerencia del modelo de preferencia por los
prototipos, segun la cual la evaluacion estética de objetos del mundo
real estd determinada principalmente por la prototipicidad de los
estimulos, y opera con independencia del grado de complejidad
atribuido por los individuos a los estimulos.

Para las imagenes con una categorizabilidad intermedia, se
constatd una tendencia no significativa a una relacién en forma de U
invertida entre complejidad subjetiva y belleza, con el pico de la curva
en la complejidad subjetiva de 4,7. En este caso, también se hallé una
relacién lineal positiva y estadisticamente significativa entre
prototipicidad evaluada y belleza.

Finalmente, en todos los tipos de imégenes se encontrdé que a
medida que aumentaba la evaluacién de complejidad de las imagenes,
disminuia la evaluacion de orden.

Considerados conjuntamente, estos resultados corroboran,
segun Hekkert y van Wieringen (1990), la conclusion de que la
complejidad ejerce una fuerte influencia sobre la evaluacidon estética
cuando la dificultad para categorizar los objetos representados en las
imagenes impide que actle la prototipicidad.

Sin embargo, se considera que esta propuesta no permite dar
adecuada cuenta de los resultados discrepantes presentados en este
apartado. Por un lado, Spehar, et al. (2003) y Taylor, et al. (2000)
emplearon en sus estudios tanto fractales de escenas naturales
(tedricamente altamente categorizables), como pinturas por goteo de
Pollock (tedricamente con un bajo nivel de categorizabilidad); y, con
independencia del tipo de imagen, corroboraron la relacién predicha
por la teoria de Berlyne entre complejidad y preferencia Por otra
parte, Messinger (1998) y Stamps (2002) utilizaron imagenes, en
teoria, altamente categorizables (pinturas representacionales en el
primer caso, y casas en el segundo caso); y, si bien no constataron la
relacion predicha por Berlyne, si hallaron una relacién positiva y
significativa entre complejidad subjetiva (en el caso de Messinger) y
complejidad entendida como grado de entropia (en el caso de
Stamps), y las respuestas de placer de los sujetos.
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Probablemente, una teoria que da cuenta con mayor precision
de los diversos resultados obtenidos en cuanto al impacto de la
complejidad en los juicios estéticos sea la de fluidez del
procesamiento de Reber, et al. (2004). Como se recordard, segun
esta teoria, los humanos realizan evaluaciones estéticas mas
favorables acerca de aquellos estimulos que pueden ser procesados
con mayor fluidez, y la menor complejidad o cantidad de informacion
contenida en los estimulos facilita el procesamiento.

Ahora bien, en opinion de Reber, et al. (2004), la preferencia
por estimulos complejos hallada en muchos estudios puede
comprenderse si se considera el impacto de las expectativas y las
atribuciones; dos variables que, segun el modelo de estos autores,
moderan el efecto de la fluidez del procesamiento.

Concretamente, Reber, et al. (2004) plantearon que los
estimulos simples permiten al preceptor formarse unas expectativas
de procesamiento mas exactas, lo cual reduce la fuerza de la
experiencia basada en la fluidez. Ademas, los estimulos simples
proveen al sujeto de atribuciones obvias para la experiencia.

Consistente con estas ideas, en estética cominmente se admite
que la mayor belleza viene dada por la uniformidad en la variedad
(véase el capitulo estética de este trabajo), o la simplicidad en la
complejidad. Este fendmeno puede comprenderse conceptualizando la
uniformidad o simplicidad como fuente de fluidez, y la variedad o
complejidad como una fuente de expectativas de procesamiento. Es
decir, cuando se espera que el procesamiento sea dificil, aun cuando
realmente resulte facil, se crea una experiencia de placer
particularmente fuerte (Reber, et al., 2004).

Para Reber, et al. (2004), una légica similar permite explicar por
qué la complejidad de los estimulos estd frecuentemente relacionada
con la preferencia en forma de “U” invertida. Con bajos niveles de
complejidad la fuente de fluidez es muy saliente. Cuando se
incrementa la complejidad, la saliencia de la fuente de fluidez
perceptual disminuye, aumentando la probabilidad de que la fluidez se
atribuya errébneamente a la belleza. Sin embargo, incrementos
adicionales en la complejidad eventualmente reducen la fluidez del
procesamiento, lo cual lleva a un descenso de la belleza percibida.

Por otra parte, las personas a veces pueden preferir la
complejidad porque ésta facilita el acceso al significado del estimulo.
Es decir, una disminuciéon en la fluidez perceptual debida a Ia
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complejidad puede verse compensada por un aumento en la fluidez
conceptual debida al significado (Reber, et al., 2004). En consonancia
con esta idea, Martindale, et al. (1990) hallaron que el significado era
mejor predictor de la preferencia estética que la complejidad per se.

Por ultimo, los estimulos objetivamente mas simples no siempre
son los que resultan mas facilmente procesables (la simplicidad per se
no necesariamente implica facilidad de procesamiento). En el ambito
visual, las formas complejas frecuentemente tienen una redundancia
mayor y, por tanto, son reconocidas con mayor rapidez que las
formas simples (Reber, et al., 2004).

Mas alla de la cuestion de cudl es la funcidén exacta a la que se
ajusta la relacion entre complejidad y placer, agradabilidad o
preferencia y como podria explicarse esta relacién, lo que parece claro
a partir de la literatura reseflada en este capitulo es que la
complejidad es un buen predictor de la agradabilidad atribuida a las
imagenes. De hecho, Jacobsen y Hofel (2002) han afirmado que la
complejidad de las imagenes es el segundo predictor mas importante
del juicio estético de agradabilidad, luego de la simetria de las
imagenes.

En el primero de los experimentos del presente trabajo se
evalud, ademas del efecto del contraste, el impacto de la complejidad
de las imagenes en la agradabilidad atribuida a ellas, empledndose
imagenes compuestas por figuras geométricas simétricas. La
complejidad se manipulé en funcion de la cantidad de figuras
geomeétricas incluidas en cada imagen; de forma que, las imagenes
que contenian mayor cantidad de elementos también contenian un
numero total de angulos considerablemente mayor, que aquellas que
incluian un menor numero de elementos. Ademas, en las imagenes
catalogadas como de complejidad media y alta, las figuras estaban
orientadas diagonalmente; mientras que, las catalogadas como mas
simples estaban balanceadas respeto a los ejes vertical y horizontal.




RELEVANCIA DEL COLOR
——

La luz es la proporcion del espectro de radiacion
electromagnética compuesto de ondas que oscilan entre los 400 y los
700 nm (Matlin y Foley, 1996), y puede describirse fisicamente por su
espectro de energia, o fenomenoldgicamente por tres dimensiones:

1. Brillantez: Intensidad o luminosidad percibida, resultante de la
altura de una onda luminosa (a mayor amplitud de la onda, mas
brillante se percibe).

2. Matiz o tinte: Reaccién psicolégica del color producida por una
longitud de onda particular.

3. Saturacion: Pureza o fuerza del matiz respecto al gris, resultante
de la mezcla de longitudes de onda en la luz, y determinada por la
cantidad de luz acromatica que se agrega a la luz monocromatica
(Aparici y Garcia-Matilla, 1987; Dondis, 1985; Gross, 2001; Matlin
y Foley, 1996).

Diversos investigadores han constatado la existencia de conos
diferencialmente sensibles a distintas longitudes de onda, lo que se ha
constituido en evidencia a favor de la teoria tricromatica. Esta teoria
opera a nivel de los receptores y en ella se plantea que el color es
mediado por tres tipos de receptores del color, cada uno de los cuales
es sensible a la luz de una parte distinta del espectro visible: (a) los
conos que reaccionan maximamente ante las longitudes de onda
cortas, con el pico en la longitud de onda que aparece como violeta
(419-460 nm); (b) los conos gque reaccionan maximamente ante las
longitudes de onda medias, con el pico en 531 nm; vy, (c) los conos
que reaccionan maximamente ante las longitudes de onda largas, con
el pico en 559-650 nm (Alvarado-Izquierdo, 1997; Foster, 1984;
Gegenfurtner, 2003; Gegenfurtner y Kiper, 2003; Gross, 2001;
Hernandez-Lloreda, 2001; Kandel, et al., 1997; Kiippers, 1980/1985;
Matlin y Foley, 1996).

Las sensibilidades espectrales de estos mecanismos de conos
son de banda ancha y existe un considerable solapamiento entre las
sensibilidades espectrales de los receptores sensibles a las longitudes
de onda medias y largas (Foster, 1984; Gegenfurtner y Kiper, 2003;
Matlin y Foley, 1996).
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Una vez que los conos absorben los fotones de las distintas
longitudes de onda, la Unica informacién que permanece es la
cantidad de fotones en cada cono, no la longitud de onda de los
fotones que han sido absorbidos; por ende, un aumento en la
cantidad de fotones puede deberse a un incremento en la intensidad
luminosa, a un cambio a una longitud de onda mas favorable, o a
ambos. De esta forma, para computar con exactitud el color de un
objeto, el sistema debe comparar las magnitudes de las sefiales de
salida de estas tres clases de conos, proceso el cual es realizado por
las células horizontales y ganglionares de la retina (Gegenfurtner,
2003; Gegenfurtner y Kiper, 2003; Hernandez-Lloreda, 2001; Kandel,
et al., 1997).

La distribucién de estos tres tipos de conos a lo largo de la
retina no es la misma. En este sentido, Foster (1984) sefialé que en la
fovea hay alrededor del doble de conos sensibles a las longitudes de
onda medias, que de conos sensibles a las longitudes de onda largas.
En esta zona, los conos sensibles a las longitudes de onda cortas son
practicamente inexistentes y este tipo de conos alcanza su mayor
densidad a los 1-1,5 grados de excentricidad. Por Ultimo, en las
regiones parafoveales las proporciones de conos sensibles a las
longitudes de onda largas, medias y cortas son, aproximadamente,
33%, 55%, vy 12%.

Ahora bien, considerando lo que sucede en los niveles
posteriores a los receptores, esta la teoria de los procesos oponentes.
En esta teoria se plantea que las células responden aumentando su
actividad cuando se presenta un color, y disminuyéndola cuando se
presenta otro color.

Segun Herndndez-Lloreda (2001), Kandel, et al. (1997), y
Matlin y Foley (1996), los primeros estudios sobre el proceso
oponente fueron desarrollados por Hering. Este autor propuso la
existencia de tres tipos de receptores:

1. Blanco-negro, cuya tasa de respuesta aumenta en presencia de luz
blanca y disminuye cuando no se muestra ninguna luz.

2. Rojo-verde, cuya tasa de respuesta aumenta con el rojo vy
disminuye con el verde.

3. Amarillo-azul, cuya tasa de respuesta aumenta con el amarillo y
disminuye con el azul.

Posteriormente, diversos investigadores citados por Matlin y
Foley (1996) encontraron que la longitud de onda de la luz que se
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presenta a los conos influye en la respuesta de las células
horizontales, las cuales permiten la comunicacion entre los
fotorreceptores y se conectan con las células bipolares; y que, a nivel
de las células horizontales, la longitud de onda que pasa por los conos
se procesa en términos oponentes.

Asi, los pares rojo-verde, amarillo-azul y blanco-negro son
procesados por tres canales neurales de colores oponentes. Por
ejemplo, para los pares rojo-verde, un canal es excitado por el rojo e
inhibido por el verde, mientras que otro canal es excitado por el verde
e inhibido por el rojo. De hecho, las salidas de los tres tipos de conos
se combinan de modo oponente, comenzando en la retina, después en
el nucleo geniculado lateral, y por Gltimo en el cortex (Kandel, et al.,
1997).

En 1975, DeValois y DeValois (cp. Matlin y Foley, 1996)
mostraron cémo funciona el proceso oponente a nivel de las células
ganglionares. Estos autores propusieron seis clases de células:

1. +Az -Am, que son excitadas por las longitudes de onda del azul
(Az), e inhibidas por las longitudes de onda del amarillo (Am).

2. +Am -Az, que son excitadas por las longitudes de onda del
amarillo, e inhibidas por las del azul.

3. +V -R, que son excitadas por las longitudes de onda del verde (V),
e inhibidas por las del rojo (R).

4. +R -V, que son excitadas por las longitudes de onda del rojo, e
inhibidas por las de verde.

5. +B -N, que solamente reciben excitacion.

6. +N -B, que sélo reciben inhibicidn.

De esta forma, estos autores explicaron como cada uno de los
tres tipos de conos (de longitudes de onda cortas, medias y largas)
pasan la informacién a por lo menos dos de estas seis clases de
células de nivel superior. Los conos de longitudes de ondas cortas
pasan informacion a tan solo dos clases de células: excitatoria para
+Az -Am, e inhibitoria para +Am -Az. Los conos de longitudes de
onda medias pasan informacién a cuatro clases de células: excitatoria
para +V -R y +B -N, e inhibitoria para +R -V y +N -B. Por ultimo,
los conos de longitudes de onda largas pasan informacion a todos los
tipos de células: excitatoria para +Am -Az, +R -V y +B -N, e
inhibitoria para +Az -Am, +V -Ry +N -B.
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Tal y como sefalan Kandel, et al. (1997), las células
ganglionares retinianas y las neuronas del nucleo geniculado lateral
son de tres tipos:

1. Células de banda-ancha concéntricas, que tienen una organizacién
centro-periferia y procesan la informacion acerca del brillo. En
estas células, un punto de luz blanca que incida sobre el centro del
campo receptor excita (o inhibe) la célula; mientras que, un punto
de luz blanca que incida sobre la periferia provoca la respuesta
opuesta. Estas células reciben las sefales de entrada de los conos
Ry V, pero no de los conos Az. Sin embargo, las sefiales de
entrada de estos conos se suman en el centro y también en la
periferia; por lo que, estas células no contribuyen a la percepcion
del color.

2. Células oponentes simples concéntricas, que también tienen una
organizacion centro-periferia y que reciben los inputs de los conos
RyV: +V -R, -V +R, +R -V, y -R +V. Estas células también
transmiten informacion acerca del contraste de brillo acromatico.

3. Células oponentes simples coexistentes, cuyos campos receptores
no tienen zonas de excitacion e inhibicién separadas. En ellas las
sefales de entrada de los conos Az se oponen a las entradas
combinadas de los conos V y R: +Az -V -R, -Az +V +R.

Las células oponentes simples son solamente del tipo P o
parvocelulares, y las células de banda-ancha pueden ser del tipo M o
magnocelulares, o del tipo P. Por tanto, las capas parvocelulares del
nucleo geniculado lateral envian al cortex toda la informacion del
color, junto con algo de informacién sobre el contraste acromatico;
pero, las capas magnocelulares solamente estdan implicadas en la
visidon acromatica.

Tal y como indican Hernandez-Lloreda (2001), Kandel, et al.
(1997), y Matlin y Foley (1996), en la corteza visual primaria, la
mayoria de las células procesan la informacién sobre el color segun el
doble proceso oponente. Las células de doble proceso oponente tienen
un centro cuya tasa de respuesta aumenta ante un color y disminuye
ante el complementario (ej. +R -V), y tienen un area que rodea al
centro cuyo patron de respuesta es inverso al del centro (ej. +V -R).
Asi, por ejemplo, las células con centro +R -V y periferia +V -R
responden mejor a un punto rojo en el centro sobre un fondo verde;
pero, no responden bien a la luz blanca porque las entradas de los
conos R y V se anulan mutuamente en todos los puntos del campo
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receptor. Por ende, estas células son mas selectivas a los estimulos
cromaticos que las células oponentes simples concéntricas. Las células
oponentes doble estdn densamente concentradas en las zonas de los
blods del area V1 del cortex (Kandel, et al., 1997).

Finalmente, las células de doble proceso oponente envian la
informacion a la corteza secundaria y a otras areas de la corteza
visual (Hernandez-Lloreda, 2001; Kandel, et al., 1997; Matlin y Foley,
1996).

De acuerdo con la teoria de los procesos oponentes, el matiz
estaria determinado por la actividad relativa de las células oponentes
para el rojo y el verde, y para el amarillo y el azul. La brillantez por la
actividad de las células sensibles al blanco y negro. Y, la saturacién
estaria determinada por aquellas células mas activas; de modo que,
cuando las células blanco y negro son mas activas, el color es menos
saturado (Matlin y Foley, 1996).

Son multiples las investigaciones que se han realizado con
objeto de evaluar la influencia del color sobre el comportamiento
humano. Valdez y Mehrabian (1994) agrupan estas investigaciones
segun el topico de las mismas en: (a) reacciones fisioldgicas ante los
colores, (b) preferencia de color, (¢c) emociones asociadas a los
colores, (d) reacciones a nombres de colores, y (e) efectos del color
en la ejecucidon de distintas actividades.

En lo que respecta a la preferencia de color y las
emociones asociadas a los colores, uno de los aspectos que se
ha abordado es si la preferencia de los humanos por un color
determinado cambia a lo largo de su desarrollo evolutivo. En este
sentido, considerando conjuntamente los resultados obtenidos por
diversos investigadores, puede afirmarse que se produce un cambio
en la preferencia de color a la edad de seis afios, aproximadamente.
Este cambio indica que, en general, los nifios menores de seis afios
muestran una marcada preferencia por el rojo, y a partir de esta edad
el color preferido por personas de distintas culturas es el azul.

Por ejemplo, Zentner (2001) realizé una investigacién en la que
evaluo la preferencia por colores y la asociacién de colores con
emociones particulares en 127 nifos suecos con edades comprendidas
entre los 2,6 afos y los 4,8 afos, y en 65 estudiantes universitarios
suecos con edades comprendidas entre los 18 y los 39 afios.




82

En el caso de los nifios, en la primera fase de esta investigacion,
el autor centr6 la atencién de los participantes en nueve tarjetas
coloreadas en: rojo, amarillo, verde oscuro, verde brillante, azul
oscuro, azul brillante, rosa, marrén, y negro; y les pididé que
agarrasen la tarjeta con el color que mds les gustase y se la
entregasen al experimentador. Este procedimiento se repitié con los
ocho colores restantes hasta que quedd un Unico color.

Luego de un descanso, se le mostraron a los nifios tres tarjetas
que tenian caras esquematicas que expresaban: felicidad, tristeza y
enojo, y seis colores: rojo, amarillo, verde brillante, azul oscuro,
marrén y negro. Los nifios debian elegir un color para cada una de las
tres caras.

En el caso de los adultos, la preferencia se evalué montando en
una pared las nueve tarjetas de color y pidiéndoles que indicasen el
orden de preferencia. La tarea de emparejamiento color-emocién fue
idéntica a la empleada con los nifios.

En lo que respecta a la preferencia, los resultados de este
estudio pusieron de manifiesto que los dos colores mas preferidos por
los nifios fueron, en orden, el rojo y el rosa, y que los menos
preferidos fueron, en orden, el negro y el marron. A diferencia de
esto, en el caso de los adultos, los dos colores que ocuparon los
primeros lugares de preferencia fueron el azul oscuro y el azul
brillante, y los menos preferidos fueron el marrén y el rosa. Ni en el
caso de los nifios, ni en el de los adultos hubo diferencias
significativas en la preferencia en funcion del sexo.

En cuanto a la asociaciéon con emociones, Zentner (2001) hall6
que los nifios tendian a emparejar los colores brillantes (amarillo, rojo
y verde brillante) con la expresién emocional de felicidad, y a
emparejar los colores oscuros (azul oscuro, marrén y negro) con la
expresion emocional de tristeza. En comparacion, los adultos tendian
a emparejar el rojo con la expresiéon de enojo (no con la de felicidad),
y el azul con la de felicidad (no con la tristeza). Los adultos, al igual
que los nifios, asociaron el negro y el marrén con la tristeza, y el
amarillo con la felicidad.

Trabajando con 1100 nifios de més edad (6-11 afios) y
adolescentes (12-18 afios) norteamericanos, Child, et al. (1968)
evaluaron las preferencias por colores que variaban en el matiz, la
saturacion o la brillantez. Estos autores utilizaron 35 pares de parches
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de color, cada uno de los cuales constaba de dos colores que diferian
en una o dos de las tres dimensiones basicas del color.

Considerando los pares que diferian solamente en el matiz, la
saturacion o la brillantez, los autores hallaron una marcada
preferencia por los matices frios, las saturaciones altas y la brillantez
alta, con independencia del sexo de los sujetos y de su edad.

Ahora bien, cuando los parches de colores variaban
simultaneamente en el matiz y la saturacién, encontraron que la
preferencia estaba predominantemente determinada por el matiz,
especialmente en el caso de las mujeres y a medida que aumentaba
la edad.

En linea con estos resultados, Dittmar (2001), Valdez y
Mehrabian (1994), y Wiegersma y van Loon (1989) citan una serie de
estudios en los que, con independencia del método empleado para
evaluar la preferencia, se ha comprobado que los adultos de diversos
paises muestran una preferencia por el color azul, sobre el rojo, el
verde, el naranja y el amarillo, y que el color menos preferido es el
amarillo; asi como, que los colores mas brillantes y mas saturados
elicitan mayor placer.

Concretamente, Dittmar (2001) estaba interesada en evaluar si
se producia algun cambio en la preferencia de color al comparar
adultos alemanes jovenes (415 sujetos con edades entre 19 y 44
afos) con adultos alemanes de mayor edad (427 sujetos con edades
entre 52 y 90 afios). Para ello, en lugar de ensefiar a los sujetos
estimulos de colores, les presentd los nombres de los siguientes
colores: azul, verde, rojo y amarillo.

Sus resultados indicaron que el color mas preferido, tanto por
los hombres como por las mujeres, y en los dos grupos etareos fue el
azul, y que el menos preferido fue el amarillo. La uUnica diferencia
relacionada con la edad fue el orden en que aparecian los colores rojo
y verde. Esta diferencia mostré que los adultos jovenes preferian el
rojo al verde, preferencia la cual se invirtié en el caso de los adultos
mayores (Orden de preferencia obtenido para los adultos jovenes =
10 azul, 2° rojo, 3° verde, y 4° amarillo. Orden de preferencia
obtenido para los adultos mayores = 1° azul, 2° verde, 3° rojo, y 4°
amarillo).

Evidencia de la preferencia por el color azul también ha sido
hallada por autores como Humphrey (1972), empleando como sujetos
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monos (macaca mulata). Este investigador constaté en uno de sus
experimentos que los monos mostraban una preferencia visual mayor
al 50% por los campos de color azul, y una preferencia inferior al
50% por los campos de colores amarillo, naranja y rojo. Este patrén
de preferencias se mantuvo a lo largo de toda la sesién experimental:
lo cual, segun Humphrey, es indicativo de que la preferencia de los
monos por colores particulares estd determinada por el placer-
displacer generado por los mismos.

Centrandose en las emociones asociadas a los matices, Valdez y
Mehrabian (1994), en su segundo estudio, pidieron a 121 estudiantes
universitarios norteamericanos (47 hombres y 74 mujeres) que
evaluasen 10 matices que tenian aproximadamente la misma
saturacion y brillantez (rojo, amarillo, verde, azul, purpura, amarillo-
rojo, verde-amarillo, azul-verde, purpura-azul, y rojo-plrpura),
usando para ello las siguientes dimensiones: (a) placer (24 items);
(b) arousal (ocho items); y, (c) dominancia (15 items).

Valdez y Mehrabian (1994) obtuvieron que el matiz tuvo un
efecto principal estadisticamente significativo en las tres dimensiones
de respuesta emocional. En lo que respecta a la dimensién placer, el
efecto del matiz mostrd que, tal y como se esperaba, los estudiantes
evaluaron como mas placenteros a los matices de longitud de onda
entre 485 nm y 520 nm: azul (el mas placentero), azul-verde, verde,
rojo-purpura y purpura; y, como menos placenteros o displacenteros
a los matices de longitud de onda entre 565 nm y 585 nm: rojo-
amarillo, verde-amarillo, y amarillo (el méas displacentero).

En cuanto al arousal, los resultados no permitieron apoyar la
hipétesis de los autores, segin la cual los matices de longitud de onda
larga serian evaluados como mds activadores. Valdez y Mehrabian
plantearon esta hipétesis a partir de los resultados obtenidos por
otros investigadores citados por ellos, seglin los cuales: (a) los
matices rojo y amarillo estdn asociados a altos niveles de ansiedad-
estado; (b) su exposicidn produce respuestas fisioldgicas indicativas
de wuna alta activacion; y, (c) se evallan como excitantes,
estimulantes y activadores. A diferencia de esto, el azul y el verde:
(a) estan asociados a niveles mas bajos de ansiedad-estado: (b)
producen respuestas fisiolégicas indicativas de menor activacion; v,
(c) se evaluan como tranquilos, confortables, calmantes, delicados y
menos activadores.

De hecho, Valdez y Mehrabian (1994) hallaron que los matices
evaluados como mas activadores fueron el verde-amarillo (el mas
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activador), el verde-azul, y el verde; y que los considerados menos
activadores fueron el azul, el parpura-azul, el amarillo-rojo, el rojo-
purpura, el rojo, y el amarillo (el menos activador).

En relaciéon con este aspecto, es importante aclarar que no en
todos los estudios se ha encontrado que los colores afectan
diferencialmente a la reactividad fisiolégica de los individuos. Por
ejemplo, Etnier y Hardy (1997) evaluaron los efectos de los
ambientes con colores frios (azul-verde oscuro), cdlidos (naranja) y
neutrales (blanco), sobre la tasa cardiaca y la presion sanguinea
(sistolica y diastdlica) de 32 individuos a los que se les pidié que
realizaran dos tareas, una que involucraba habilidades motoras finas y
un gran componente cognitivo, y otra que implicaba solamente
habilidades motoras gruesas. Estos autores hallaron que el color de
las paredes no afectaba significativamente a ninguna de las
respuestas fisioldgicas.

Por dltimo, y en relacién con la dimensién dominancia, Valdez y
Mehrabian (1994) encontraron que los matices verde-amarillo y
amarillo  fueron considerados como significativamente mas
dominantes que el rojo-purpura. El resto de las diferencias no
resultaron estadisticamente significativas, aun cuando los matices
evaluados como los menos dominantes fueron el rojo-plrpura, el
purpura-azul, el purpura, el azul-verde, el azul, y el rojo.

Valdez y Mehrabian (1994), en su tercer estudio, también
analizaron las respuestas emocionales asociadas por 25 estudiantes
universitarios norteamericanos a los siguientes colores acromaticos:
negro, gris oscuro, gris medio, gris claro, y blanco. En este estudio
constataron que las reacciones de placer aumentaron al pasarse del
negro (evaluado como el mas displacentero), al gris oscuro, el gris
medio, el gris claro, y el blanco (evaluado como el mas placentero).
En cuanto al arousal, el negro fue el color considerado como el mas
activador. La evaluacion de activacién disminuyé progresivamente al
pasarse del gris oscuro al gris claro, y volvid a aumentar hasta un
valor intermedio para el blanco. Finalmente, la evaluacién de
dominancia disminuyd progresivamente al pasarse del negro
(evaluado como el mas dominante), a los tres tonos de gris, y al
blanco que fue el que elicitd el nivel mas bajo de dominancia.

Asi mismo, algunos investigadores han obtenido evidencia de
que los colores pueden provocar cambios diferenciales en algunos
estados afectivos. Entre estos investigadores estdn Etnier y Hardy
(1997), quienes pidieron a los sujetos que participaron en su estudio
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que respondiesen al Inventario de Reacciones Personales de
Zuckerman. Este inventario consta de 13 proposiciones que los
individuos deben evaluar en una escala del 1 al 5. Estas proposiciones
evaluan cinco tipos de afecto: (a) arousal, (b) deseo de persistir, (c)
afecto positivo, (d) tristeza, y (e) enojo.

Los autores encontraron que el color de las paredes (naranja,
azul-verde oscuro, o0 blanco) tuvo una incidencia significativa
solamente sobre el afecto positivo y el deseo de persistir; pero, este
efecto dependid de cual fuese el tipo de tarea que debian realizar las
personas. Especificamente, Etnier y Hardy observaron que, antes de
la realizacion de la tarea cognitivamente demandante y que implicaba
habilidades motoras finas, el afecto positivo reportado por los sujetos
disminuyé mas en la habitacién con las paredes pintadas de naranja,
que en la habitacién con paredes azul-verde y que en la que tenia las
paredes pintadas de blanco. A diferencia de esto, antes de la
realizacion de la tarea fisicamente demandante, el afecto positivo
disminuyé mas en la habitacién con colores frios o neutros, que en la
habitacién con colores calidos. Por otra parte, en lo que respecta al
deseo de persistir, después de la realizacion de la tarea fisicamente
demandante, el deseo de persistir aumentd mas en la habitacidn con
las paredes naranja, que en la habitacion pintada de azul-verde y que
en la pintada de blanco.

Considerando conjuntamente los hallazgos de los estudios
resefiados hasta ahora, hay cierta consistencia en lo que respecta a la
preferencia de color mostrada por los adultos de distintos paises, asi
como en las emociones asociadas a los mismos. En este sentido,
puede concluirse que, con independencia del sexo, los adultos
prefieren los matices frios (longitudes de onda cortas), especialmente
el azul, y muestran una menor preferencia por los matices calidos
(longitudes de onda largas), especialmente el amarillo.

Los matices azul, azul-verde y verde son evaluados como
placenteros y poco dominantes, tranquilos, confortables y calmantes;
asi como, estan asociados a expresiones emocionales como la
felicidad, a bajos niveles de ansiedad-estado y a respuestas
emocionales positivas hacia la realizacion de tareas cognitivas; y, en
algunos casos, producen respuestas fisioldgicas indicativas de bajo
arousal. Adicionalmente, Aparici y Garcia-Matilla (1987) y Dondis
(1985) sefalan que el azul esta asociado con la confianza, la fidelidad,
el descanso, la precisién, el orden, la pasividad y la suavidad. El azul
verdoso esta asociado con la firmeza y la resistencia al cambio. Y, el
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verde estd asociado con el equilibrio, la naturaleza, el reposo, la
tranquilidad, y la juventud.

Por su parte, los matices amarillo, verde-amarillo, y rojo-
amarillo son evaluados como displacenteros y dominantes.
Concretamente, el amarillo y el naranja parecen estar asociados a
altos niveles de ansiedad-estado, a respuestas emocionales positivas
hacia la realizacion de tareas fisicamente demandantes, y al deseo de
persistir en este tipo de tareas; y, en algunos casos, producen
respuestas fisiologicas indicativas de alto arousal. Segun Aparici y
Garcia-Matilla (1987), el amarillo expresa la inconstancia, la muerte
del verde en la naturaleza, es sobre-estimulante, frenético, y activo.
Por su parte, el naranja es estimulante, poderoso, y provocativo.

El rojo no tiene asociaciones tan claras, siendo considerado sélo
en algunos casos como excitante, estimulante, activador vy
dominante; y asociado a expresiones emocionales de enojo. De
acuerdo con Aparici y Garcia-Matilla (1987) y Dondis (1985), el rojo
puede expresar pasion, accién, agresividad, peligro, vitalidad y poder,
pero tambien puede asociarse con el amor.

En cuanto a los colores acromaticos, el negro es catalogado
como el mas displacentero de todos, el mds activador y el mas
dominante; mientras que, el blanco es considerado como el mas
placentero, el menos dominante e intermedio en activacién. La
evaluacion de los grises depende de su brillantez, siendo menos
placenteros mas activadores y mas dominantes en la medida en que
son mas oscuros. Tal y como indican Aparici y Garcia-Matilla (1987),
el negro representa la oscuridad, lo desconocido, el poder, y la
tristeza. El blanco, por su parte, estd asociado con la claridad,
inocencia, la calma, la armonia, la esperanza, y la delicadeza.

De acuerdo con Wiegersma y van Loon (1989), Ia
predominancia del color azul se ha constatado en paises como
Estados Unidos, Australia, Kenia y Japén también cuando lo que se
pide a los individuos es que digan el primer color que les viene a la
mente. Este fendmeno se conoce con el nombre de fenémeno azul. No
obstante, el mismo no se ha sido replicado en paises como Holanda,
Congo, y Nigeria. En estos paises, el color que se menciona en
primer lugar es el rojo. Wiegersma y van Loon (1989) trataron de
explicar estas diferencias, evaluando algunos posibles determinantes
universales de las elecciones libres de color. Entre estos
determinantes, los autores estudiaron los tres siguientes:
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1. La prototipicidad del color. En este sentido, Wiegersma y van Loon
(1989) reportan una serie de estudios que indican gue cuando se
le solicita a las personas que identifiquen los colores que
corresponden a la categoria “color”, ellas tienden a sefalar el rojo,
el amarillo, el verde, el azul, el negro y el blanco.

2. La evaluacion del color como méds o menos activador que, como ya
se sefiald, parece indicar que el rojo no sélo es considerado como
mas activador que el azul y el verde, sino que produce respuestas
fisioldgicas indicativas de una mayor activacién.

3. La evaluacion de agradabilidad del color.

En su estudio, Wiegersma y van Loon (1989) pidieron a 119
estudiantes holandeses (85 mujeres y 34 hombres), con una edad
promedio de 22 afios, que escribiesen el nombre del primer color que
les viniese a la mente, y luego les pidieron que evaluasen a 12
nombres de colores (azul, rojo, verde, amarillo, purpura, blanco,
negro, naranja, marron, rosa, gris, y beige) en cuanto a su: (a)
prototipicidad (muy buen ejemplo de la categoria color-muy mal
ejemplo de la categoria color); (b) visibilidad (visibilidad
extremadamente alta-visibilidad extremadamente baja); (c) vy
agradabilidad (muy bonito-muy feo).

En lo que respecta a la elecciéon espontdnea de un color, los
autores hallaron, al igual que en otros estudios realizados en Holanda,
que el porcentaje mas alto de sujetos menciond en primer lugar al
rojo, seguido por el azul, el verde, el purpura, y el amarillo.

En cuanto a la prototipicidad, la visibilidad y la agradabilidad,
encontraron que el rojo era el sefialado como el mas prototipico,
seguido por el amarillo y el azul. El beige y el gris fueron considerados
como los menos prototipicos. El naranja, el rojo y el amarillo fueron
considerados como extremadamente visibles, y los evaluados como
menos visibles fueron el gris, el marrdn, y el beige. Por ultimo, el azul
fue el color calificado como el méas bello, seguido por el blanco vy el
rojo. Los mas feos fueron el marrén, el beige y el gris.

Sin embargo, estos resultados por si solos no permiten explicar
la predominancia del rojo en las respuestas de eleccién espontanea.
En lo que respecta a la prototipicidad como posible explicacién de la
eleccion del rojo, aun cuando éste fue el color evaluado como el mas
prototipico por el grupo de sujetos como un todo, las evaluaciones de
prototipicidad de aquellos que eligieron espontdneamente el rojo no
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fueron mas altas que las realizadas por quienes eligieron
espontaneamente al azul, al verde o al purpura. Por ende, segun
Wiegersma y van Loon (1989), la prototipicidad no puede explicar la
predominancia del rojo en las respuestas espontaneas.

Para estos investigadores, la visibilidad tampoco fue evaluada
como significativamente mas alta por quienes eligieron el rojo, que
por los que eligieron al azul, el verde o el purpura. Sin embargo, la
agradabilidad si marcé una diferencia significativa entre los sujetos.
Especificamente, las personas que seleccionaron espontdneamente el
rojo evaluaron a este color como significativamente mas bello que los
otros sujetos. Aquellos que eligieron al azul, evaluaron a este color
como significativamente mas bello que los otros individuos, y lo
mismo sucedidé con los que eligieron espontdneamente al verde y al
purpura.

De esta forma, Wiegersma y van Loon (1989) concluyeron que
la agradabilidad del color, entendida como belleza, puede explicar por
qué en muchos paises las personas prefieren el color azul. No
obstante, en el caso del rojo, la prototipicidad también parece jugar
un rol importante. En este sentido, las personas gue escogieron
espontaneamente al rojo tendieron a puntuar a este color como mas
alto, no solo en agradabilidad, sino también en prototipicidad. Segun
Wiegersma y van Loon, esto sugiere que la agradabilidad determina la
predominancia del rojo solamente cuando la prototipicidad de este
color también es considerada alta.

En cuanto a los efectos del color en la ejecucién de
distintas actividades, gran parte de las investigaciones que se
han desarrollado en esta drea han tenido como finalidad comprender
el rol que desempefia el color en el reconocimiento de patrones
visuales.

Entre estas investigaciones cabe resaltar el ya cldsico estudio de
Ostergaard y Davidoff (1985). En este estudio los autores, partiendo
de la evidencia psicolégica y neurofisioldgica que, para aquella eépoca,
mostraba que en el sistema visual humano existen canales separados
para el procesamiento del color y la forma, asumieron la postura de
los defensores de las teorias basadas en los bordes.

En estas teorias se plantea que el reconocimiento inicial de los
objetos estd basado en la forma; por lo que, el rol del color en las
etapas iniciales de procesamiento es bastante limitado. Asi mismo, en
ellas se asume que, dado que el color es procesado
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independientemente de otros atributos como la forma, la profundidad
y el movimiento, las representaciones que median el reconocimiento
inicial de los objetos no contienen informacién sobre el color o la
textura de los mismos (Ostergaard y Davidoff, 1985; Tanaka y
Presnell, 1999; Wichman, et al., 2002). Asi, Ostergaard y Davidoff
sugirieron que el color es almacenado como parte de una red
asociativa de atributos, y que cualquier beneficio de la informacidn
sobre el color proviene de etapas de procesamiento posteriores a la
identificacion.

Frente a esta postura estd la propuesta en las teorias basadas
en la superficie mas los bordes. Tal y como sefialan Wichman, et al.
(2002), en estas teorias se postula que la informacion superficial de
los estimulos visuales, tal como el color y la textura, junto con la
informacion sobre los contornos, se procesan en paralelo y que todas
contribuyen en las etapas iniciales del procesamiento a la
representacion visual del mundo. De esta forma, la informacion
superficial facilita el reconocimiento inicial de los objetos, y la
representacién de los objetos incluye, no sélo la informacién sobre la
forma, sino también la relativa al color y la textura de los objetos
(Tanaka y Presnell, 1999).

Ostergaard y Davidoff (1985) realizaron una serie de
experimentos en los que evaluaron el efecto del color en el
nombramiento (experimentos 1 y 3) y en el reconocimiento de
objetos simples (experimento 2).

En lo que respecta al primer experimento, de cara al presente
estudio, es especialmente relevante la condicion A. En esta condicion,
Ostergaard y Davidoff usaron 48 imdgenes de frutas y vegetales, la
mitad de ellas en blanco y negro, y la otra mitad en sus colores
naturales. Estas imagenes se presentaron, ordenadas pseudo-
aleatoriamente, dos veces a 18 estudiantes universitarios. En la
primera presentacion se pidi6 a los participantes que dijesen el
nombre del objeto representado en la imagen, y en la otra
presentacion se les solicitd el nombre del color. Los autores
registraron el TR y analizaron solamente los datos referentes al TR
para las respuestas correctas.

Los resultados evidenciaron que los estudiantes respondieron
con TR significativamente inferiores cuando las imagenes de los
objetos se presentaron a color, que cuando eran en blanco y negro,
tanto en lo que respecta al nombramiento del objeto, como en lo
referente al nombramiento del color. Ademas, los autores encontraron
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una interaccion significativa entre el tipo de estimulo (a color o en
blanco y negro) y el tipo respuesta solicitada a los sujetos (nombrar
objeto o nombrar color). Esta interaccion mostrd que cuando las
imagenes eran a color no hubo diferencias significativas entre el
nombramiento del objeto y el del color; pero, cuando las imagenes
eran acromaticas, los sujetos nombraron con mayor rapidez a los
objetos que a los colores.

En opinién de Ostergaard y Davidoff (1985), y dado que en el
primer experimento se emplearon distintos colores para cada una de
las imagenes, la facilitacion producida por la presencia de color en el
nombramiento de los objetos podia haberse debido simplemente al
hecho de que el color hubiese actuado como una clave separada que
permitid a los individuos discriminar los distintos estimulos.

A fin de evaluar esta posibilidad, en su segundo experimento,
los investigadores utilizaron solamente imdgenes de objetos que
tenian el mismo color, y compararon tres tipos de estimulos: (a)
objetos representados en su color natural (tomate, fresa y rabano,
siempre rojos); (b) versiones acromaticas de los mismos objetos; v,
(c) los mismos objetos coloreados en un color no natural (siempre
azul). Segun Ostergaard y Davidoff, cualquier ventaja en el
nombramiento de los objetos obtenida en las imagenes a color versus
las acromaticas debia ser el resultado de una facilitacién, bien en la
etapa de reconocimiento, o bien en la etapa posterior de
nombramiento.

En este experimento participaron 51 estudiantes universitarios,
con edades comprendidas entre los 20 y los 35 afios, 24 que
realizaron una tarea de nombramiento del objeto, y 27 que llevaron a
cabo una tarea de reconocimiento. En esta ultima tarea, uno de los
tres objetos fue seleccionado como target, y se pidid a los sujetos que
respondiesen “si” cuando viesen el objeto definido como target, y “no”
cuando el estimulo no fuese el target.

Los resultados evidenciaron que, en la tarea de reconocimiento,
el color no afectd significativamente a los TR; sin embargo, en la de
nombramiento del objeto, el color si incidié significativamente sobre la
latencia de las respuestas. Este efecto principal mostré que cuando
los objetos se presentaron en su color natural, las respuestas fueron
significativamente mas rapidas, que cuando se presentaron en blanco
y negro, o en el color inapropiado. No hubo diferencias significativas
al comparar las condiciones de color inapropiado y blanco y negro.
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Estos resultados sugieren que la informacién sobre el color no
afecta al reconocimiento de los objetos; pero que, la presentacion de
los objetos en sus colores naturales si provoca una facilitacion en el
nombramiento de los mismos. Podria pensarse que esta facilitacion se
debid simplemente a las caracteristicas de los colores utilizados en los
estimulos. No obstante, esta explicacién no puede ser aceptada pues
cuando Ostergaard y Davidoff (1985) usaron formas geométricas en
lugar de objetos reales, el color no tuvo un efecto significativo en el
nombramiento de estas formas. Por ende, los autores concluyeron
que la facilitacion en el nombramiento de objetos reales, provocada
por el hecho de presentarlos en su color natural, se debe a la
conjuncion significativa del color y la forma.

Finalmente, en el tercer experimento, Ostergaard y Davidoff
(1985) evaluaron la generalidad de la ausencia de un efecto
significativo del color en la tarea de reconocimiento; y, por otra parte,
reevaluaron la ausencia de una diferencia significativa en el
nombramiento de los objetos, al comparar las versiones acromaticas
con las versiones en las que los objetos se presentaban coloreados en
un color no natural. Para ello, en este experimento, presentaron los
estimulos ordenados aleatoriamente, y no en bloque como hicieron en
el experimento 2.

En este experimento, 32 graduados y no graduados realizaron
tanto la tarea de nombramiento del objeto, como la de
reconocimiento, en orden balanceado. Los autores seleccionaron
cuatro objetos familiares: (a) dos que eran naturalmente de distintos
verdes (pimentdn y uva); y, (b) dos que eran naturalmente de
marrones diferentes (cebolla y nuez). Estos objetos fueron
presentados: (a) en su color natural, y (b) en un color inapropiado, el
cual era apropiado para uno de los otros objetos (ej. uva presentada
en color marrén cebolla; pimentén presentado en color marrén nuez,
etc.). En este caso, dado que cada color era apropiado para un
objeto, pero inapropiado para el otro, el color por si solo era
insuficiente para que los individuos discriminaran los objetos.

Al igual que en el segundo experimento, los autores encontraron
que, en la tarea de reconocimiento, el color no tuvo un efecto
significativo sobre los TR. Pero, en la tarea de nombramiento, los
objetos coloreados en su color natural fueron nombrados
significativamente mas rapido, que los acromaticos y que los
coloreados en el color inapropiado. Nuevamente, no se hallé una
diferencia significativa al comparar las versiones acromaticas de los
objetos con las versiones en color inapropiado.
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Considerando conjuntamente los resultados obtenidos en sus
tres experimentos, Ostergaard y Davidoff (1985) concluyeron que la
ventaja de las imagenes a color, sobre las acromaticas, en el
nombramiento de los objetos puede explicarse asumiendo que las
personas representan semanticamente a los objetos como una
coleccién de atributos fisicos. Uno de esos atributos es el color vy, al
parecer, los individuos pueden acceder a este atributo, bien
directamente a través de la entrada del color fisico, o de alguna forma
categorial tal como la recuperacion del nombre del color.

Por ultimo, los autores concluyeron que el color puede facilitar
el nombramiento de los objetos, pero no interferirlo; ya que, sus
resultados de los experimentos 2 y 3 indicaron que, si bien el color
natural producia una facilitacion en el nombramiento, el color
inapropiado no causaba wuna inhibicion significativa (no habia
diferencias significativas entre las versiones con color inapropiado y
las versiones acromaticas).

La cuestion acerca de en qué etapa del procesamiento visual
tiene lugar la contribucion del color al reconocimiento de patrones
también fue evaluada por Gegenfurtner y Rieger (2000); pero, usando
imagenes de escenas naturales (paisajes verdes, flores, formaciones
rocosas, y paisajes que incluian objetos hechos por el hombre), en
lugar de imagenes de objetos simples.

A diferencia de Ostergaard y Davidoff (1985), Gegenfurtner y
Rieger emplearon una tarea de igualacion demorada a la muestra. En
esta tarea, en cada ensayo se presentaba a 20 estudiantes
universitarios una imagen objetivo durante un lapso que variaba entre
16 y 64 ms; inmediatamente después aparecia una mascara durante
500 ms; y, luego se mostraba la imagen objetivo junto con un
distractor que pertenecia a la misma categoria que la imagen
objetivo. Los sujetos debian indicar cudl de estas dos imagenes era la
imagen objetivo.

En la primera presentacion, la mitad de las imagenes objetivo
eran a color, y la otra mitad en blanco y negro. De las imagenes
objetivo a color, la mitad fueron evaluadas en blanco y negro
(condicién CB), y la otra mitad fueron evaluadas a color (condicidén
CC). Asi mismo, de las imagenes objetivo en blanco y negro, la mitad
fueron evaluadas a color (condicién BC), y la otra mitad fueron
evaluadas en blanco y negro (condicién BB).
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Segun razonaron Gegenfurtner y Rieger (2000), si el estimulo
objetivo se presentaba a color, pero era evaluado en blanco y negro,
los sujetos no podrian usar la informacién sobre el color per se para
tomar la decisiéon. En consecuencia, cualquier diferencia entre las
condiciones CB y BB reflejaria una ventaja del color a nivel de la
etapa de codificacion de la imagen. Ahora bien, si no hubiese
diferencias entre estas dos condiciones, esto indicaria que la
contribucién del color se da sélo a nivel de los procesos de
recuperacion de la informacion.

A diferencia de lo anterior, en las condiciones CC y CB la
contribuciéon sensorial del color era idéntica, pues en las dos
condiciones la imagen objetivo se presentaba a color. En este caso,
cualquier diferencia entre estas condiciones deberia haberse
producido durante el proceso de comparacién del estimulo objetivo
con su representacion en la memoria.

En primer lugar, y en consonancia con lo hallado por Ostergaard
y Davidoff (1985), Gegenfurtner y Rieger (2000) constataron que la
frecuencia de imagenes correctamente reconocidas fue
significativamente mayor cuando se presentaron y evaluaron a color
(condicion CC), que cuando se presentaron y evaluaron en blanco y
negro (condicién BB), con independencia del tiempo de exposicion de
la imagen objetivo.

Ahora bien, en linea con los postulados de las teorias de la
superficie mas los bordes, y en contra de las conclusiones a las que
llegaron Ostergaard y Davidoff (1985), Gegenfurtner y Rieger (2000)
hallaron que, comparando el resto de las condiciones entre si, habia
efectos diferenciales dependiendo de la duracién de la exposicidn.

Especificamente, cuando el tiempo de exposicion era muy corto
(16 ms), no hubo diferencias significativas entre las condiciones CB y
CC, y la ejecuciéon de los individuos fue superior en estas dos
condiciones que en la BB. Estos resultados sugieren que en las etapas
tempranas de procesamiento visual, la informacién sobre el color
redunda en una ventaja sensorial o de codificacién. Esta ventaja
puede estar basada en el hecho de que, en estas etapas iniciales, el
color ayuda al sistema visual a analizar imdgenes complejas de
manera mas rdpida y eficiente (Wichmann, et al., 2002), y se
constituye en una clave adicional que le permite a los individuos
segmentar la imagen en objetos identificables y agregar una “marca”
semantica a los objetos visuales; lo cual, a su vez, resulta en un
mejor reconocimiento de las imagenes coloreadas debido a su
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representacion “rica” en la memoria (Gegenfurtner y Rieger, 2000;
Wichmann, et al.,, 2002) Segun Wichmann, et al. (2002), esta
hipdtesis es consistente con los resultados obtenidos en los estudios
sobre busqueda visual, los cuales muestran que una de las
caracteristicas de los estimulos visuales que permite una
segmentacion rapida de la escena y una blisqueda en paralelo es el
color.

En contraposicién, cuando el tiempo de exposicion del objetivo
era el mas largo (64 ms), Gegenfurtner y Rieger (2000) hallaron que
las imagenes presentadas a color se reconocian mejor, pero
solamente si también eran evaluadas a color (condicion G En
opinion de estos autores, esto indica que el color también contribuye
en las etapas posteriores del procesamiento visual. En esas etapas, la
ventaja del color parece deberse a que ayuda a la creacidn de una
representacion enriquecida en la memoria a corto plazo y, en
consecuencia, provee a los individuos de claves para la posterior
recuperacion de la informacion.

Continuando dentro de esta linea de investigacion, Wichmann,
et al. (2002), en su primer experimento, reevaluaron la superioridad
del color en el reconocimiento de escenas naturales. En la primera
fase de este experimento, los autores mostraron a 36 estudiantes
universitarios (edades entre 20 y 25 afios) 48 imagenes de escenas
naturales (las mismas empleadas por Gegenfurtner y Rieger en el
2000), durante 50, 200, 400, 533, 800, 0 1067 ms. La mitad de estas
imagenes eran a color y la otra mitad eran en blanco y negro.
Inmediatamente después, estas 48 imdagenes se presentaron
entremezcladas aleatoriamente con 48 imdagenes nuevas, y los
sujetos tenian que indicar si durante la primera fase de presentacién
habian visto o no las imagenes.

Al igual que Gegenfurtner y Rieger (2000), Wichmann, et al.
(2002) encontraron que, con independencia del tiempo de exposicidn,
la proporcion de respuestas correctas era significativamente superior
cuando las imagenes se presentaban a color, que cuando eran en
blanco y negro.

Una vez confirmado que las imagenes a color redundaban en
una facilitacién del reconocimiento de escenas naturales, Wichmann,
et al. (2002), en su tercer experimento, intentaron determinar en qué
etapa del procesamiento de la informacién visual tiene lugar esta
contribucién del color.
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En este experimento, los investigadores mantuvieron constante
el tiempo de exposicion de las imdgenes presentadas en la primera
fase (1000 ms), y trabajaron con tres niveles de contraste: 10%,
50% y 100%. En este caso, las imagenes podian ser evaluadas bien
en color o bien en blanco y negro, con independencia de cémo
hubiesen sido presentadas en la primera fase.

Hallaron que, al igual que en el primer experimento, habia una
ventaja significativa de las presentaciones a color, al menos cuando
las imagenes eran evaluadas en color. Por otra parte, los autores
constataron que Ila proporcidn de respuestas correctas era
significativamente inferior cuando las imdagenes se presentaban a
color y luego eran evaluadas en blanco y negro (condicién CB); vy
viceversa, el rendimiento para las imagenes presentadas en blanco y
negro fue significativamente peor cuando las mismas eran evaluadas
a color (condicién BC).

Estos resultados coinciden plenamente con los reportados por
Gegenfurtner y Rieger (2000) y, por ende, permitieron a Wichmann,
et al. (2002) concluir que el color contribuye al reconocimiento, tanto
en la fase inicial de codificacién de la informacién, como en las etapas
posteriores del procesamiento visual;, asi como, que la facilitacion
sensorial no es la Unica responsable del reconocimiento superior de
las imagenes a color. Ya que, si esto fuese asi, en el tercer
experimento, la facilitacién de las imagenes a color debia haber sido
independiente del color en el que se presentasen en la fase de
prueba.

Tomado como punto de partida los resultados obtenidos por
autores como Ostergaard y Davidoff (1985) y otros, Tanaka y Presnell
(1999) propusieron que el que se constate o no una influencia del
color en el reconocimiento de objetos depende de la diagnosticidad
del color. Como ya se indicé en otro apartado de este marco teodrico,
la diagnosticidad del color se refiere al grado con el cual un color
particular esta asociado a un objeto determinado (Tanaka y Presnell,
1999; Yip y Sinha, 2002). Considerando esta variable, Tanaka y
Presnell hipotetizaron que la informacién sobre el color afectaria al
reconocimiento de los objetos que eran altos en diagnosticidad del
color (ADC); pero, no afectaria al reconocimiento de los objetos que
eran bajos en diagnosticidad del color (BDC).

Con objeto de evaluar esta hipdtesis, en su segundo
experimento, estos investigadores analizaron los efectos de la
diagnosticidad del color en una tarea de clasificacion. En esta tarea,
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los autores presentaron a 45 estudiantes universitarios los nombres
de dos objetos simultaneamente, uno en el lado izquierdo de la
pantalla de una computadora, y otro en el lado derecho. Luego de un
lapso corto, aparecia en el centro de la pantalla la imagen de un
objeto, y los estudiantes debian sefialar si la imagen del objeto
encajaba con el nombre de la izquierda o con el de la derecha. Los
nombres distractores pertenecian a la misma categoria supraordenada
del objeto estimulo, pero diferian de éste con respecto a su color o a
su forma. La variable dependiente fue el TR.

Tanaka y Presnell (1999) emplearon 12 objetos que estaban
fuertemente asociados con un color particular (ADC), y 12 objetos
que no estaban fuertemente asociados con un color dado (BDC),
segun los resultados por ellos obtenidos en su primer experimento. En
este experimento, Tanaka y Presnell determinaron la diagnosticidad
del color pidiéndole a los sujetos que hicieran una lista de los rasgos
preceptuales asociados con cada objeto, y requiriéndoles que
indicasen el color mas tipico de cada objeto. Un objeto se catalogd
como con ADC si un color especifico era mencionado
consistentemente en primer lugar en la lista de rasgos y si era
sefialado como el color tipico del objeto por, al menos, el 80% de los
sujetos. Los participantes clasificaron versiones cromaticas vy
acromaticas, tanto de los objetos con ADC, como de los objetos con
BDC.

Tal y como se plantea en la hipdtesis de diagnosticidad del
color, los resultados de este experimento indicaron que los
estudiantes fueron mas rapidos categorizando las imagenes a color
que las imagenes acromaticas de los objetos con ADC; pero, cuando
se trataba de objetos con BDC, no hubo diferencias significativas
entre las imagenes a color y las acromaticas.

En su tercer experimento, Tanaka y Presnell (1999) trabajaron
con 36 estudiantes universitarios y emplearon una tarea de
nombramiento de objetos, tal y como la usada en 1985 por
Ostergaard y Davidoff. En contra de lo hallado por Ostergaard vy
Davidoff, Tanaka y Presnell no obtuvieron un efecto principal
estadisticamente significativo del color. Este resultado quedd
explicado por la interaccidn significativa entre las variables
“presencia-ausencia de color” y “diagnosticidad del color”. Esta
interaccion evidencid que, en consonancia con lo observado en el
segundo experimento, los sujetos fueron mdas rapidos nombrando los
objetos a color que los objetos en blanco y negro, solamente cuando
se trataba de objetos con ADC. En contraste, las versiones cromaticas




98

de los objetos con BDC fueron nombradas igualmente rapido que las
acromaticas.

No obstante, segun Tanaka y Presnell (1999), la facilitacion
provocada por la presencia de color en el reconocimiento de los
objetos con ADC, hallada en los experimentos 2 y 3, podria explicarse
considerando la diagnosticidad de la forma, la cual hace referencia a
la medida en la cual un objeto es distinguible sobre la base de su
forma. En este sentido, los autores razonaron que si los objetos con
ADC tenian también una baja diagnosticidad de la forma, era probable
que la informacién sobre el color fuese usada por los individuos para
distinguir los objetos que tenian formas similares. Consistente con
esta posible explicacion, en los experimentos 2 y 3 Tanaka y Presnell
observaron que los objetos con ADC acromaticos requerian
frecuentemente de mayor tiempo para ser reconocidos, que los
objetos con BDC. Por tanto, en estos experimentos no quedaba claro
si las diferencias halladas entre los objetos con ADC y los objetos con
BDC eran atribuibles a sus diferencias en la disgnosticidad del color
per se, o si la ADC interactud con la baja diagnosticidad de la forma.

A fin de controlar la diagnosticidad de la forma, en su
experimento 4B Tanaka y Presnell (1999) emplearon solamente
aquellos objetos con BDC cuyo tiempo de reconocimiento acromatico
era igual al tiempo de reconocimiento acromatico de los objetos con
ADC. En este experimento se determind el rendimiento en una tarea
de verificacion de estos objetos presentados: (a) con color congruente
(ej. imagen de una banana amarilla); (b) con color incongruente (€j.
imagen de una banana azul); y, (c) en blanco y negro.

En la tarea de verificacion que debian realizar los 30 estudiantes
universitarios que participaron en este experimento se les ensefiaba el
nombre de un objeto durante 1500 ms, y luego el nombre del objeto
era reemplazado por la imagen del objeto-estimulo. Los sujetos
debian indicar si esta imagen encajaba o no con el nombre que se les
habia mostrado previamente. Se registré tanto el nUmero de errores
cometidos como el TR.

En cuanto a la exactitud, Tanaka y Presnell (1999) constataron
que los sujetos cometieron significativamente menos errores en la
verificacion cuando los objetos se presentaban en el color congruente,
que cuando se presentaban en el color incongruente. En lo que
respecta al TR, observaron que los estudiantes eran
significativamente mds rapidos cuando los objetos se exponian en el
color congruente, que cuando se presentaban en la versidn
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acromatica, y eran mas rapidos en esta Ultima condicidon que cuando
los objetos se mostraban en el color incongruente.

Por otra parte, los autores hallaron que los estudiantes eran
mas rapidos verificando los objetos con ADC, que verificando los
objetos con BDC. Finalmente, hubo una interaccion estadisticamente
significativa entre la condicion de color (congruente, incongruente, o
acromatica) y la diagnosticidad del color. Esta interaccion evidencid
que, en cuanto al tiempo de verificacion, cuando los objetos se
presentaban en la version acromadtica no habia diferencias
significativas entre los objetos con ADC y aquellos con BDC. Sin
embargo, los objetos con ADC fueron verificados mas rapidamente en
la condicién de color congruente y mas lentamente en la de color
incongruente. A diferencia de esto, los tiempos de verificaciéon para
los objetos con BDC no diferian significativamente en funcién de la
condicion de color congruente o incongruente.

Estos resultados muestran que, tal y como se propone en la
hipétesis de diagnosticidad del color, con independencia de la
informacién relativa a la diagnosticidad de la forma, la presencia de
color facilita el reconocimiento de los objetos con ADC cuando el
mismo es congruente; pero, interfiere cuando es incongruente.

Evidencia adicional de la relevancia de la diagnosticidad del
color en la explicacion del efecto del color sobre el reconocimiento de
objetos fue aportada por Nagai y Yokosawa (2003). Estos autores
acotaron que en los experimentos de Tanaka y Presnell (1999) la
mayoria de los objetos con ADC eran objetos de la naturaleza;
mientras que, la mayoria de los objetos con BDC eran objetos hechos
por el hombre. Por ende, existe la posibilidad de que el sistema visual
humano emplee mas la informacion sobre el color para el
reconocimiento de escenas naturales, que para el reconocimiento de
objetos hechos por el hombre; pues los objetos de la naturaleza
tienden a tener propiedades estructurales (de forma) menos
distintivas y tienden a tener propiedades de color mas distintivas.

En este sentido, Nagai y Yokosawa (2003) estudiaron si el factor
determinante del impacto del color en el reconocimiento de objetos es
la diagnosticidad del color o la categoria a la que pertenecen los
objetos. Para ello, en primer lugar, los autores determinaron,
siguiendo la misma metodologia usada por Tanaka y Presnell (1999),
14 objetos naturales y 14 objetos hechos por el hombre, la mitad de
los cuales tenian ADC y la otra mitad tenian BDC. Y luego, en su
segundo experimento, analizaron los efectos de la diagnosticidad del
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color y la categoria sobre el rendimiento de los sujetos en la misma
tarea de clasificacion empleada en el segundo experimento de Tanaka
y Presnell. En este experimento, Nagai y Yokosawa (2003) trabajaron
con 17 estudiantes universitarios (edades entre 18 y 13 afios), a los
que presentaron versiones a color (color natural) y versiones
acromaticas de los objetos.

En linea con lo previamente hallado por Tanaka y Presnell
(1999), y en consonancia con la hipétesis de diagnosticidad del color,
Nagai y Yokosawa (2003) comprobaron que, en el caso de los objetos
con ADC, los TR para las imagenes a color eran significativamente
inferiores a los obtenidos para las imagenes acromaticas,
independientemente de si los objetos eran de la naturaleza o hechos
por el hombre. Sin embargo, cuando los objetos tenian BDC, no hubo
diferencias significativas en el tiempo de clasificacion de las imagenes
a color y las acromaticas.

Oliva y Schyns (2000) también se abocaron al estudio de las
consecuencias de la diagnosticidad del color, pero en el
reconocimiento de escenas complejas, en lugar de en el
reconocimiento de objetos simples. Siguiendo a Tanaka y Presnell
(1999), estos autores plantearon que en el caso de las escenas
visuales complejas que estéan compuestas por diversos objetos, su
reconocimiento también puede beneficiarse por la presencia de
colores cuando éstos son diagnodsticos de los objetos en si mismos.

Con objeto de evaluar esta propuesta, Oliva y Schyns (2000)
realizaron dos experimentos. En el primero utilizaron una tarea de
nombramiento y en el segundo una de verificacion. Concretamente,
en el primer experimento, los autores usaron: (a) 80 fotografias de
paisajes de la naturaleza: cafones (colores predominantes = rojo y
naranja), bosques (color predominante = verde), playas (color
predominante = azul), y desiertos (color predominante = amarillo); v,
(b) 80 fotografias de paisajes construidos por el hombre: ciudades,
tiendas, carreteras y habitaciones. En el caso de las imagenes de
paisajes de la naturaleza, los colores predominantes se consideraron
diagndsticos de las distintas categorias; pero, en el caso de los
paisajes construidos por el hombre los colores se consideraron no
diagnosticos de las categorias.

Los investigadores emplearon estas 160 imagenes en tres
versiones: (a) con los colores naturales (imagenes originales); (b) con
colores anormales; y, (c) acromaticas. Para la construccidon de las
versiones con colores anormales, Oliva y Schyns (2000)
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transformaron los colores de las imdgenes originales invirtiendo los
pixels rojo-verde y los pixels azul-amarillo; asi, los pixels verdes se
convirtieron en rojo, y viceversa; y los azules se convirtieron en
amarillo, y viceversa.

Los autores predijeron que las escenas para las cuales los
colores no eran diagnoésticos (escenas de paisajes construidos por el
hombre) se reconocerian igualmente rapido con independencia de si
se presentaban a color o en blanco y negro; pero, que las escenas
para las cuales el color era diagndstico (escenas de paisajes de la
naturaleza) se reconocerian con mayor rapidez si se presentaban en
el color adecuado.

En el experimento participaron 17 estudiantes universitarios
(edades entre 18 y 25 afios), a los que se les presentd aleatoriamente
un total de 480 imagenes y se les solicitd que diesen un nombre a
cada imagen.

En primer lugar, Oliva y Schyns (2000) encontraron que los
sujetos nombraron correctamente con mayor rapidez a las escenas
con BDC que a las escenas con ADC. En segundo lugar, hallaron que
los estudiantes reconocieron con mayor rapidez a las escenas cuando
éstas se presentaban en su color natural, que cuando se presentaban
en colores anormales o en las versiones acromaticas.

Ahora bien, y tal y como se esperaba segun la hipdtesis de
diagnosticidad del color, el efecto principal del color se circunscribié a
las escenas de paisajes de la naturaleza; es decir, a aquellas escenas
en las que los colores eran diagndsticos. Las escenas con BDC fueron
reconocidas con la misma rapidez con independencia de si se
presentaban en sus colores normales, en colores anormales, o en
blanco y negro.

En el segundo experimento, Oliva y Schyns (2000), ademas de
evaluar la generalizabilidad de los resultados hallados en el primer
experimento a una tarea de verificacion, examinaron como la
luminancia y las claves cromaticas memorizadas para representar una
escena pueden contribuir al reconocimiento de las mismas.

En la tarea de verificacién, a los 20 estudiantes universitarios
que participaron (edades entre 18 y 25 afios), primero se les presento
un nombre, bien de ocho posibles categorias con ADC, o bien de ocho
posibles categorias con BDC. Luego, se les mostré la imagen de una
escena y se les pidid que indicasen si esta imagen encajaba o no con
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el nombre que la habia precedido. Las imagenes de las escenas se
presentaron, bien en sus colores normales, o bien en colores
anormales.

Los resultados mostraron que, en los ensayos positivos
(aquellos en los que la imagen pertenecia a la misma categoria
indicada por el nombre precedente), y al igual que el experimento 1,
en el caso de las imagenes de escenas con BDC, el tiempo de
verificacién no difirié significativamente en funcidén de si la imagen se
presentaba en sus colores normales o en colores anormales. En
contraposicion, cuando las escenas tenian ADC, su verificacion era
significativamente mas rapida si la imagen se presentaba en sus
colores normales, que si se presentaba con colores anormales.

En los ensayos negativos la imagen de la escena pertenecia a
una categoria distinta a la indicada por el nombre precedente. En este
caso, la presentacion previa del nombre de la categoria permitia a los
sujetos formarse una imagen mental de la escena que supuestamente
apareceria luego. Segun Oliva y Schyns (2000), esto constituye una
situacion analoga a la de interferencia del test de Stroop; y, por ende,
esperaban que cuando los colores de esta imagen mental encajasen
con los de la imagen subsecuente, a los sujetos les resultase mas
dificil decidir si la imagen pertenecia o no a la categoria,
especialmente en el caso de las escenas con ADC.

El analisis de los TR para las respuestas correctas en estos
ensayos, mostré que, tal y como se hipotetizd, el color diagndstico
asociado con el nombre de la categoria (ej. verde para la categoria
jardin) interfiri6 en la decisidn de que la imagen de la escena
presentada posteriormente (ej. imagen de un bosque) no pertenecia a
la misma categoria.

En linea con Tanaka y Presnell (1999), y considerando
conjuntamente los resultados de estos dos experimentos, Oliva y
Schyns (2000) concluyeron que también en el reconocimiento de
escenas complejas es la diagnosticidad del color, y no el tipo de tarea,
lo que determina si el color ejerce o0 no una influencia en la velocidad
con la que las personas reconocen este tipo de escenas.

También utilizando escenas complejas de paisajes naturales,
Witchmann, et al. (2002), en su quinto experimento, evaluaron si el
reconocimiento de este tipo de escenas es sensible al tipo de color en
el que se presentan (naturales o falsos). En este experimento, los
autores utilizaron las mismas escenas y la misma tarea que
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emplearon en su primer experimento, el cual se describi® con
anterioridad, y manipularon las imagenes usando el mismo método de
Oliva y Schyns (2000).

En linea con lo hallado en los estudios previamente reportados
en este capitulo, Wichmann, et al. (2002) encontraron que las
imagenes a color eran mejor reconocidas que las imagenes en blanco
y negro, y que el reconocimiento de las imagenes que tenian colores
no naturales era significativamente peor que el de las imégenes que
tenian colores naturales.

Los investigadores concluyeron que existe una interaccidn entre
los colores superficiales de las escenas de paisajes de la naturaleza y
el conocimiento de los individuos acerca de cudles son los colores que
ocurren en el mundo. En este sentido, las imagenes con colores no
naturales proveen de informacién tan rica como las imagenes con
colores naturales; pero, las personas no pueden explotar esta
informacion adicional dada por la presencia de colores. Asi mismo,
concluyeron que estos resultados se constituyen en evidencia
adicional de que la presencia de color contribuye al reconocimiento,
no solo por su saliencia o sus efectos en la atencidn; puesto que, de
hecho, los colores no naturales también son visualmente muy
salientes, pero su presencia no redunda en una mejora del
reconocimiento.

Si bien la evidencia presentada hasta ahora respecto a la
facilitacién del reconocimiento provocada por la presencia de colores
congruentes, naturales o apropiados parece ser bastante consistente,
la ventaja de este tipo de colores no se ha obtenido cuando se ha
estudiado el reconocimiento de rostros.

En este sentido, Yip y Sinha (2002) plantearon que los
resultados hallados en su primer experimento, los cuales mostraron
que el color mejoraba significativamente el reconocimiento de rostros
de personajes famosos, solamente cuando la informacidn sobre la
forma estaba degradada, podian deberse bien a que el color
proveyese de informacion diagnéstica, o bien a que simplemente
facilitase el andlisis de las imdgenes en las etapas iniciales de
procesamiento.

A fin de evaluar cudl de estas dos posibilidades explicaba la
contribucién del color al reconocimiento de rostros, en su segundo
experimento, estos autores crearon versiones con colores no
naturales de las mismas imdagenes de rostros de celebridades que
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usaron en su primer experimento (ver capitulo relevancia del
contraste).

Los resultados obtenidos por Yip y Sinha mostraron que, con
independencia del nivel de contraste de la imagen, la proporcién de
reconocimientos correctos no difirio significativamente al comparar las
imagenes de rostros con colores naturales y las iméagenes con colores
no naturales. El reconocimiento en estas dos condiciones fue
significativamente superior al obtenido con las imagenes acromaticas.

Yip y Sinha (2002) concluyeron que, en el caso del
reconocimiento de rostros familiares, la ventaja del color no tiene su
razon de ser en el hecho de que provea informacién diagndstica, pues
si este hubiese sido el caso, los resultados debian haber indicado un
peor reconocimiento cuando las imagenes tenian colores no naturales,
que cuando tenian colores naturales. Para estos autores, sus
resultados sugieren que el reconocimiento de este tipo de imagenes
es superior cuando se presentan a color, porque esta caracteristica
favorece procesos de bajo nivel tales como la segmentacién de la
imagen.

Para cerrar, autores como Ryan, Hemmes y Brown (2003) han
planteado que el que se halle o no un efecto benéfico del color en el
reconocimiento de objetos puede depender del tipo de tarea concreta
que se pida a los individuos que realicen. En este sentido, en el
segundo experimento realizado por estos autores, ellos presentaron a
los sujetos (32 estudiantes universitarios, con edades entre 17 y 52
afios) un grupo de 28 imagenes acromaéticas y a color de objetos
comunes. Durante este primer bloque los participantes debian
simplemente dar el nombre del objeto. Durante un segundo bloque,
se les mostraba otro grupo de imagenes, cuyos objetos tenian el
mismo nombre que los objetos de las imagenes del primer bloque,
pero podian o no variar en la forma y/o en el color (con el mismo
color o acromatico). En este segundo bloque se les volvia a pedir a los
participantes que nombrasen el objeto.

A diferencia de lo hallado en los otros estudios resefiados en
este apartado, los resultados de Ryan, et al. (2003) evidenciaron que
el tiempo requerido por los estudiantes para nombrar los objetos del
segundo bloque no varid significativamente en funcién de si las
imagenes de este bloque tenian o no el mismo color que las del
blogue 1. Tampoco hubo una diferencia significativa al comparar las
latencias de respuesta para las imagenes cromaticas con las latencias
para las imagenes acromaticas.
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Empleando los mismos estimulos y el mismo procedimiento del
segundo experimento, Ryan, et al. (2003), en su tercer experimento,
solicitaron a 32 estudiantes universitarios (edades entre 17 y 62
afos) que realizaran una tarea de reconocimiento igual-diferente, en
lugar de una de nombramiento de objetos. En esta tarea, los
participantes debian responder “igual” cuando la imagen del segundo
blogue tuviese la misma forma que la presentada en el primer bloque,
y responder “diferente” cuando la forma del objeto presentado en el
segundo bloque fuese distinta a la del primer bloque.

Con esta tarea, los autores hallaron que, cuando la respuesta
era “igual”, las latencias y las tasas de error eran significativamente
mas bajas cuando los estimulos no cambiaban de color. Pero, cuando
la respuesta era “diferente” no hubo un efecto significativo del cambio
en la cromaticidad.

Ryan, et al. (2003) plantearon que una posible explicacion de
los resultados de estos dos experimentos estad basada en los sistemas
de memoria que se supone median en los dos tipos de tareas por ellos
utilizadas. Segun ellos, la realizacion de la tarea igual-diferente
requiere explicitamente que los individuos accedan al material
previamente almacenado. A diferencia de esto, la realizacidn de la
tarea de nombramiento de objetos requiere el uso de la memoria de
una manera no explicita.

En relacion con lo anterior, los autores citan una serie de
estudios que indican que en los procesos explicitos, las
representaciones mentales de los objetos incluyen informacion
espacial del tipo tamafo, orientacion y color; pero, hay muy poca
evidencia de que el color desempefie algun rol en los procesos
implicitos.

Adicional a esto, y considerando el conocimiento previamente
almacenado por los individuos respecto a los colores naturales de los
objetos, Ryan, et al. (2003) sugirieron que en sus experimentos pudo
haber ocurrido que cuando se les mostraba a los sujetos las imagenes
acromaticas en el primer bloque, ellos hubiesen recuperado la
informacion previamente almacenada sobre los colores de los objetos
representados. Si esta informacidn encajaba con el color de los
objetos presentados en el segundo bloque, las diferencias percibidas
entre los estimulos podian haberse visto minimizadas.
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A pesar de los resultados discrepantes de Ryan, et al. (2003), la
mayoria de los hallazgos resefiados en este capitulo permite concluir
que la presencia de color tiene un efecto benéfico en el
reconocimiento de objetos, rostros, y escenas complejas de paisajes
de la naturaleza y de paisajes construidos por el hombre, tanto
cuando se ha evaluado el reconocimiento con tareas de
nombramiento de objetos, como cuando se ha evaluado con tareas de
igualacion a la muestra, de juicios viejo-nuevo, de clasificacion, y de
verificacion.

Por otra parte, los resultados ponen de manifiesto que,
comparando las imagenes a color entre si, la ventaja del color en el
reconocimiento de patrones simples y complejos se obtiene solamente
si el color de las imagenes se corresponde con el color gue los objetos
representados tienen en el mundo real (color natural, apropiado,
congruente). La presencia de colores inapropiados puede, en algunos
casos, interferir con el reconocimiento.

De hecho, la ventaja de las imdgenes a color versus las
acromaticas se obtiene Unicamente cuando el color es diagndstico; es
decir, cuando un color determinado estd sistematicamente asociado a
un objeto particular. Cuando se trata de objetos para los cuales el
color no es diagnéstico, la presencia de color no afecta
diferencialmente al reconocimiento.

Adicionalmente, en el caso de los objetos y escenas complejas
con alta diagnosticidad del color, su reconocimiento se facilita cuando
el color es congruente, y se dificulta si el color es incongruente. A
diferencia de esto, el reconocimiento de objetos y escenas complejas
con baja diagnosticidad del color no cambia en funcién del tipo de
color.

Finalmente, la ventaja de las presentaciones a color parece
tener lugar, tanto en la etapa de codificacion de la informacién visual
(actuando como clave que permite a las personas segmentar la
imagen), como en las etapas posteriores del procesamiento, en las
cuales permite la creacidon de una representacién mental “rica” de las
escenas y, en consecuencia, actia como clave de recuperacién de la
informacion.

Tomado como punto de partida lo anteriormente expuesto
respecto a la preferencia por colores y las emociones asociadas a
distintos colores, cabria esperar que los individuos realicen juicios
estéticos de agradabilidad mds positivos cuando las imégenes tengan
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distintos tonos de azul o verde, que cuando tengan distintos tonos de
ocre-amarillo o sean acromadticas. En el presente estudio esta
hipdtesis se puso a prueba en el tercer experimento, usandose para
ello imagenes compuestas por figuras geométricas simétricas.

Ahora bien, considerando la propuesta de Reber, et al. (2004) y
los hallazgos indicativos de que la presencia de colores facilita el
reconocimiento de objetos y escenas cuando los mismos coinciden
con los colores que los objetos y escenas tienen en el mundo real; es
decir, cuando los colores son congruentes con la informacién
previamente almacenada por las personas, se esperaria que los
juicios estéticos de agradabilidad realizados por los individuos
respecto de imagenes de escenas de paisajes naturales presentadas a
color, sean positivos solamente cuando los colores sean congruentes
con los hallados en la naturaleza.

En este sentido, Valdez y Mehrabian (1994) resaltaron en sus
conclusiones que el contexto en el cual se utilicen los colores puede
incidir significativamente en la evaluacidon estética que se haga de
ellos. Especificamente, estos autores sefialaron que, si bien los datos
indican que el azul es el color mas placentero, no se esperaria que su
presencia en contextos inadecuados, como la comida o el cabello,
elicite reacciones de placer. Por el contrario, en tales estimulos puede
que el color azul provoque reacciones displacenteras, debido a que es
inadecuado para el objeto particular. Por tanto, los hallazgos relativos
a la preferencia de colores son relevantes tan sélo en aquellas
situaciones en las que los colores particulares sean elementos
razonables y probables de esas situaciones.

En consonancia con esta sugerencia, Martindale, et al. (1990),
en un experimento en el que variaron factorialmente el color, la
tipicidad del color, el tamafio y la complejidad de poligonos, habian
constatado que la tipicidad del color explicaba el 79% de la varianza
total de las respuestas de preferencia; mientras que, el color
explicaba tan solo el 6%, el tamafio el 2%, y la complejidad el 1%.
Adicionalmente, Martindale y Moore (1988; cp. Hekkert y van
Wieringen, 1990) explicaron que los colores tipicos son preferidos
porque las unidades cognitivas que codifican los estimulos prototipicos
son mas fuertes; es decir, son capaces de generar mayor activacion,
que las unidades que codifican los estimulos menos prototipicos;
razén por la cual, los estimulos codificados en aquellas unidades
inducen mayor placer.
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La hipétesis referente a que los juicios estéticos sobre imagenes
de escenas de paisajes naturales dependerdn de la congruencia entre
los colores presentes en las imédgenes y los que habitualmente se
observan en el mundo real, fue puesta a prueba en el cuarto y altimo
experimento del presente estudio.



EFECTOS DEL SONIDO
_—

Si se hace una aproximacioén a las situaciones mas naturales en
las que tiene lugar el proceso de percepcidn visual, resulta evidente
que dicha percepcidn pocas veces ocurre en ausencia de otro tipo de
estimulacion. Generalmente, las personas estan expuestas de modo
simultaneo a estimulos visuales y auditivos; no obstante, tal y como
sefiala Cohen (2005), el conocimiento que se tiene acerca de cémo el
cerebro representa la informacién multisensorial (visual y auditiva) es
considerablemente menor, al disponible en cuanto a cdmo el sistema
visual y el auditivo representan la informacién que es, o bien visual, o
bien auditiva.

En lo que respecta a la informacién multisensorial, se piensa
que la exposicién a sonidos o ruidos puede influir sobre aspectos
basicos para la percepcién visual, tales como la agudeza visual, la
habilidad para detectar cambios de luminancia y la frecuencia de
centelleo. En esta area, asi como en otras referentes a los efectos de
la estimulacién acustica, los resultados son sumamente variables ¥,
en muchos de los casos, contradictorios (para una revisién de los
efectos del sonido en la ejecucién de distintas tareas véase Santalla-
Pefialoza, 1992).

En este sentido, diversos estudios citados por Kryter (1985) han
puesto de manifiesto que los ruidos con intensidades superiores a 75
dB provocan un descenso significativo de la agudeza visual, asi como
limitaciones del campo visual. Por otra parte, se ha encontrado una
interaccién significativa entre el nivel de intensidad del ruido blanco y
la pérdida de suefio en la realizacién de una tarea de deteccién de
cambios de luminancia de luces. Interaccidn la cual mostrd que la
presencia de ruido blanco con alto nivel de intensidad (95 dB)
provocaba una disminucién del rendimiento de los sujetos, luego de
que éstos habian dormido; pero, causaba una mejora del rendimiento
en aquellos casos en los que habia pérdida de suefio (Hartley y
Shirley, 1977; cp. Kryter, 1985).

También algunos investigadores han hallado que el ruido
aleatorio con niveles de intensidad superiores a los 80 dB reduce la
frecuencia de centelleo; pero, este efecto parece depender de si el
ruido es estacionario o fluctuante. Especificamente, Ogilvie (1977; cp.
Kryter, 1985) observé una reduccién en la frecuencia de centelleo
cuando el ruido aleatorio fluctuaba en fase con el centelleo. Cuando el
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ruido era fluctuante, pero la fluctuacion estaba desfasada respecto al
centelleo, la presencia del ruido provocé un aumento en la frecuencia
critica de centelleo; y, cuando el ruido era estacionario, no redundé
en cambio alguno en la frecuencia de centelleo. Asi mismo, el impacto
del ruido sobre la frecuencia de centelleo puede depender de las
condiciones de las luces. En este sentido, Maier, Bevan y Behar
(1961; cp. Kryter, 1985) hallaron una reduccién de la frecuencia de
centelleo asociada al aumento en la intensidad del ruido solamente
cuando las luces eran de color naranja; pero, el ruido no causé
cambios en la frecuencia de centelleo cuando las luces eran verdes.

Sin embargo, otros autores, también revisados por Kryter
(1985), han constatado que la exposicién a ruidos presentados incluso
a niveles muy altos de intensidad (100 dB o mas) no afecta, ni a los
umbrales de contraste visual, ni a la agudeza visual para lineas y
discos. Tampoco parece incidir significativamente en la ejecucién de
tareas de estimacion del tamafio de objetos, ni producir cambios
significativos en la percepcién de profundidad estereoscépica. Segln
Broadbent (1977), la exposicion a estimulacidon sonora de alta
intensidad no influye en la capacidad de los individuos para calcular
distancias. Tampoco afecta significativamente a la sensibilidad de los
humanos para detectar una iluminacién débil en condiciones de vision
en la oscuridad, ni a la velocidad con la cual se produce la inversidn
figura-fondo cuando las personas ven figuras ambiguas.

A pesar de esta diversidad de estudios y resultados, la literatura
referente a si la valoracion que las personas hacen de un tipo de
estimulaciéon particular puede cambiar segin sea el otro tipo de
estimulacion presente simulténeamente en el ambiente es
relativamente limitada. Probablemente esto se deba a que, como
apuntan Guillén-Rodriguez y Lépez-Barrio (2001), la incidencia de la
estimulacién sonora ha sido abordada concibiéndola, de forma casi
exclusiva, como contaminacién acustica. Pero, los sonidos no sdélo
actian como un factor contaminante, también son factor de
comunicacién e informacion entre el hombre y el medio, pudiendo
incidir en las evaluaciones que se realizan de los estimulos visuales
(Schafer, 1977; cp. Guillén-Rodriguez y Lépez-Barrio, 2001).

En este sentido, algunos investigadores se han abocado al
estudio de las valoraciones y preferencias por sonidos particulares.
Por ejemplo, Santalla-Pefialoza (1992) y Santisteban (1987, 1988,
1989) han hallado evidencia de que la musica instrumental, asi como
el silencio, son ambientes sonoros considerados por la mayoria de los
estudiantes universitarios como muy o extremadamente agradables.
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Concretamente, Santalla-Pefialoza (1992) encontré que la
musica instrumental fue catalogada como extremadamente agradable
por el 64% de los 75 estudiantes que participaron en su investigacion,
y como muy agradable por el 29%. De modo similar, la condicion de
silencio fue valorada como extremadamente agradable por el 54% de
los sujetos, y como muy agradable por el 26%. En ninguno de los dos
casos hubo individuos que considerasen a estas condiciones acusticas
como desagradables. A diferencia de esto, esta autora confirmé que el
sonido de un taladro eléctrico era valorado por el 82% de los
participantes como extremadamente desagradable, y por el 17%
como muy desagradable. Ninguno de los estudiantes considerd a esta
condicién sonora como agradable.

Adicionalmente, Santalla-Pefialoza (1992) constaté que el 56%
de los sujetos ubicé a la musica instrumental en primer lugar de
preferencia, y el 55% ubicé al silencio en segundo lugar de
preferencia. Por ultimo, mas del 85% de los estudiantes sefiald
preferir la musica al silencio cuando deben ejecutar actividades que
implican repetitividad, monotonia, bajos niveles de concentracién y de
procesamiento activo de la informacion. Todos los participantes
manifestaron no desear realizar actividad alguna en presencia de un
sonido de taladro eléctrico.

Guillén-Rodriguez y Ldépez-Barrio (2001) también han hallado
evidencia de que los individuos catalogan diferencialmente a los
sonidos como mas o menos agradables y atribuyen a ellos distintos
sentimientos o sensaciones.

En el estudio realizado por estos autores, se solicitd a 279
personas, con edades desde los 14 afios, que escuchasen: (a) seis
sonidos naturales (viento, lluvia, arrollo, canto de pajaros, ladridos y
fuente de agua); (b) cinco sonldos sociales y humanos (conversacion,
nifos jugando, mercado, bares, fiesta); y, (c) siete sonidos
tecnoldgicos (trafico en ciudad y en autopista, tren, avion, metro,
moto, martillo perforador), presentados a un nivel sonoro de 65 dB
Leq (A). Posteriormente, pidieron a los sujetos que evaluasen a cada
sonido en cuanto a su agrado-desagrado en una escala de siete
puntos, y que describieran los sentimientos o sensaciones asociados a
los mismos.

Los resultados mostraron que los sujetos consideraron a los
sonidos naturales como los mas agradables, y a los tecnoldgicos como
los mas desagradables. Los sonidos sociales y humanos obtuvieron
valoraciones intermedias. En cuanto a los sonidos naturales, los de
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arroyo, canto de pajaros y fuente de agua fueron los mas valorados,
siendo considerados como muy agradables y asocidndose a ellos
aspectos como alegria, belleza, comfort, seguridad, tranquilidad,
relajacion, paz, proteccién, ambientes rurales y la naturaleza.

En relacién con los sonidos tecnoldgicos, el menos valorado fue
el de martillo perforador, el cual fue considerado como muy
desagradable y se asocid con ambientes urbanos, sobrestimulacién
acustica, estridencia, contaminacién, molestia, enfado, miedo, e
incomodidad.

Por ultimo, en lo que respecta a los sonidos sociales y humanos
se constatd que la valoracion de algunos de ellos variaba
significativamente en funcion de la edad de los sujetos.
Concretamente, el sonido de fiesta fue considerado algo agradable por
las personas mas jovenes, quienes lo asociaron a amistad, animacion,
y entretenimiento; mientras que, fue valorado como desagradable por
los adultos, para los cuales tuvo un significado de insomnio, alboroto
y ruido. Por su parte, el sonido de mercado fue mas valorado por las
personas adultas, asociandolo a tradicién, infancia, y sociabilidad, que
por los jovenes, quienes lo asociaron a aburrimiento, confusién y
nerviosismo.

Haciendo alusidon concreta al sonido de musica, en los ultimos
20 afios se han llevado a cabo algunos estudios dirigidos a evaluar si
distintos tipos de musica pueden incidir diferencialmente en la
interpretacion que las personas realizan de escenas visuales en
movimiento. Ldégicamente, el interés en esta drea de estudio
particular ha estado determinado, en parte, por el incremento en la
exposicion a estimulos que combinan informacién visual y auditiva,
concretamente musica y distintos efectos sonoros.

En relacién con este sonido, Cohen (1998) sefialé que la musica
puede tener, al menos, siete funciones. En primer lugar, como una
forma de arte, la musica puede cumplir una funcidn meramente
estética, y la presencia de una musica agradable puede realzar una
situacion dada, del mismo modo que se ha hallado que los sonidos
naturales realzan los ambientes boscosos (Gramann, 1999). Ahora
bien, si la musica no es atrayente puede perturbar al individuo,
desmejorando la evaluacién que hace de un ambiente, de modo
similar a como los sonidos mecdnicos quitan mérito a los ambientes
boscosos (Gramann, 1999).




2090000000000 000000000%000000%0000000000000000000

113

En segundo lugar, la musica puede enmascarar a otros sonidos,
deseados o no, de tres formas: (a) dado que los tonos musicales
ocupan fundamentalmente la banda de bajas frecuencias, ellos
pueden enmascarar a otros sonidos de altas frecuencias; (b) al ser un
sonido coherente ocupa parte de los recursos atencionales limitados
que, de otra forma, podrian dedicarse al procesamiento de otros
sonidos; y, (c) dado que los sonidos que forman parte de una
secuencia son mas dificiles de detectar que aquellos que se presentan
aislados, la presencia de musica hace que otros sonidos sean mas
dificiles de escuchar.

Relacionada con esta segunda funciéon, Martindale (2001)
planted que la presentacion de sonidos puede actuar como distractor,
diezmando la apreciacion estética. En este sentido, el autor resefia
una investigacion realizada por él en 1984 en la que utilizé como
estimulos visuales poligonos que variaban en el tamafio, la
complejidad, el color y la tipicidad del color. En este estudio,
Martindale present6 los poligonos a un grupo de sujetos en condicién
de ruido blanco a 65 dB de intensidad, y a otro grupo de sujetos en
condicion de ruido blanco a 90 dB de intensidad. Sus resultados
mostraron que las evaluaciones de preferencia realizadas por los
participantes eran mas o menos aleatorias, y que los efectos de las
variables independientes manejadas, o bien no eran estadisticamente
significativos, o bien tenian una magnitud muy pequefa.

En su articulo del 2001, Martindale compard estos resultados
con los hallados por él, Moore y Borkum en el estudio que realizaron
en 1990, en el cual emplearon los mismos estimulos visuales, pero los
presentaron en silencio. A diferencia de lo hallado en el estudio de
1984, en el de 1990 el autor constatd que todas las variables
independientes  manipuladas  tuvieron un efecto principal
estadisticamente significativo sobre las evaluaciones de preferencia.

En tercer lugar, la musica es un sonido organizado en el tiempo
y esta organizacion puede ayudar al individuo a conectar eventos
dispares en otros dominios. Asi, una pausa en la musica puede
sefalar un cambio en la narrativa y la musica continua puede indicar
que el tema actual continta.

En cuarto lugar, la musica puede actuar como clave de
recuperacion, ya que el motivo musical puede quedar asociado con
otro estimulo particular si ambos se presentan contingentemente; de
forma que, posteriormente, en ausencia del estimulo inicial, la sola
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presencia de la musica puede hacer que la persona recupere la
informacion relativa al estimulo con el que se asocié en el pasado.

En quinto lugar, la musica puede provocar modificaciones en el
estado animico o sentimientos de los perceptores. En este sentido,
Bottin y Arcuri (2006) citan un estudio realizado por Bower (1981) en
el que se hallé que las personas que habian estado expuestas a piezas
de musica clasica catalogadas como tristes, producian palabras y
contenidos tematicos en el TAT indicativos de tristeza en una cuantia
significativamente superior, que las producidas por aquellas que
habian estado expuestas a piezas musicales catalogadas como
alegres.

En sexto lugar, diferentes caracteristicas de la musica
transmiten significados emocionales diferentes. Por ejemplo, el tempo
lento, las caidas de nivel y los tonos bajos transmiten tristeza;
mientras que, el tempo rapido, los aumentos progresivos de nivel y
los tonos altos transmiten alegria.

Finalmente, los aspectos estructurales de la musica, es decir,
las relaciones sistematicas entre sonidos que caracterizan el estilo o
gramatica de una pieza musical (Cohen, 2005), pueden dirigir la
atencion hacia aspectos especificos de una escena visual, y las
propiedades formales de los objetos visuales pueden o no ser
congruentes con las de la musica. Si dos estimulos de diferentes
modalidades sensoriales tienen los mismos patrones temporales es
probable que, gracias a principios de organizacidon perceptual tales
como la similaridad, la proximidad y la buena continuacion, sean
percibidos como un objeto unico. Entonces, cuando un patron auditivo
remeda a uno visual, la atencidén se dirigird hacia ese patron visual,
mas que hacia otro que no sea congruente con el fondo acustico.

Tomando como base las potenciales funciones de la musica
como inductora de estados animicos particulares, transmisora de
significados emocionales, y directora de la atencion, Cohen y sus
colaboradores han llevado a cabo una serie de estudios
experimentales orientados a aclarar el efecto de este tipo de sonido
en la interpretacion de escenas visuales en movimiento de distintas
complejidades.

Dentro de esta linea de investigacion, Cohen (1993, 2005)
resefia un estudio realizado por ella y Szeto en el que constataron que
la musica de fondo afectaba directamente el significado atribuido a
una figura geométrica simple. Concretamente, en este experimento
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los autores emplearon como estimulo visual la animacién por
computadora de una pelota que rebotaba. El rebote de la pelota
variaba en: (a) la altura del rebote (baja, media o alta); y, (b) la
velocidad del movimiento (lento, moderado o rapido). El estimulo
auditivo fue una melodia simple compuesta por tonos que se repetian,
la cual variaba en: (a) el tono (bajo, medio o alto); y, (b) el tempo
(lento, moderado o rapido).

Los participantes evaluaron cada estimulo auditivo, cada
estimulo visual, o una combinacién particular de musica e imagen, en
lo que respecta a su aparente felicidad o tristeza, usando para ello
una escala de siete puntos.

Los resultados mostraron que cuando los estimulos se
presentaron solos, los sujetos evaluaron como mas feliz a la melodia
con tempo rapido y tonos altos, y a la pelota con velocidad de
movimiento rapido y altura del rebote alta.

Cuando la informacién visual se combind con la auditiva y la
melodia era congruente con las caracteristicas del estimulo visual, los
individuos consideraron como mas feliz al video que combinaba una
pelota que se movia rapido y cuyo rebote era alto con una musica de
tempo rapido y tonos altos; y, evaluaron como mas triste al video en
el que la pelota se movia lentamente y su rebote era bajo, y la
melodia tenia un tempo lento y tonos bajos.

Ahora bien, cuando el sonido era incongruente con las
caracteristicas del estimulo visual, se hall6 que los efectos originales
para los distintos valores visuales se movian en la direccién opuesta.
Asi, la musica feliz (rapida y de tonos altos) disminuyé el nivel de
tristeza de la pelota triste (de movimiento lento y rebotes bajos); v, la
melodia triste (lenta y de tonos altos) disminuyd el nivel de felicidad
de la pelota feliz (de movimiento rapido y rebotes altos).

Estos resultados sugieren que los significados asociados a una
pieza musical con unas caracteristicas fisicas concretas pueden ser
transferidos a otro estimulo de una modalidad distinta; de modo que,
el significado de la musica puede realzar el de una escena visual si
ambos son congruentes, o puede modificarlo en una u otra direccion
si el significado de la musica es incongruente con el de la escena
visual.

Evidencia adicional a favor de esta sugerencia ya habia sido
hallada por Marshall y Cohen (1988), pero usando escenas visuales
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algo mas complejas. Especificamente, en este estudio las
investigadoras utilizaron una pelicula animada en la que tres figuras
geométricas (un tridngulo grande, uno pequefio, y un circulo
pequefio) se movian dentro y sobre un recinto rectangular que se
abria y cerraba.

En su experimento definitivo, las autoras contrastaron la
hipdtesis de que dos bandas sonoras que difiriesen en la dimensién de
evaluacion, la de potencia, o la de actividad influirian en los juicios
que las personas realizaran de un film en lo que respecta a esa
dimensidn. Para ello, emplearon una escala de diferencial semantico
de 12 items: (a) cuatro pertenecientes a la dimensidn evaluativa (ej.
bueno-malo, placentero-displacentero); (b) cuatro de la dimension
potencia (ej. sumiso-agresivo, pequefio-grande); y, (c) cuatro de la
dimension actividad (ej. calmado-agitado, rapido-lento). Como
bandas sonoras utilizaron dos piezas de piano, una designada como
musica débil, y otra designada como musica fuerte.

En el experimento participaron 30 estudiantes universitarios que
fueron asignados aleatoriamente a una de cinco condiciones
experimentales: (a) pelicula-musica fuerte, (b) pelicula-musica débil,
(c) musica fuerte sola, (d) musica débil sola, y (e) pelicula sola.

En primer lugar, los resultados obtenidos por Marshall y Cohen
(1988) pusieron de manifiesto que, analizando las condiciones de
musica sola, la media en las dimensiones de potencia, actividad y
evaluativa fueron mas altas para la musica fuerte que para débil.

En segundo lugar, considerando las condiciones de musica +
film, las autoras hallaron que los estudiantes evaluaron a la pelicula
como mas potente y activa cuando la banda sonora era la musica
fuerte, y como menos potente y activa cuando la pelicula tenia la
musica débil. Sin embargo, en lo que respecta a la dimensién
evaluativa la presentacion de la musica fuerte provocd evaluaciones
mas bajas, que la presentacidn de la musica débil.

Estos resultados muestran que el significado de la musica esta
directamente asociado con el de la pelicula en las dimensiones de
potencia y actividad. Pero, en la dimension evaluativa la banda sonora
que recibié las puntuaciones mas altas (musica fuerte) llevd a
evaluaciones mas bajas del film. Marshall y Cohen (1988) plantearon
que esta relacion inversa puede haberse debido a lo adecuado o no
del emparejamiento entre la musica y la pelicula.
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Algo mas complejo se observo al analizar las evaluaciones de
las figuras geométricas. En este caso, no se halld que en presencia de
la musica considerada como alta en potencia los participantes
juzgasen a todas las figuras como teniendo una mayor potencia. Por
ejemplo, se encontré que con la musica alta en potencia el triangulo
pequefio recibi® una evaluacion significativamente mas alta en
actividad, que con la musica baja en potencia.

Para dar cuenta de este Ultimo resultado, las autoras
plantearon, en primer lugar, que algun aspecto de la musica alta en
potencia dirigido la atencion de los individuos hacia el tridngulo
pequeno; y, en segundo lugar, que dado que esta musica también era
alta en actividad, esta caracteristica fue posteriormente adjudicada a
este triangulo.

De acuerdo con Marshall y Cohen (1988), al menos en los
niveles iniciales de analisis, el componente temporal de la musica
puede afectar la interpretacion que se hace del film en funcidén de la
congruencia que exista entre el patron temporal de la musica y el
patrén de movimiento de la pelicula. Es posible que la congruencia
entre la estructura interna de la pelicula y la de la musica altere la
estrategia atencional y la posterior codificacion de la informacion que
aparece en el film. Concretamente, estas autoras propusieron que la
musica dirige la atencidn del individuo hacia el elemento de la pelicula
cuyo significado es congruente con el de la musica. Adicionalmente,
las connotaciones concretas asociadas a la musica pueden ser
adscritas al elemento del film congruente con la musica.

En resumen, la musica altera el significado de un aspecto
particular del film, primero dirigiendo la atencidon del sujeto hacia
cierta parte de la pelicula sobre la base de las similitudes
estructurales del audiovisual; y, segundo, alterando el significado del
objeto atendido mediante un mecanismo asociacionista.

Ahondando en esta explicacion, en el 2005, Cohen planted un
proceso en tres etapas en el cual, en una primera etapa, la persona
hace un analisis separado del estimulo visual y del auditivo. Este
proceso tiene mas de un nivel ya que algunos de los rasgos de los
estimulos son mas simples (ej. la brillantez), mientras que otros
requieren que el sujeto lleve a cabo comparaciones con sus
experiencias pasadas. Por su parte, la segunda etapa implica la
comparacién de las propiedades del estimulo auditivo y el visual,
como resultado de lo cual se determina el grado en que ambos
estimulos encajan.
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En la etapa final, la informacién relativa a los rasgos de bajo
nivel del audio (ej. la intensidad) pasa a la salida del analisis visual
con independencia del grado de emparejamiento entre la mdsica y el
material visual. Ahora bien, la informacidn proveniente de los anélisis
auditivos de alto orden que involucran la memoria, pasa al analisis
visual solamente si la mulsica y el material visual son
estructuralmente congruentes.

A diferencia de lo propuesto por Marshall y Cohen (1988), Boltz,
Schulkind y Kantra (1991; cp. Bolivar, et al., 1994) sugirieron que es
la congruencia del significado afectivo entre la musica y la pelicula lo
que dirige la atencién hacia los rasgos formales compartidos por
ambos estimulos, lo cual a su vez refuerza el significado afectivo
original.

Bolivar, et al. (1994) compararon estas dos propuestas
explicativas manipulando tanto la congruencia semdntica como la
temporal. Segun estos autores, siguiendo la hipdtesis de Marshall y
Cohen (1988), se esperaria que el audio influyese en la interpretacidn
del componente visual del film en funcién del grado con el cual ambos
componentes  estuviesen temporalmente sincronizados. Pero,
siguiendo la propuesta de Boltz, et al. (1991; cp. Bolivar, et al.,
1994), se esperaria que el significado de la musica y el film fuesen
igualmente accesibles con independencia de que hubiese 0 no una
congruencia temporal entre los dos y, por ende, el efecto de la musica
en la interpretacion de la pelicula no deberia ser mayor en la
condicion de congruencia temporal que en la de incongruencia.

Para ello, Bolivar, et al., en su tercer experimento, emplearon
ocho extractos de un video que mostraba interacciones sociales entre
lobos. En cuatro de ellos las interacciones entre los lobos fueron
evaluadas por los sujetos que participaron en su experimento 1 como
agresivas, y en los otros cuatro fueron catalogadas como amigables.
Ademas, utilizaron cinco selecciones musicales evaluadas, en su
primer experimento, como agresivas y cinco consideradas como
amigables.

Los investigadores crearon 16 combinaciones musica-pelicula
que eran temporalmente congruentes, y 16 que eran temporalmente
incongruentes. En cada una de estas dos condiciones presentaron
cada uno de los ocho extractos de pelicula acompafiado de dos
musicas, una semanticamente congruente (ej. audio amigable-
pelicula amigable), y otra seménticamente incongruente (ej. audio
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amigable-pelicula agresiva). Las 32 secuencias audiovisuales fueron
mostradas, en orden aleatorio, a 63 estudiantes universitarios (25
hombres y 38 mujeres. Edad promedio = 21 afios), pidiéndoles que
evaluasen cuan amigables o agresivas eran las interacciones de los
lobos.

Los resultados de este experimento se constituyeron en
evidencia a favor de la hipétesis de Boltz, et al. (1991; cp. Bolivar, et
al., 1994). En este sentido, se constaté que la congruencia temporal
entre la musica y el video no tuvo un efecto principal significativo
sobre las evaluaciones hechas acerca de las interacciones de los
lobos; pero, la congruencia semantica si influyd significativamente en
los juicios de los participantes. Especificamente, se halld que todos los
videos amigables fueron considerados como mas amigables si la
musica que los acompafiaba también era amigable, que si la banda
sonora era agresiva. Del mismo modo, todos los videos agresivos
fueron evaluados como mas agresivos si la musica era agresiva, que
si era amigable.

Estos resultados confirman la existencia de una interaccién
sistematica entre los canales visual y auditivo en la evaluacién de la
informacién visual en movimiento, y evidencian que el significado
afectivo de sonidos como la musica puede influir en la interpretacién
que las personas realizan de la informacidén que reciben por otro canal
sensorial.

La relevancia del significado de la musica en la interpretacién de
escenas visuales también ha sido constatada cuando se han empleado
peliculas que implican la interacciéon entre humanos. Concretamente,
Cohen (1993, 2005) describe uno de sus experimentos en el que
trabajo con dos extractos musicales cortos, uno denominado conflicto
(M1) y evaluado como alto en potencia y actividad y como bajo en la
dimension evaluativa, y otro denominado dile hola al amor (M2) y
evaluado como alto en la dimensién evaluativa y como bajo en
actividad y potencia.

Asi mismo, utilizdé dos extractos de pelicula. Uno de ellos
mostraba la interaccion entre un hombre y una mujer (F1) que podia
ser interpretada como un encuentro romantico o como una interaccién
agresiva. Este extracto fue considerado por los participantes del
estudio como teniendo niveles medios en las tres dimensiones:
evaluativa, potencia y actividad. La otra pelicula mostraba una pelea
entre dos hombres (F2) y no era ambigua en su interpretacion. Este
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film fue evaluado como alto en potencia y actividad y como bajo en la
dimensién evaluativa.

Para evaluar la hipdtesis segin la cual los distintos fondos
musicales alterarian los juicios de significado de los filmes, Cohen
pidid a cuatro grupos de sujetos que evaluasen las peliculas en una de
las siguientes cuatro condiciones experimentales: (a) M1F1, (b) M2F2,
(c) M1F2, y (d) M2F1.

En este experimento la autora encontré que la pelicula
inicialmente ambigua en significado (F1) fue evaluada como
claramente alta en potencia y en actividad cuando se presentd
acompafiada de la musica alta en potencia y actividad (M1); pero,
cuando la banda sonora era la considerada como baja en potencia y
actividad (M2), la evaluacion de esta pelicula no cambid
significativamente. Ahora bien, cuando la pelicula no era ambigua en
su significado (F2), su evaluacion como alta en potencia y actividad se
mantuvo cuando se presentd con la musica congruente (M1); pero, no
varié significativamente cuando se presentd con la musica baja en
potencia y actividad (M2).

Entonces, cuando el extracto visual es ambiguo en su
interpretacién, las asociaciones derivadas de la musica de fondo
pueden ayudar al espectador a establecer el contexto y eliminar la
ambigledad en la interpretacion del estimulo visual (Cohen, 2005).

Finalmente, Bottin y Arcuri (2006) también encontraron
resultados indicativos de que el significado atribuido a la musica
provoca cambios en la evaluacion que las personas hacen de
extractos de peliculas reales. En su experimento definitivo estos
autores emplearon 12 combinaciones pelicula-musica, y solicitaron a
92 estudiantes universitarios (76 mujeres y 16 hombres) que
evaluasen cada pelicula en seis escalas de diferencial semantico de
nueve puntos, tres de ellas pertenecientes a la dimension placer (€j.
triste-feliz, tragica-divertida), y tres pertenecientes a la dimension
arousal (ej. relajante-estimulante, interesante-aburrida).

En lo que respecta a los extractos de la pelicula empleados,
éstos fueron seis escenas de una pelicula desconocida para la gran
mayoria de los 92 estudiantes universitarios (73 mujeres y 19
hombres) que formaron parte del segundo experimento llevado a
cabo en este estudio. En este segundo experimento, los
investigadores determinaron los niveles de placer y arousal de un
total de 12 escenas de una pelicula que diferian en que algunas
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mostraban secuencias de accidon, mientras que otras incluian
secuencias mas tranquilas. En funcién de los resultados obtenidos,
Bottin y Arcuri seleccionaron: (a) aquellas escenas con los valores de
varianza mas bajos en las dos dimensiones; (b) aquellas en las que
no se hallaron diferencias significativas entre hombres y mujeres, ni
entre individuos con distintos niveles de entrenamiento musical; y, (c)
aquellas escenas relativamente ambiguas en el sentido de que no
tenian un significado Unico claro.

Concretamente, para el experimento definitivo eligieron: (a) una
escena evaluada como baja tanto en placer como en arousal, (b) una
evaluada como alta en placer y en arousal, (c) una evaluada como
baja en placer y alta en arousal, (d) una evaluada como alta en placer
y baja en arousal, (e) una evaluada como media en placer y arousal,
y (f) una evaluada como media en placer y baja en arousal.

Por otra parte, Bottin y Arcuri (2006) seleccionaron, de entre 22
piezas musicales no familiares evaluadas por 107 estudiantes
universitarios (87 mujeres y 20 hombres) que participaron en su
primer experimento, aquellas seis que cumplian los dos primeros
requisitos de los extractos de la pelicula y, ademas, pertenecian a
variados géneros musicales.

Especificamente, para el experimento definitivo escogieron: (a)
tres piezas evaluadas como altas en placer y arousal, (b) dos
evaluadas como bajas tanto en placer como en arousal, y (c) una
evaluada como media en placer y baja en arousal.

Posteriormente, los investigadores realizaron dos ediciones de
cada uno de los seis extractos de la pelicula, cada uno acompafiado
de dos piezas musicales distintas. De esta forma, las condiciones
experimentales usadas en el experimento definitivo fueron las
siguientes:

Pelicula Mudsica A Musica B
1. Alto placer y arousal Alto placer y arousal Bajo placer y arousal
2. Bajo placer y arousal Alto placer y arousal Medio placer-bajo arousal
3. Bajo placer-alto arousal |Bajo placer y arousal Alto placer y arousal
4, Alto placer y arousal Medio placer-bajo arousal |Alto placer y arousal
5. Medio placer y arousal |Bajo placer y arousal Alto placer y arousal
6. Medio placer - bajo|Alto placery arousal Bajo placer y arousal
arousal

La adecuacion de estas 12 combinaciones fue puesta a prueba
en el tercer experimento de Bottin y Arcuri (2006), en el que 17
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estudiantes universitarios evaluaron en una escala de nueve puntos
cuan coherente o contrastante era cada una de las seis combinaciones
pelicula-musica A, y otros 17 evaluaron la coherencia-contraste de las
seis combinaciones pelicula-musica B.

Los resultados de este tercer experimento pusieron de
manifiesto que las combinaciones pelicula-musica A 1, 3 y 5 fueron
consideradas coherentes, y que las combinaciones pelicula-musica A
2, 4 y 6 fueron evaluadas con contrastantes. En cuanto a las
combinaciones pelicula-musica B, las combinaciones 2, 3 y 4 fueron
consideradas coherentes, mientras que las combinaciones 1 y 6
fueron evaluadas como medias en coherencia, y la combinacion 5 fue
catalogada como contrastante.

En el experimento definitivo se hallé que, tal y como los autores
esperaban, en el 75% de los casos la evaluacién que los estudiantes
realizaron en cuanto al placer y arousal de las escenas de la pelicula
cambié significativamente en funcidn de si se presentaban
acompafadas de un tipo de musica o del otro. Ahora bien, el efecto
de la banda sonora ocurrié con mayor frecuencia en lo que respecta a
la evaluacién del nivel de placer de las escenas (92% de los casos),
que en lo referente a la evaluacion de su nivel de arousal (67% de los
casos).

Segun Bottin y Arcuri (2006), el menor impacto del tipo de
musica sobre la evaluaciéon del arousal de las escenas puede tener su
razén de ser en el hecho de que un mismo polo de esta dimensién
puede adoptar distintos significados. Por ejemplo, un alto nivel de
arousal puede, en unos casos, tener implicaciones positivas
(excitante, entusiasta), y en otros tener implicaciones negativas
(ansiedad, estrés).

Considerados  conjuntamente, los resultados de las
investigaciones antes descritas evidencian la interaccion existente
entre estimulaciones de distintas modalidades sensoriales, y sugieren
gue el significado atribuido a un sonido que tiene unas caracteristicas
fisicas particulares puede redundar en un cambio en la evaluacion
estética que las personas hacen de estimulos visuales. Sin embargo,
los estudios anteriores hacen referencia tan solo al efecto de sonidos
como la musica en la interpretacion de imagenes en movimiento;
pero, poco se sabe acerca de la posible interaccion entre estimulacion
acustica y visual cuando esta ultima implica imagenes estaticas, y la
estimulacion acustica consiste en sonidos cotidianos distintos a la
musica.
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En este sentido, entre uno de los pocos estudios realizados en
esta drea, Guillén-Rodriguez y Ldépez-Barrio (2001), y Gramann
(1999) citan el realizado por Anderson, Mulligan, Goodman y Regen
(1983), en el que se halld6 que los estudiantes universitarios
consideraron que los sonidos de la naturaleza tales como el del canto
de los pajaros, el de los grillos y el del viento realzaban los paisajes
de ambientes boscosos; mientras que, los sonidos mecdnicos como
los del trafico y el de aviones desmejoraban a estos ambientes. A
diferencia de esto, cuando se trataba de ambientes urbanos todos los
sonidos recibieron evaluaciones relativamente neutras, aun cuando
los del trafico fueron considerados como los que mas realzaban los
ambientes urbanos.

De acuerdo con Gramann (1999), estos resultados sugieren que
cuando las personas evaluan distintos ambientes acusticos ellas
consideran, no solo el tipo de sonido, sino también si éste es
consistente o no con el paisaje visual en el que aparece.

Adicionalmente, Kuwano, et al. (2001) evaluaron si la
exposicion a un determinado estimulo visual afectaba la impresidn
subjetiva que los individuos tenian de un ambiente sonoro
caracterizado por la presencia de ruido de trafico rodado.

En esta investigacion participaron 200 individuos, y se
emplearon cuatro condiciones experimentales: (a) solamente
estimulacion auditiva; (b) solamente estimulacion visual; (c)
estimulacion auditiva y visual; y, (d) luego de que se presentd
simultdneamente la estimulacion auditiva y visual, la estimulacidon
auditiva se volvia a presentar sola.

Los resultados obtenidos por Kuwano, et al. (2001) indicaron
que las escenas visuales que incluian plantas verdes contribuian a una
evaluacion mas positiva del ambiente, y que una escena visual en la
que aparecian muchos automdviles llevaba a la formacion de una
impresién negativa del ambiente. Tal y como los autores esperaban,
hallaron que, aun cuando el ambiente estuviese caracterizado por la
presencia de ruido de trafico rodado, la exposicidn a escenas visuales
que contenian plantas verdes reducia la impresion negativa que los
sujetos tenian del ruido de trafico rodado.

Como puede verse, estos resultados sugieren que la exposicion
a una estimulacion de una modalidad sensorial dada que sea evaluada
positivamente por los individuos, puede disminuir la evaluacion
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negativa que ellos realizan de otra estimulacién que se corresponde
con una modalidad sensorial diferente.

La sugerencia anterior es consona con los resultados hallados
por Reekum, et al. (1999). Estos autores, partiendo de la teoria de
condicionamiento evaluativo, pusieron a prueba la hipdtesis segun la
cual, las claves auditivas y olfativas que se aparean con estimulos
visuales inicialmente neutros pueden evocar cambios en las
preferencias de las personas hacia estos estimulos visuales.

En la teoria de condicionamiento evaluativo se plantea una
forma de adquisicion de las preferencias en la que el afecto es
transferido desde un estimulo heddnico a un estimulo neutral que se
presenta contingentemente. Segun Reekum, et al. (1999), en la
mayoria de los estudios en los que se han encontrado resultados
consistentes con esta teoria se han utilizado estimulos similares de la
misma modalidad sensorial, pero son pocas las investigaciones en las
que se ha trabajado con estimulos de distintas modalidades
sensoriales.

En una primera fase de este estudio, los investigadores pidieron
a las 46 mujeres participantes que tasaran el grado de placer-
displacer de una serie de sonidos, olores y pinturas no familiares. Los
sujetos debian realizar esta evaluacidén en una escala que iba de +100
a -100, donde +100 correspondia a la categoria extremadamente
placentero, 0 correspondia a la categoria neutro, y —100 correspondia
a la categoria extremadamente displacentero. En esta primera fase se
evalud un total de 57 estimulos presentados en orden aleatorio: (a)
19 imagenes de pinturas abstractas de pintores relativamente
desconocidos, (b) 19 efectos sonoros generados electrénicamente, y
(c) 19 olores de cosméticos, alimentos, y esencias.

Sobre la base de las evaluaciones individuales realizadas por las
participantes, los autores seleccionaron, para cada sujeto, los sonidos,
olores y pinturas evaluadas como mas neutrales, como mas
placenteras y como mas displacenteras. Estos estimulos fueron
empleados en la segunda fase de condicionamiento. En esta segunda
fase, las imagenes de las pinturas que fueron inicialmente evaluadas
como neutras se presentaron simultaneamente con los sonidos y los
olores evaluados como placenteros, displacenteros, y neutros. De esta
forma, Reekum, et al. (1999) crearon seis pares de estimulos: (a)
pintura neutra-sonido placentero, (b) pintura neutra-sonido
displacentero, (c) pintura neutra-olor placentero, (d) pintura neutra-
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olor displacentero, (e) pintura neutra-sonido neutro, y (f) pintura
neutra-olor neutro.

En la tercera y dUltima fase se pidi6 a los sujetos que
reevaluasen las pinturas inicialmente neutras, los sonidos y los olores
que se presentaron en la fase de condicionamiento.

Tal y como se esperaba partiendo de la teoria de
condicionamiento evaluativo, los resultados revelaron una interaccién
estadisticamente significativa entre la valencia de los sonidos y los
olores (placentero, displacentero o neutro) y el momento de la
medida (antes o después del condicionamiento). Esta interacciéon puso
de manifiesto que la evaluacién realizada por las participantes sobre
el placer o displacer de las pinturas inicialmente neutras cambid
significativamente luego del condicionamiento, y que dicho cambio se
dio en la direccion de las valencias de los estimulos incondicionales.
Concretamente, se constatdé que las pinturas inicialmente neutras
fueron evaluadas como mds placenteras luego de que se presentaron
apareadas con sonidos placenteros; y fueron evaluadas como mas
displacenteras luego de que se presentaron apareadas con sonidos
displacenteros. Lo mismo sucedi®é cuando las pinturas fueron
apareadas con olores placenteros y displacenteros.

Estos resultados ponen en evidencia que, cuando una imagen
visual evaluada inicialmente como neutra en la dimensidon
placer/agradabilidad, se presenta en repetidas oportunidades
acompafiada de un sonido, la evaluacién que los individuos hacen
sobre el placer o agradabilidad de dicha imagen cambia, siendo
evaluada como mas placentera que inicialmente si el sujeto considera
al sonido como placentero, y como mas displacentera que inicialmente
si la persona considera al sonido como displacentero.

Considerando conjuntamente los resultados indicativos de que
las personas emiten juicios de agradabilidad distintos para diferentes
sonidos (Guillén-Rodriguez y Lépez-Barrio, 2001; Santalla-Pefialoza,
1992), y los resultados obtenidos por Bolivar, et al. (1994), Bottin y
Arcuri (2006), Cohen (1993, 2005), Marshall y Cohen (1988),
Anderson, et al. (1983; cp. Guillén-Rodriguez y Lopez-Barrio, 2001 y
Gramann, 1999), Kuwano, et al. (2001) y Reekum, et al. (1999),
cabria esperar que la evaluacion estética de agradabilidad que las
personas hacen de estimulos visuales estdticos cambie segun sea la
condicién sonora en la que son expuestos dichos estimulos. Hipétesis
la cual se puso a prueba en los cuatro experimentos que se describen
a continuacion.




ESTUDIOS EXPERIMENTALES

EXPERIMENTO 1.

CONDICION SONORA, NIVEL DE CONTRASTE Y
- COMPLEJIDAD DE IMAGENES NO
REPRESENTACIONALES

Método

Sujetos: En este primer experimento participaron 46 voluntarios,
estudiantes de la Universidad Catdlica Andrés Bello (UCAB), de ambos
sexos (34 mujeres y 12 hombres), con edades comprendidas entre los
19 y los 27 afios. Todos los participantes tenian vision normal o
corregida a la normal, y no tenian formacion artistica especial.

Variables.

Las variables independientes manipuladas fueron: (a) la
condicién sonora en la que los participantes fueron expuestos a las
imagenes, (b) el nivel de contraste de las imagenes, y (c) la
complejidad de las imagenes.

En el caso de la condicibn sonora se emplearon dos
modalidades:

1. Mdsica instrumental, definida como la presentacién, a través de
audifonos, de una pieza de musica instrumental a un nivel de
intensidad moderado, medido en la salida de los audifonos, que
variaba entre los 60 dBA vy los 72 dBA.

N

. Silencio, definida como la ausencia del sonido experimental. En
esta condicidn se registrd un nivel de intensidad en la salida de los
audifonos entre los 40 dBA y los 50 dBA.

En cuanto al contraste de las imagenes, esta variable se
definid conceptualmente como la diferencia en la intensidad luminosa
existente entre areas vecinas (Goldstein, 1992; Kryter, 1985; Sierra-
Vazquez, 1992), de la cual depende, tal y como ya se sefialé en el
capitulo relevancia del contraste, que las personas detecten
diferencias en cuestion de luminancia entre un elemento del campo
visual y el resto del espacio, o entre varios objetos del campo visual.
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Asi, el mayor o menor nivel de contraste que exista entre los distintos
elementos que conforman una imagen compleja determina la facilidad
o dificultad que tendran los individuos para detectar bordes o
contornos claros entre los elementos. A su vez, la presencia de
contornos mas o menos claros afecta la capacidad de los sujetos para
discriminar las figuras del fondo, asi como la capacidad para
discriminar entre distintas figuras presentes en el campo visual; lo
cual, segun el enfoque de la Gestalt, resulta esencial para la
percepcion de patrones visuales (Goldstein, 1992; Martindale, 2001;
Matlin y Foley, 1996).

Al igual que lo realizado por Tanaka y Presnell (1999) y Yip y
Sinha (2002), en el presente experimento, el contraste de las
imagenes se manipuld degradando las imagenes originales, que
presentaban el maximo nivel de contraste, mediante la aplicacién del
filtro de desenfoque gaussiano incluido en el programa Adobe
Photoshop 7.0. Concretamente, a las imégenes originales se les aplico
dos niveles de degradacién: 6 pixels y 12 pixels. De esta forma, se
crearon imagenes con tres niveles de contraste:

1. Alto contraste, definido como el nivel de contraste presente en las
imagenes a color originales.

2. Contraste medio, definido como el nivel de contraste resultante de
aplicar a las imagenes a color originales una degradacién de 6
pixels.

3. Contraste bajo, definido como el nivel de contraste resultante de
aplicar a las imagenes a color originales una degradaciéon de 12
pixels.

Como se sefialé en el capitulo relevancia del contraste, la
aplicacion del filtro gaussiano empleado dio como resultado imagenes
perceptualmente equivalentes a las que se obtendrian si se aplicase
un filtro que excluyese progresivamente las altas frecuencias. Asi, las
imagenes originales de alto contraste, cuyos objetos constituyentes
tenian bordes claramente definidos, se modificaron de forma que se
“viesen” cada vez mas borrosas y suaves, perdiéndose los detalles
finos de los objetos que las conformaban (Rosenzweig y Leiman,
1992; Sierra-Vazquez, 1992).

Finalmente, en relacion con la complejidad de las imdgenes,
esta variable se definid conceptualmente como la cantidad de
informacién contenida en la imagen (Luna-Blanco, 1992). En el
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presente experimento, la complejidad de las imagenes se definid
operacionalmente como el numero de figuras geométricas contenidas
en cada una de las imagenes empleadas. Se manejaron tres niveles
de complejidad:

1. Complejidad alta, definida como aquellas imagenes que contenian
43 figuras geométricas.

2. Complejidad media, definida como aquellas imagenes que
contenian 13 figuras geométricas.

3. Complejidad baja, definida como aquellas imagenes que contenian
6 figuras geomeétricas.

De esta forma, siguiendo a Martindale, et al. (1990), las
imagenes que contenian una mayor cantidad de figuras geométricas
también tenian un ndmero total de dngulos considerablemente mayor.
Ademas, en las imagenes catalogadas como de complejidad media y
alta, las figuras estaban orientadas diagonalmente; mientras que, en
las catalogadas como las mas simples las figuras estaban balanceadas
respecto a los ejes vertical y horizontal.

La variable dependiente fue el juicio estético de
agradabilidad realizado por los sujetos respecto de las
imagenes, definido como la evaluacién que hacen los individuos
acerca de cuan agradable o desagradable les resulta una imagen
concreta.

Siguiendo los planteamientos de Reber, et al. (2004), y los
resultados de Marty, et al. (2003) que sugieren la existencia de un
factor general de la experiencia estética, e indican que las
dimensiones “agradable”, “bello”, “interesante”, y “original” estan
positiva y significativamente correlacionadas, esta variable fue medida
mediante una escala tipo Likert con seis intervalos, donde 1
correspondia a la evaluacion de la imagen como extremadamente
desagradable, 2 a la evaluacion de la imagen como muy
desagradable, 3 correspondia a la evaluacion de la imagen como
desagradable, 4 a la evaluacion de la imagen como agradable, 5 a la
evaluacion de la imagen como muy agradable, y 6 correspondia a la
evaluacién de la imagen como extremadamente agradable. De forma
que, a mayor puntuacion asignada a la imagen, mayor nivel de
agradabilidad atribuido a la misma.




129

Hipotesis.

1. Efecto del contraste de las imagenes. En relacidn con esta
variable, tomando como punto de partida:

1. La propuesta teorica de Reber, et al. (2004),

2. Los resultados obtenidos por autores como Gegenfurtner vy
Rieger (2000), Oliva y Schyns (2000), Tanaka y Presnell
(1999), Wichmann, et al. (2002), y Yip y Sinha (2002), segun
los cuales el bajo contraste de las imdagenes dificulta el
reconocimiento de objetos simples, escenas del mundo real y
rostros,

3. Los planteamientos de Martindale (2001) y Ramachandrian y
Hirstein (1999),

4. Y, los resultados reportados por Reber, et al. (1998) y Reber y
Schwartz (2001), segun los cuales los individuos emiten juicios
estéticos mas positivos cuando los estimulos visuales presentan
un alto contraste y estos estimulos se exponen durante periodos
cortos,

En el presente experimento se esperaba que las puntuaciones de
agradabilidad asignadas por los estudiantes a las imagenes fuesen
significativamente mayores en la medida en que el contraste de las
mismas se incrementase.

2. Efecto de la complejidad de las imagenes. En cuanto a esta
variable, considerando: (a) la teoria de Berlyne (1960, 1974; cp.
Messinger, 1998); (b) los planteamientos de Dember y Wald (1979);
Y, (C) los resultados de Hekkert y van Wieringen (1990), Martindale,
et al. (1990), Spehar, et al. (2003), y Taylor, et al. (2000), en este
experimento se esperaba que las puntuaciones de agradabilidad
asignadas por los sujetos fuesen significativamente mayores para las
imagenes catalogadas como de complejidad media, que para las
catalogadas como de complejidad baja o alta.

3. Efecto de la condicion sonora. A partir de lo reportado por
autores como Anderson, et al. (1983; cp. Guillén-Rodriguez y Lopez-
Barrio, 2001 y Gramann, 1999), Bolivar, et al. (1994), Bottin y Arcuri
(2006), Cohen (1993, 1998, 2005), Marshall y Cohen (1988),
Kuwano, et al. (2001), y Reekum, et al. (1999), se esperaba hallar
una interaccion estadisticamente significativa entre las variables
condicién sonora y contraste de las imdgenes, o entre las variables
condicion sonora y complejidad de las imdgenes, la cual mostrase que
los individuos expuestos a musica instrumental de intensidad
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moderada realizan una evaluacién estética menos negativa de los
estimulos de bajo contraste, o de complejidades extremas, que
aquellos expuestos a la condicion de silencio; y, una evaluacion
estética mas positiva de los estimulos de alto contraste, o de
complejidad media, que aquellos expuestos a la condicion de silencio.

Diseno.

En este estudio experimental se utilizé un disefio mixto (Balluerka
y Vergara, 2002; Underwood y Shaughnessy, 1978), en el cual las
variables contraste y complejidad de las imagenes fueron factores
intra-sujeto; de modo tal que, cada uno de los participantes estuvo
expuesto a todas las imagenes resultantes de combinar factorialmente
los tres niveles de la variable contraste y los tres niveles de la
variable complejidad. Por su parte, la variable condicion sonora fue un
factor entre-sujetos; de manera que, la mitad de los participantes
trabajé en la condicién de silencio, y la otra mitad trabajé en
presencia de la musica instrumental.

Estimulos, instrumentos y procedimiento.

Los estimulos utilizados estuvieron constituidos por imagenes a
color escaneadas de varias pinturas abstractas del pintor Kazimir
Malevitch. Inicialmente se selecciond un total de siete imagenes que
solo contenian figuras geométricas simétricas, las cuales eran
basicamente las mismas, especificamente cuadrados y rectangulos
presentados en diferentes orientaciones y con distintas areas.
Ademas, estas imagenes iniciales se seleccionaron porque en ellas el
pintor empleaba los mismos colores bdsicos: negro, azul, ocre y
terracota.

Se seleccionaron imagenes no representacionales conformadas
por figuras geométricas, a fin de disminuir la posibilidad de que el
juicio estético de los participantes estuviese determinado por el
significado asociado a los objetos particulares que constituian las
distintas imagenes, y porque las figuras geométricas no estan
asociadas a un color particular; es decir, tienen una baja
diagnosticidad del color, ya que naturalmente pueden presentarse en
cualquier color.

De estas siete imagenes iniciales, se seleccionaron tres que
diferian fundamentalmente en la cantidad de elementos que contenian
y, por ende, en la cantidad de angulos presentes en ellas. Como se
indicé anteriormente, las imagenes seleccionadas también diferian en
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el hecho de que, tal y como puede observarse en la Figura 1, en las
imagenes catalogadas como de complejidad media y alta, la mayoria
de las figuras geométricas aparecian giradas diagonalmente respecto
al eje horizontal; mientras que, en la catalogada como de baja
complejidad, la mayoria de las figuras no aparecian inclinadas.

Las tres imdgenes originales seleccionadas fueron
posteriormente tratadas mediante la técnica de calcado, usando para
ello el programa Adobe Photoshop 7.0, con la finalidad de mejorar la
calidad de los colores, disminuir las diferencias de matiz de cada uno
de los distintos colores, y lograr un relleno mas uniforme en cada una
de las figuras geométricas contenidas en las imagenes. Asi mismo, se
uniformd el fondo de las imagenes, a fin de que el mismo fuese
idéntico en todas las imédgenes y no difiriese del fondo de la pantalla
del monitor en la que fueron presentadas a los sujetos. El fondo
utilizado fue de un color crema que tenia los siguientes valores: (a)
matiz = 37, (b) saturacion = 225, (c) luminosidad = 212, (d) rojo =
251, (e) verde = 241, y (f) azul = 187.

Una vez se obtuvieron las tres imagenes finales de alto
contraste, se procedid a la manipulacién del contraste de cada una de
ellas, tal y como se describié en el apartado variables. De esta forma,
se crearon nueve imagenes que diferian en la complejidad y en el
nivel de contraste: (a) contraste alto - complejidad alta, (b) contraste
alto - complejidad media, (c) contraste alto - complejidad baja, (d)
contraste medio - complejidad alta, (e) contraste medio - complejidad
media, (f) contraste medio - complejidad baja, (g) contraste bajo -
complejidad alta, (h) contraste bajo - complejidad media, e (i)
contraste bajo - complejidad baja. Un ejemplo de las imagenes
empleadas se presenta en la Figura 1.
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Figura 1. Ejemplos de las imagenes utilizadas en el experimento 1. (a)
contraste bajo - complejidad baja, (b) contraste medio - complejidad
media, (c) contraste alto - complejidad alta.

Las nueve imagenes asi creadas fueron ordenadas pseudo-
aleatoriamente, de forma tal que no apareciesen seguidas dos
imagenes con el mismo nivel de contraste o con el mismo nivel de
complejidad. Una vez determinado el orden, dicho orden se mantuvo
constante para todos los participantes.

Los sujetos fueron asignados aleatoriamente a cada una de las
dos condiciones sonoras (silencio y musica), de forma tal que 23 de
los estudiantes evaluaron la agradabilidad de cada una de las nueve
imagenes en la condicién de silencio, y los 23 restantes realizaron la
misma tarea en presencia de la musica instrumental. Las personas
asignadas a esta ultima condicion estuvieron expuestas a la musica
durante todo el tiempo que durd la realizacion de la tarea
(aproximadamente, cinco minutos). Adicionalmente, los estudiantes
que trabajaron en la condicién de silencio llevaron puestos los
audifonos durante todo el periodo de tarea, a fin de disminuir los
posibles efectos del ruido ambiental no experimental.

Los niveles de intensidad registrados en las dos condiciones
sonoras se midieron en la salida de los audifonos (Marca: Aiwa,
Modelo: H-XIII), con un sondmetro Marca: Extech, Modelo: 407727.
Este sondmetro tenia un rango de operaciéon de 40 a 130 dB y un
margen de error de = 2 dB, y contaba con un micréfono condensador
ELECTREC,

La presentacion de las imagenes se realiz6 empleando el
programa Microsoft Power Point 2000. Cada imagen se expuso en la
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pantalla del monitor a color de una computadora Marca IBM con
procesador Pentium II. El monitor de 14" tenia una resolucién de 800
X 600 pixels y estaba ubicado a una distancia del sujeto de 50 cms.,
la cual se mantuvo constante para todos los individuos. Todas las
imagenes se presentaron centradas en la pantalla y todas tenian el
mismo tamafio (alto = 17,81 cms., ancho = 14,2 cms.). Cada una de
las imagenes estuvo expuesta durante un lapso de tres segundos,
luego del cual la imagen desaparecia de la pantalla y aparecia una
pantalla que le indicaba al sujeto que debia sefalar, en la escala
correspondiente a la imagen que habia visto, cudn agradable o
desagradable le resultaba la imagen que acababa de ver.

Esta pantalla entre imdagenes tuvo como finalidad adicional
disminuir la probabilidad de que ocurriese el fendmeno de contraste
heddnico sucesivo propuesto por Fechner (cp. Martindale, 2001); es
decir, reducir la posibilidad de que al evaluarse una imagen dada los
sujetos recordasen la imagen anterior; ya que, como se explicé en el
capitulo estética, segun Fechner un estimulo placentero resulta aun
mas placentero si se presenta luego de un estimulo menos placentero,
y un estimulo menos placentero resulta aiun menos placentero si se
presenta luego de un estimulo placentero.

Luego de responder, el sujeto debia presionar el botdn
izquierdo del mouse para que apareciese la imagen siguiente, y asi
sucesivamente hasta que terminaba de evaluar las nueve imagenes.

En la seleccion de las imagenes iniciales colaboré la Srta. Laura
Lupi, estudiante de la Escuela de Psicologia de la UCAB para el
momento de la realizacién del experimento. El tratamiento de las
imagenes, la creacién de las imagenes de diferentes contrastes, y la
elaboracién de la presentacidon en Power Point fue realizada por el
Ingeniero Mario Luis Castillejo Cabrita, colaborador de la Escuela de
Psicologia para el momento en que se llevd a cabo el experimento.

Resultados

Los datos fueron analizados mediante un ANOVA de medidas
repetidas, con las variables contraste y complejidad de las imagenes
como variables intra-sujetos y la variable condicién sonora como
variable entre-sujetos.

Los resultados de los analisis realizados para evaluar el
cumplimiento del supuesto de que las varianzas de las diferencias
entre cada par de medias de medidas repetidas son constantes
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(prueba de esfericidad de Mauchly), el de igualdad de las matrices de
covarianza observadas de la variable dependiente (Test de Box), y el
de igualdad a lo largo de todos los grupos de las varianzas de error de
la variable dependiente (Test de Levene), evidenciaron el
cumplimiento del supuesto de esfericidad o circularidad, tanto para la
variable contraste (W = 0,866), como para la variable complejidad (W
= 0,934). Asi mismo, se cumplié el supuesto de igualdad de las
matrices de covarianza (F = 1,039, p = 0,400), y el de igualdad de
las varianzas de error en todas las imagenes (Ver Tabla 1).

Tabla 1. Valores de F y niveles de significacion obtenidos para cada
una de las imagenes del experimento 1 en el Test de Levene.

Imagen F P
Contraste bajo - complejidad baja 0,130 0,720
Contraste bajo - complejidad media 1.216 0,276
Contraste bajo - complejidad alta 4,007 0,052
Contraste medio - complejidad baja 0,044 0,834
Contraste medio - complejidad media 0,005 0,942
Contraste medio - complejidad alta 0,040 0,842
Contraste alto - complejidad baja 1,128 0,294
Contraste alto - complejidad media 0,004 0,950
Contraste alto - complejidad alta 1.1 0211

En primer lugar, los resultados del ANOVA realizado pusieron de
manifiesto que las variables contraste y complejidad de la imagen
tuvieron un efecto principal estadisticamente significativo sobre la
agradabilidad atribuida por los sujetos a las imagenes (Contraste:
Fr,es) = 137,919; p = 0,000. Complejidad: Fpo88) = 11,278; p =
0,000).

El efecto principal del contraste de las imdagenes evidencio
que, tal y como se esperaba, la puntuacion asignada por los sujetos a
las imagenes en la escala de agradabilidad aumenté a medida que el
nivel de contraste de ellas era mayor (Contraste bajo: Media = 2,63.
Contraste medio: Media = 3,30; Contraste alto: Media = 4,52). De
hecho, esta variable explicé el 75,8% de la varianza total observada
de la variable dependiente.

Las comparaciones realizadas entre los distintos niveles de la
variable contraste de las imagenes evidenciaron la existencia de una
diferencia estadisticamente significativa entre todos los niveles de la
variable (Contraste medio vs contraste bajo: Diferencia de medias =
0,67, p = 0,000. Contraste alto vs contraste bajo: Diferencia de
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0,000. Contraste alto vs contraste medio:
1,22; p = 0,000).

medias = 1,89; p
Diferencia de medias

En lo que respecta al efecto principal de la complejidad de las
imagenes, éste mostrd6 que, en contra de lo hipotetizado, la
puntuacion asignada por los sujetos a las imdgenes en la escala de
agradabilidad fue menor cuando las imagenes tenian una complejidad
media (Media = 3,28), que cuando la complejidad era baja o alta.
Comparando estas dos ultimas complejidades, la puntuacion fue
mayor para las imagenes de complejidad alta que para las de baja
complejidad (Complejidad alta: Media = 3,69. Complejidad baja:
Media = 3,49). Esta variable explico el 20,4% de la varianza total
observada de la variable dependiente.

Las comparaciones realizadas entre los distintos niveles de esta
variable evidenciaron la existencia de una diferencia estadisticamente
significativa entre todos los niveles de la variable (Complejidad baja
vs complejidad media: Diferencia de medias = 0,20; p = 0,040.
Complejidad alta vs complejidad baja: Diferencia de medias = 0,20; p
= 0,017. Complejidad alta vs complejidad media: Diferencia de
medias = 0,41; p = 0,000).

El juicio estético de agradabilidad mds positivo para las
imagenes de alta complejidad puede entenderse al considerar que se
hall6 una interaccion estadisticamente significativa entre las
variables contraste y complejidad de las iméagenes (Fia,176) = 9,577;
p = 0,000). La interaccién entre estas dos variables dio cuenta del
17,9% de la varianza total.

Tal y como puede observarse en la Figura 2, esta interaccion
indicéd que cuando el nivel de contraste de las imdgenes era bajo, la
puntuacién asignada por los sujetos a este tipo de imdgenes fue
menor cuando la complejidad de las mismas era media o alta. En
otras palabras, la desagradabilidad atribuida a las imagenes de bajo
contraste resultdé mayor cuando contenian 13 o 43 figuras
geomeétricas. De hecho, las imagenes que tenian un bajo contraste y
una complejidad media o alta fueron las unicas evaluadas por los
sujetos como muy desagradables (Contraste bajo - complejidad
media: Media = 2,43. Contraste bajo - complejidad alta: Media =
2,48).

Ahora bien, cuando el nivel de contraste de las imagenes era
medio, la puntuacién asignada por los sujetos a este tipo de imagenes
fue mayor a medida que aumentaba su complejidad. Es decir, la
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desagradabilidad atribuida a las imdgenes de contraste medio
disminuyé a medida que se incrementaba la complejidad de las
mismas. De hecho, a diferencia de las imagenes de contraste medio
que tenian una complejidad media o baja, las cuales fueron evaluadas
por los sujetos como desagradables (Contraste medio - complejidad
baja: Media = 3,11. Contraste medio - complejidad media: Media =
3,13); la imagen que tenia un contraste medio y que contenia 43
figuras geométricas fue evaluada como agradable (Media = 3,67).

Finalmente, cuando las imagenes tenian un alto nivel de
contraste, la puntuaciéon asignada por los sujetos a este tipo de
imagenes fue mayor cuando la complejidad de éstas era alta, que
cuando era media o baja. Esto significa que la agradabilidad atribuida
a las imagenes de alto contraste fue superior cuando su complejidad
aumentaba. De hecho, la imagen que tenia un alto nivel de contraste
y contenia 43 figuras geométricas fue la Unica juzgada por los sujetos
como muy agradable (Media = 4,91).
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Figura 2. Agradabilidad atribuida a las imagenes del experimento 1 en
funcién de su complejidad y contraste.

En conclusion, en este experimento los estudiantes consideraron
mas agradables a las imdgenes de alta complejidad, que a las que
contenian un numero bajo o medio de figuras geométricas, solamente
cuando el contraste de las mismas era medio o alto; pero, cuando el
contraste era bajo y las imagenes ademds tenian una complejidad
media o alta, los sujetos las evaluaron como muy desagradables.
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Para cerrar, y en relacidén con el efecto de la variable condicién
sonora, los resultados del ANOVA realizado indicaron que la
puntuacion asignada a las imagenes por aquellos sujetos que
estuvieron expuestos a la condicion de musica instrumental no difirid
significativamente de la puntuacion asignada por quienes realizaron la
tarea en la condicion de silencio (Fjj,447 = 0,097; p = 0,757). De
hecho, la puntuacién media obtenida en la condicion de silencio fue de
3,46 y la puntuacion media obtenida en la condicidn de musica
instrumental fue de 3,51.

No obstante, la condicién sonora interactud significativamente
con la variable contraste de las imagenes (Fj2ss) = 3,224; p =
0,045). Tal y como puede observarse en la Figura 3, esta interaccién
puso de manifiesto que cuando el nivel de contraste de las imagenes
era alto, la puntuacion asignada a estas imagenes por los individuos
que trabajaron en silencio fue superior que la asignada por aquellos
que estuvieron expuestos a la musica instrumental. En otras palabras,
la agradabilidad atribuida a las imagenes de alto contraste fue menor
para las personas que las vieron en presencia de musica instrumental,
que para las que las vieron en la condicion de silencio.

A diferencia de esto, cuando el nivel de contraste de las
imagenes era bajo o medio, y tal y como se esperaba, la puntuacién
asignada a estas imagenes por los participantes que trabajaron en
silencio fue inferior a la asignada por quienes trabajaron en presencia
de musica instrumental. Es decir, la desagradabilidad atribuida a las
imagenes de contraste bajo o medio resultd inferior para las personas
que las vieron en presencia de musica instrumental, que para quienes
las vieron en silencio.

Finalmente, la condicion sonora no interactud significativamente
con la complejidad de las imagenes (Fj2,88) = 0,748; p = 0,476), y
tampoco resulté significativa la interaccidon triple condicién sonora x
contraste x complejidad (Fs,176; = 0,734; p = 0,570).
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dificultdndose asi la discriminacion figura-fondo y el reconocimiento
de los objetos.

Estos resultados coinciden plenamente con lo esperado segun el
modelo de fluidez del procesamiento propuesto por Reber, et al.
(2004), segun el cual los estimulos visuales que se procesan con
mayor facilidad, rapidez y exactitud son experimentados como més
placenteros/agradables, que aquellos que se procesan con menor
fluidez.

Como se explico en el capitulo relevancia del contraste, los
resultados encontrados por autores como Gegenfurtner y Rieger
(2000), Tanaka y Presnell (1999), Oliva y Schyns (2000), Yip y Sinha
(2002), y Wichmann, et al. (2002) muestran que una de las
caracteristicas fisicas que facilita el reconocimiento de objetos,
escenas del mundo real y rostros es el contraste; y, la facilitaciéon del
reconocimiento resultante de la presentacién de imagenes con alto
contraste es indicativa de que tales imagenes se procesan con mayor
fluidez (Reber, et al., 2004).

Los resultados del presente experimento se constituyen asi en
evidencia adicional a la hallada por Reber, et al. (1998) y Reber y
Schwartz (2001), y sugieren que, efectivamente, como han propuesto
autores como Martindale (2001) y Ramachandrian y Hirstein (1999),
la deteccion de bordes claros y nitidos resulta esencial para la
percepcion de la belleza y la experimentacion de placer ante imagenes
gue son expuestas durante lapsos cortos.

En cuanto al efecto principal de la complejidad de las
imagenes, éste también concuerda con lo esperado segun algunos de
los autores discutidos en el capitulo relevancia de la complejidad; en
el sentido de que, la agradabilidad atribuida a las escenas visuales
compuestas por figuras geomeétricas simétricas estuvo en funcién, no
solo del nivel de contraste que las caracterizaba, sino también de la
cantidad de elementos que ellas contenian.

Concretamente, los resultados de este experimento
evidenciaron que, considerando conjuntamente los datos obtenidos
para las imagenes de los tres niveles de contraste, los estudiantes
mostraron una clara preferencia por las imagenes mas complejas, en
el sentido de que contenian un gran numero de figuras geométricas,
al comparar estas imagenes con aquellas catalogadas como de
complejidad media y baja.
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Sin embargo, a diferencia de lo hipotetizado, la relacién aqui
hallada entre complejidad de las imédgenes y evaluacion estética de
agradabilidad no se ajust6 a la forma en “U” invertida propuesta en la
teoria de Berlyne y por Dember y Warl (1979), y constatada por
autores como Martindale, et al. (1990), Spehar, et al. (2003), vy
Taylor, et al. (2000). Pero, tampoco mostré una relacién lineal
positiva como la sugerida por autores citados en Forgus (1972/1975),
y por los resultados hallados por Messinger (1998), Mitina y Abraham
(2005), y Stamps (2002).

Especificamente, analizando el efecto principal de Ia
complejidad, éste no mostré ni una atribucién de mayor agradabilidad
a las imagenes catalogadas como de complejidad media, ni un
incremento lineal en las puntuaciones de agradabilidad con el
aumento de la complejidad.

Esta aparente confusion en la interpretacién del efecto de la
variable complejidad se aclara al considerar que, de acuerdo con lo
hallado en este experimento, esta variable interactud
significativamente con la variable contraste. Esta interaccién puso de
manifiesto que la forma de la relacién entre complejidad vy
agradabilidad cambiaba segun fuese el nivel de contraste de la
imagen. Cuando las imagenes tenian el contraste més bajo, imagenes
las cuales, como ya se indico, fueron evaluadas en general como
desagradables, su desagradabilidad era mayor cuando contenian 13 o
43 figuras. Esto tiene sentido si se toma en cuenta que en las
imagenes con bajo contraste y bordes muy poco definidos, la
segregacion e identificacion de los elementos que las componian
resultaba mucho mas dificil en la medida en que incluian una mayor
cantidad de elementos. De hecho, las imadgenes de contraste bajo y
complejidad media y alta lucian como sumamente borrosas y
“empasteladas” y, en consecuencia, fueron evaluadas como muy
desagradables.

A su vez, esto es consistente con lo observado por Nicki, et al.
(1981) si se considera que en las imagenes con bajo contraste la
ambigliedad es mayor cuando éstas son mas complejas y, a mayor
ambiguedad los individuos tienden a emitir juicios de agradabilidad
menos positivos.

De acuerdo con la teoria de fluidez del procesamiento de Reber,
et al. (2004), estos resultados podrian interpretarse como indicativos
de que el procesamiento de las imagenes mas complejas resulta mas
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dificil e inexacto cuando éstas tienen un contraste mas bajo; razén
por la cual, las mismas son evaluadas como desagradables.

A diferencia de lo anterior, cuando las imagenes tenian un alto
contraste, imagenes las cuales fueron evaluadas en general como
agradables, su agradabilidad era mayor cuando contenian la mayor
cantidad de elementos. Esto si coincide con los hallazgos de diversos
autores que han verificado que los humanos prefieren, evalian mas
positivamente y como mas placenteras a las imagenes relativamente
mas complejas.

Siguiendo a Reber, et al. (2004), y tomando en cuenta que en
este experimento las imagenes estaban conformadas por figuras
geométricas simétricas, la mayor agradabilidad atribuida a las
imagenes de alto contraste y mayor cantidad de elementos podria
explicarse aludiendo a que en las imdgenes catalogadas como las més
complejas la redundancia era relativamente alta, en el sentido de que
muchas de las formas contenidas en ellas se repetian y, por ende, no
aportaban informacién adicional relevante. En este caso, Reber, et al.
(2004) plantean que la mayor complejidad no disminuye la fluidez del
procesamiento, sino que puede incluso aumentarla y, en
consecuencia, se esperaria que las personas emitiesen juicios
estéticos positivos.

Aqui es importante aclarar que en los estudios previos en los
que se ha evaluado el impacto de la complejidad, los autores han
trabajado solamente con imagenes de alto contraste. Ademds, hay
que considerar que en los distintos estudios la complejidad ha sido
entendida y medida de diversas maneras. Asi, Stamps (2002)
concibio la complejidad como el grado de entropia presente en la
escena visual, Spehar, et al (2003) y Taylor, et al. (2000) la
concibieron como el valor en la dimension fractal, Messinger (1998)
empled una medida subjetiva de complejidad, y en este experimento
la complejidad se conceptualizé como cantidad de elementos
presentes en la imagen.

No obstante, a pesar de la diversidad en la conceptualizacién de
la variable complejidad y las diferencias en los detalles metodoldgicos
de cada estudio, la evidencia empirica hace patente, no sélo la
importancia de esta variable en lo que es la evaluacién estética que
las personas realizan de distintas escenas visuales, sino la preferencia
que los humanos manifiestan por las imédgenes de alto contraste
relativamente complejas.
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Por otra parte, los resultados del presente estudio ponen de
manifiesto que, comparando la importancia relativa que tiene la
complejidad y el contraste en la prediccion de la agradabilidad
atribuida a las imagenes, el contraste parece ser una variable mas
importante que la complejidad. En este sentido, mientras que el
contraste explicé el 75,8% de la varianza observada en la variable
dependiente, la complejidad explicé el 20,4%. Esto es faciimente
comprensible si se recuerda el rol preponderante que el contraste
desempefia en el procesamiento inicial de la informacién visual, y es
consistente con lo reportado por Jacobsen y Hofel (2002), para
quienes la complejidad es el segundo predictor mas importante del
juicio estético de agradabilidad.

Por dltimo, en el presente experimento se constatd una
interaccion significativa entre la condicién sonora y el contraste de
las imagenes, la cual sugiere que cuando las personas estan
expuestas a estimulos visuales estdticos evalian a las im&genes
agradables como menos agradables y a las imdgenes desagradables
como menos desagradables, cuando son expuestas a dichas imagenes
en presencia de un sonido de musica instrumental de nivel moderado
de intensidad, que cuando las presencian en ausencia de musica
instrumental.

Estos resultados son consonos con los reportados por Kuwano,
et al. (2001), en el sentido de que muestran una interaccién entre la
informacion proveniente de modalidades sensoriales distintas. De
hecho, tanto en el presente estudio como en el de Kuwano, et al., se
hallé que cuando las personas estdn expuestas a una estimulacién
evaluada negativamente (ruido de trafico en el caso de Kuwano, et
al., e imagenes con contraste bajo y medio en el caso del presente
experimento), la exposicion simultdnea a una estimulacion de una
modalidad diferente evaluada positivamente (imdgenes con plantas
verdes en el caso de Kuwano, et al., y sonido de musica en el caso de
este experimento) repercute en una reduccién de la desagradabilidad
inicialmente atribuida a la estimulacion.

Sin embargo, no parecen facilmente explicables los resultados
indicativos de que la exposicidon a la musica estuvo asociada con una
evaluacion menos positiva de las imdgenes de alto contraste
consideradas agradables. De hecho, siguiendo los resultados de
Reekum, et al. (1999), lo esperable hubiese sido que la presencia de
un sonido agradable como la musica provocase una evaluacidon de las
imagenes agradables como mé&s agradables aln. No obstante, y
segun lo planteado por Martindale (2001), puede que en este caso la
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presencia de sonido actuase como un estimulo distractor que
perjudicase la evaluacién estética.

A pesar de lo anterior, los resultados de este experimento no
permitian llegar a una conclusién clara, pues en las imagenes en él
utilizadas se confundia la agradabilidad de la imagen per se con su
nivel de contraste y su complejidad. De hecho, se decidid utilizar
imagenes conformadas por figuras geomeétricas como un intento de
que los objetos contenidos en las mismas fuesen relativamente
"neutros" para los individuos.

Con la finalidad de evaluar directamente la hipdtesis sugerida
por estos ultimos resultados y reevaluar la generalidad del efecto del
nivel de contraste de las imagenes sobre los juicios estéticos de
agradabilidad realizados por los individuos, se realizd un segundo
experimento. En éste, en lugar de trabajarse con imagenes no
representacionales conformadas por figuras geométricas, se
emplearon imagenes de escenas de paisajes de la naturaleza
evaluadas por los individuos como teniendo distintos grados de
agradabilidad-desagradabilidad.




EXPERIMENTO 2.
CONDICION SONORA Y NIVEL DE CONTRASTE DE
IMAGENES DE PAISAJES DE LA NATURALEZA

e ————TL

Método

Sujetos: En este segundo experimento participaron 36 estudiantes
voluntarios de la UCAB, de ambos sexos (18 hombres y 18 mujeres),
con edades comprendidas entre los 17 y los 26 afos. Todos los
participantes tenian visién normal o corregida a la normal.

Variables.

En este experimento se consideraron las siguientes variables
independientes: (a) condicién sonora en la cual trabajaron los
participantes, la cual fue manipulada exactamente de la misma forma
que en el experimento 1; (b) evaluacion inicial de agradabilidad de las
imagenes; (c) contraste de las imagenes; vy, (d) sexo de los sujetos.

En lo que respecta a la evaluacién inicial de agradabilidad
de las imagenes, en este experimento se usaron imagenes estaticas
de escenas de paisajes de la naturaleza que diferian en el nivel de
agradabilidad que los sujetos que participaron en un estudio piloto le
adjudicaron a las mismas. Especificamente, se emplearon: (a) dos
imagenes evaluadas como muy desagradables: "charco" y "puente";
(b) dos imagenes evaluadas como desagradables: "desierto 1" vy
"desierto 2"; (c) dos imdgenes evaluadas como extremadamente
agradables: "playa" y "montafia"; y, (d) dos imagenes evaluadas
como agradables: "parque el Retiro" y "parque Panticosa".

Por su parte, en cuanto a la variable contraste de Ilas
imagenes, al igual que en el primer experimento, en éste el
contraste se manipulé degradando las imagenes a color originales,
que presentaban el maximo nivel de contraste, mediante |a aplicacién
del filtro de desenfoque gaussiano incluido en el programa Adobe
Photoshop 7.0. Concretamente, a las imdgenes originales se les
aplicaron los niveles de degradacién indicados en la Tabla 2.
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Tabla 2. Niveles de Degradacién Aplicados a cada una de las
Imagenes Utilizadas en el Experimento 2.

Imagen Nivel de Contraste | Nivel de Contraste
Medio Bajo

Playa 9 pixels 12 pixels
Montana 6 pixels 9 pixels
Pargue el Retiro 9 pixels 12 pixels
Parque Panticosa 9 pixels 12 pixels
Desierto 1 9 pixels 12 pixels
Desierto 2 9 pixels 12 pixels
Puente 6 pixels 9 pixels
Charco 6 pixels 9 pixels

Los distintos niveles de degradacién usados se seleccionaron de
manera que todas las imagenes que se catalogaron como de contraste
medio se percibiesen como teniendo el mismo nivel de contraste entre
ellas, y que las catalogadas como de contraste bajo se percibiesen
como teniendo el mismo nivel de contraste entre ellas.

Al igual que en el primer experimento, la variable
dependiente fue el juicio estético de agradabilidad respecto a las
imagenes, el cual fue definido como en el experimento anterior, y
medido mediante la misma escala tipo Likert con seis intervalos.

Hipotesis.

En este experimento se esperaba, en primer lugar, que hubiese
un efecto principal estadisticamente significativo del contraste de las
imagenes que mostrase que las puntuaciones asignadas por los
estudiantes en la escala de agradabilidad son significativamente
mayores cuando las imagenes tienen un alto nivel de contraste, que
cuando tienen un contraste medio o bajo.

En segundo Ilugar, se esperaba que |a agradabilidad
inicialmente atribuida a las imagenes cambiase en funcion del
nivel de contraste, de forma tal que las imdagenes inicialmente
consideradas como agradables fuesen evaluadas como desagradables
cuando se presentasen con bajos niveles de contraste.

En tercer lugar, y partiendo de los resultados obtenidos en el
primer experimento, se esperaba que hubiese una interaccidon
estadisticamente significativa entre las variables condiciéon sonora y
agradabilidad inicial de las imagenes, |la cual mostrase que los
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individuos expuestos al sonido de musica instrumental evaluan a las
imagenes inicialmente desagradables como menos desagradables, y a
las imagenes inicialmente agradables como menos agradables, que
aquellos expuestos a la condicién de silencio.

Por Jdltimo, se esperaba que los juicios estéticos de
agradabilidad no variasen significativamente en funciéon del sexo de
los sujetos.

Diseno.

Del mismo modo que en el experimento previo, en el presente
se utilizd un disefio mixto, en el cual las variables contraste y
agradabilidad inicial atribuida a las imagenes fueron variables intra-
sujeto, de modo que cada uno de los sujetos que participé en el
experimento estuvo expuesto a todas las imagenes resultantes de
combinar factorialmente los tres niveles de la variable contraste (alto,
medio, y bajo) y los cuatro niveles de la variable agradabilidad inicial
atribuida a las imagenes (muy desagradables, desagradables,
agradables, y muy agradables).

Las variables condicién sonora y sexo de los sujetos fueron
factores entre-sujetos, de manera que la mitad de los participantes
trabajo en la condicién de silencio, y la otra mitad lo hizo en presencia
de musica instrumental; y, la mitad de los participantes eran de sexo
femenino y la otra mitad eran de sexo masculino. En la condicién
sonora de silencio hubo ocho sujetos de sexo femenino y 10 de sexo
masculino, y en la de musica instrumental hubo 10 sujetos de sexo
femenino y ocho de sexo masculino.

Estimulos, instrumentos y procedimiento.

En este segundo experimento los estimulos estuvieron
constituidos por imagenes a color de escenas de paisajes de la
naturaleza tomadas de distintas paginas WEB. Inicialmente se
selecciond un total de 29 imdgenes de paisajes con alto nivel de
contraste (10 consideradas inicialmente como agradables por la
investigadora, 10 consideradas inicialmente por la investigadora como
neutras, y 9 inicialmente consideradas por la investigadora como
desagradables). En estas imagenes iniciales los colores presentes
eran fundamentalmente azules, verdes, beige y terracotas en
diferentes tonos.
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Estas imagenes fueron puestas a prueba en un estudio piloto en
el que participaron 20 sujetos voluntarios, 10 hombres y 10 mujeres.
A cada uno de los sujetos del estudio piloto se le presentaron, de una
en una, las 29 imagenes. Las imagenes se presentaron en forma de
tarjetas impresas a color. A cada sujeto se le pidié que indicase, en la
escala de agradabilidad correspondiente a cada imagen, cuan
agradable o desagradable le resultaba la imagen que acababa de ver.
El orden de presentacién de las imégenes fue aleatorio y, una vez
establecido, se mantuvo constante para todos los sujetos.

Con los datos obtenidos de cada uno de los sujetos se calculd,
para cada una de las 29 imdgenes probadas, la puntuacién media vy el
porcentaje de individuos que le asignd cada uno de los valores de la
escala de agradabilidad. A partir de los resultados obtenidos se
seleccionaron las ocho imagenes de alto contraste que fueron
utilizadas en el experimento definitivo (ver Figura 4).
Especificamente, se seleccionaron: (a) las dos imagenes evaluadas
como las mas agradables, (b) las dos imégenes evaluadas como las
mas desagradables, (c) dos imagenes evaluadas como agradables, y
(d) dos imagenes evaluadas como desagradables (Ver Tabla 3)-

Figura 4. Ejemplos de las imagenes de alto contraste usadas en el
segundo experimento (Montafia, Puente, Parque Panticosa, Desierto
2).
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Tabla 3. Puntuacion media y Porcentaje de Sujetos que Asignaron
cada Valor de la Escala de Agradabilidad a cada una de las Imagenes
Probadas en el Estudio Piloto del Experimento 2.

Imagen | Media Porcentajes
Playa 5,80 Evaluada por el 55% de los sujetos como
extremadamente agradable, por el 30% como muy
agradable, y por el 15% como agradable.
Montafia 5,60 Evaluada por el 70% de los sujetos como
extremadamente agradable, por el 25% como muy
agradable, y por el 5% como desagradable.
Parqueel | 4,30 Evaluada por el 70% de los sujetos como agradable y
Retiro por el 30% como muy agradable.
Parque 4,20 Evaluada por el 60% de los sujetos como agradable,
Panticosa por el 30% como muy agradable, y por el 10% como
desagradable.
Desierto 1 | 3,00 Evaluada por el 35% de los sujetos como
desagradable, por el 35% como muy desagradable, por
el 10% como extremadamente desagradable, y por el
20% como agradable.
Desierto 2 | 2,85 Evaluada por el 70% de los sujetos como
desagradable, por el 15% como muy desagradable, por
el 5% como extremadamente desagradable, y por el
10% como agradable.
Puente 2,60 Evaluada por el 30% de los sujetos como muy
desagradable, por el 20% como extremadamente
desagradable, por el 25% como desagradable, y por el
25% como agradable.
Charco 2,50 Evaluada por el 45% de los sujetos como

desagradable, por el 30% como muy desagradable, por
el 15% como extremadamente desagradable, y por el
10% como agradable.

A cada una de las ocho imagenes originales, seleccionadas a
partir de los resultados del estudio piloto, se les aplicd posteriormente
un filtro de desenfoque gaussiano con cuatro niveles de degradacion,
que produjeron cuatro niveles de contraste para cada imagen: 12
pixels, 9 pixels, 6 pixels, y 3 pixels. Finalmente, se seleccionaron los
niveles de degradacion que se usaron para cada imagen catalogada
como de contraste medio y de contraste bajo (ver apartado
variables). Asi mismo, se uniformo el fondo de las imagenes a fin de
que el mismo fuese idéntico en todas las imagenes y no difiriese del
fondo de la pantalla del monitor en la que fueron presentadas a los
sujetos. El fondo utilizado fue de color negro.
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De esta forma, se crearon 24 imagenes que diferian en la
evaluacion inicial de agradabilidad y en el nivel de contraste. Un
ejemplo de las imédgenes con contraste medio y bajo utilizadas se
presenta en la Figura 5.

a) Pargue el Retiro: Contraste medio (b) Charco: Contraste medio

(c) Playa: Contraste bajo

d) Desierto 1: Contraste bajo

Figura 5. Ejemplos de las imé&genes de contrastes medios y bajos
empleadas en el experimento 2.

Las 24 imagenes creadas fueron ordenadas aleatoriamente.
Una vez determinado el orden, dicho orden se mantuvo constante
para todos los sujetos.

Los participantes fueron asignados aleatoriamente a cada una
de las dos condiciones sonoras (silencio y musica), de forma que 18
de los participantes juzgaron la agradabilidad de cada una de las 24
imagenes en la condicién de silencio, y los 18 restantes realizaron la
tarea en presencia de la musica instrumental. Los estudiantes que
trabajaron en esta Ultima condicién estuvieron expuestos a la musica
durante todo el tiempo que durd la realizacion de la tarea
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(aproximadamente, 10 minutos). Adicionalmente, los estudiantes
asignados a la condicién de silencio llevaron puestos los audifonos
durante todo el periodo de realizacion de la tarea, a fin de disminuir
los posibles efectos del ruido ambiental no experimental.

Al igual que en el experimento 1, los niveles de intensidad
registrados en las dos condiciones sonoras se midieron en la salida de
los audifonos (Marca: Aiwa, Modelo: H-XIII), con un sondmetro
Marca: Extech, Modelo: 407727.

La presentacién de las imagenes se realizé empleando el
programa Microsoft Power Point 2000. Cada imagen se expuso en la
pantalla del monitor a color de una computadora personal IBM con
procesador Pentium II. El monitor de 14" tenia una resolucion de 800
x 600 pixels y estaba ubicado a una distancia del sujeto de 50 cms.,
la cual se mantuvo constante para todos los estudiantes. Todas las
imagenes se presentaron centradas en la pantalla y todas tenian el
mismo tamanfo (alto = 16,3 cms., ancho = 22,44 cms.), de forma tal
que ocupaban practicamente la totalidad de la pantalla.

Cada una de las imagenes estuvo expuesta durante un lapso de
tres segundos, luego del cual aparecia una pantalla en la que se
indicaba al sujeto que debia marcar en la escala correspondiente a la
imagen que habia visto, cudn agradable o desagradable le resultaba la
imagen que acababa de ver. Luego de contestar, el sujeto tenia que
presionar el boton izquierdo del mouse para que apareciese la imagen
siguiente, y asi sucesivamente hasta que el sujeto evaluaba las 24
imagenes.

La creacién de las imagenes de diferentes contrastes fue
realizada por el Ingeniero Bismarck Ponce, colaborador de la Escuela
de Psicologia de la UCAB para el momento en que se realizd el
experimento. En la realizacién del estudio piloto colabord la Srta.
Alejandra Gonzalez, actual estudiante de la Escuela de Psicologia.

Resultados

Como se recordara, en este experimento se presentaron a los
sujetos dos imagenes por cada modalidad de la variable agradabilidad
inicial. Por esta razdn, en primer lugar, se evalud si habia diferencias
significativas en la puntuacién que los participantes asignaron en la
escala de agradabilidad al comparar entre si las dos imdgenes
inicialmente muy desagradables, las dos imdagenes inicialmente
desagradables, las dos imagenes inicialmente agradables, y las dos
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imagenes inicialmente extremadamente agradables. En relacién con
este punto, un ANOVA preliminar realizado en el que se incluyé la
imagen como variable independiente mostrd que esta variable no tuvo
un efecto principal estadisticamente significativo (F = 2,03; p =
0,164). En este sentido, tal y como se puede observar en la Tabla 4,
no hubo diferencias importantes en la evaluacion realizada por los
participantes de cada par de imagenes; por lo que, en el analisis
estadistico llevado a cabo, para cada condicion experimental
resultante de combinar las variables agradabilidad inicial y contraste,
se uso la puntuacion media de cada par de imagenes.

Tabla 4. Puntuacion media obtenida para cada una de las 24
imagenes empleadas en el experimento 2.

Imagen Media
Muy desagradable (Charco)-Contraste bajo 2,22
Muy desagradable (Charco)-Contraste medio 2,69
Muy desagradable (Charco)-Contraste alto 3,47
Media Charco 2,79
Muy desagradable (Puente)-Contraste bajo 2.17
Muy desagradable (Puente)-Contraste medio 2,44
Muy desagradable (Puente)-Contraste alto 3,67
Media Puente 2,78
Desagradable (Desierto 1)-Contraste bajo 2,78
Desagradable (Desierto 1)-Contraste medio 2:.72
Desagradable (Desierto 1)-Contraste alto 3,93
Media Desierto 1 3,01
Desagradable (Desierto 2)-Contraste bajo 2,64
Desagradable (Desierto 2)-Contraste medio 2,56
Desagradable (Desierto 2)-Contraste alto 3,11
Media Desierto 2 v M
Agradable (Panticosa)-Contraste bajo 3,06
Agradable (Panticosa)-Contraste medio 331
Agradable (Panticosa)-Contraste alto < |
Media Panticosa 3,83
Agradable (El Retiro)-Contraste bajo 2,97
Agradable (El Retiro)-Contraste medio 3,42
Agradable (El Retiro)-Contraste alto 4,89
Media El Retiro 3,76
Muy agradable (Montana)-Contraste bajo 2,94
Muy agradable (Montafia)-Contraste medio 330
Muy agradable (Montafia)-Contraste alto 5,28
Media Montana 3,91
Muy agradable (Playa)-Contraste bajo v
Muy agradable (Playa)-Contraste medio 3,44
Muy agradable (Playa)-Contraste alto L
Media Playa 3,97
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Al igual que en el primer experimento, los datos fueron
analizados mediante un ANOVA de medidas repetidas, con las
variables contraste y agradabilidad inicial de las imagenes como
variables intra-sujeto, y las variables condicion sonora y sexo de los
sujetos como variables entre-sujetos.

Los resultados de los andlisis realizados para evaluar el
cumplimiento del supuesto de esfericidad indicaron el incumplimiento
del mismo, tanto en el caso de la variable contraste (W = 0,310),
como en el de la variable agradabilidad inicial de las imagenes (W =
0,427). Por esta razon, y siguiendo las recomendaciones de Balluerka
y Vergara (2002), para la interpretacion de los efectos de estas
variables se usd el test multivariado de la Huella de Hotelling, en
lugar de la F del ANOVA.

En lo que respecta al supuesto de igualdad de las varianzas de
error (Test de Levene), los resultados evidenciaron el cumplimiento
de este supuesto en todas las imagenes, excepto en las imagenes
inicialmente desagradables con bajo y medio contraste (Ver Tabla 5).

Tabla 5. Valores de F y niveles de significacion obtenidos para cada
una de las imagenes del segundo experimento en el Test de Levene.

Imagen P P
Muy desagradable-Contraste bajo 0,685 0,568
Muy desagradable-Contraste medio 1,074 0,374
Muy desagradable-Contraste alto 0,402 0,752
Desagradable-Contraste bajo 3,684 0,022
Desagradable-Contraste medio 4,234 0,013
Desagradable-Contraste alto 0,737 0,538
Agradable-Contraste bajo 1,731 0,180
Agradable-Contraste medio 1,648 0,198
Agradable-Contraste alto 0,235 0,871
Muy agradable-Contraste bajo 1,470 0,241
Muy agradable-Contraste medio 1,418 0,256
Muy agradable-Contraste alto 1,361 0,272

No obstante, la violacion de este supuesto en dos de las
imagenes no se considerd especialmente problematica; ya que, tal y
como indican Balluerka y Vergara (2002), el ANOVA es robusto a la
violacion moderada de la homogeneidad de las varianzas.
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En primer lugar, los resultados pusieron de manifiesto un efecto
principal estadisticamente significativo de las variables contraste de
las imagenes (Huella de Hoteling = 75,670; p = 0,000) vy
agradabilidad inicial de las imagenes (Huella de Hotelling = 34,585; p
= 0,000).

El efecto principal del contraste de las imdagenes evidencid
que, exactamente igual a lo hallado en el primer experimento y tal y
como se hipotetizd, la puntuacién asignada por los estudiantes a las
imagenes en la escala de agradabilidad fue mayor a medida que se
incrementaba el nivel de contraste de ellas (Contraste bajo: Media =
2,71; Contraste medio: Media = 3,02; Contraste alto: Media = 4,35).
En este caso, el contraste de las imagenes explicd el 83% de la
varianza total observada de la variable dependiente.

Las comparaciones realizadas entre los distintos niveles de esta
variable mostraron la existencia de una diferencia estadisticamente
significativa entre todos los niveles de la variable (Contraste medio vs
contraste bajo: Diferencia de medias = 0,311; p = 0,000. Contraste
alto vs contraste bajo: Diferencia de medias = 1,647; p = 0,000.
Contraste alto vs contraste medio: Diferencia de medias = 1,326; p =
0,000).

Nuevamente, y al igual que se observé en el experimento 1, en
el presente se constatd que las unicas imagenes evaluadas como
agradables fueron aquellas caracterizadas por el maximo nivel de
contraste. Tanto las imagenes de bajo contraste, como las que tenian
un contraste medio fueron evaluadas como desagradables, resultando
las mas desagradables las de bajo contraste.

Por otra parte, se hallé que la agradabilidad inicial de las
imagenes explico el 77,6% de la varianza total de la variable
dependiente. El efecto principal de esta variable evidencié que, tanto
las imagenes que los sujetos del estudio piloto catalogaron como las
mas desagradables (Puente y Charco), como las que catalogaron
como desagradables (Desierto 1 y Desierto 2) fueron evaluadas por
los participantes del experimento definitivo como desagradables
(Medias: 2,767 y 2,897, respectivamente); no habiendo diferencias
estadisticamente significativas entre ellas (Diferencia de medias = -
0,13; p = 0,135).

Las imagenes que fueron valoradas por los sujetos del estudio
piloto como agradables (Panticosa y ElI Retiro) y como
extremadamente agradables (Playa y Montafa) fueron evaluadas por
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los jovenes del experimento definitivo como agradables (Medias =
3,815 y 3,956, respectivamente). No obstante, en este caso si hubo
una diferencia estadisticamente significativa indicativa de que las
puntuaciones asignadas a las imagenes inicialmente evaluadas como
extremadamente agradables fue superior a la puntuacion asignada a
las imagenes inicialmente catalogadas como agradables (Diferencia de
medias = 0,142; p = 0,035).

Las comparaciones realizadas entre las demds modalidades de
esta variable pusieron de manifiesto que la puntuacion asignada a las
imagenes inicialmente catalogadas como muy desagradables fue
significativamente inferior a la asignada a las imagenes inicialmente
evaluadas como agradables (Diferencia de medias = -1,048; p =
0,000), y la asignada a las inicialmente mas agradables (Diferencia de
medias = -1,19; p = 0,000). Asi mismo, la puntuacién asignada a las
imagenes inicialmente evaluadas como desagradables fue
significativamente menor a la asignada a las inicialmente agradables
(Diferencia de medias = -0,918; p = 0,000), y a la asignada a las
inicialmente  catalogadas como extremadamente agradables
(Diferencia de medias = -1,059; p = 0,000).

La comprension de las ligeras discrepancias halladas entre la
evaluacién realizada por las personas que participaron en el estudio
piloto y la hecha por los estudiantes que colaboraron en el
experimento definitivo requiere considerar que, en el estudio piloto,
las personas fueron expuestas solamente a imagenes de alto
contraste; mientras que, los resultados que se acaban de exponer son
los obtenidos considerando conjuntamente todos los niveles de
contraste manejados en el experimento definitivo.

De hecho, el analisis de los datos indicdé una interaccion
estadisticamente significativa entre la agradabilidad inicial de las
imagenes y el nivel de contraste (Huella de Hotelling = 25,245; p =
0,000). Tal y como se esperaba, en la Figura 6 se observa que esta
interaccion mostré que, para las imdgenes catalogadas inicialmente
como extremadamente agradables, el aumento del contraste redundd
en que dichas imagenes pasasen de ser juzgadas como
desagradables, cuando se presentaron con bajo contraste (Media =
2,83), a ser evaluadas como extremadamente agradables cuando se
presentaron con el maximo nivel de contraste (Media = 5,51).

Algo similar ocurrié con las imdgenes inicialmente consideradas
como agradables: el aumento del contraste provocdé que estas
imagenes pasasen de ser valoradas como desagradables cuando
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tenian un contraste medio (Media = 3,36) o bajo (Media = 3,01), a
ser evaluadas como muy agradables cuando se presentaron con un
alto contraste (Media = 5,00).

Por dltimo, en el caso de las imdgenes catalogadas inicialmente
como las mas desagradables, el incremento del contraste hizo que
dichas imagenes pasasen de ser evaluadas como muy desagradables
al presentarse a bajo contraste (Media = 2,19) y como desagradables
si tenian un contraste medio (Media = 2,57), a ser evaluadas como
agradables cuando se presentaron con alto contraste (Media = 3,57).

Asi, en el experimento definitivo, la ausencia de una diferencia
significativa en el grado de desagradabilidad atribuido a las dos
imagenes inicialmente catalogadas como las mas desagradables
(Puente y Charco) y el atribuido a aquellas inicialmente evaluadas
como desagradables (Desierto 1 y Desierto 2) se debié al impacto del
contraste.
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Figura 6. Agradabilidad atribuida a las imagenes del experimento 2 en
funcién de su contraste y agradabilidad inicial (1=muy desagradables.
2=desagradables. 3=agradables. 4=extremadamente agradables).

En lo que respecta al efecto principal de la condicién sonora,
los resultados indicaron, al igual que en el experimento anterior, que
la puntuacién asignada a las imagenes por los sujetos que estuvieron
expuestos al sonido de mdsica instrumental no difirid
significativamente de la puntuacién asignada por aquellos que vieron
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las imagenes en silencio (F(1,32; = 0,975; p = 0,331). De hecho, la
puntuacién media obtenida en la condicién de silencio fue de 3,27 y la
obtenida en la condicién de musica instrumental fue de 3,45.

Como se recordara, la hipdtesis planteada en este experimento
indicaba que los individuos evaluarian como menos agradables a las
imagenes inicialmente agradables y como menos desagradables a las
imagenes inicialmente desagradables, cuando éstas se presentasen
acompafiadas de musica instrumental, que cuando se presentasen en
silencio. En el presente experimento la confirmacion de esta hipdtesis
implicaba hallar una interaccion estadisticamente significativa entre
agradabilidad inicial de las imagenes y condicion sonora, interaccion la
cual, como puede observarse en la Tabla 6, no se resultd significativa
(Huella de Hotelling = 1,102; p = 0,364). Tampoco fue significativa la
interaccion entre agradabilidad inicial, contraste y condicién sonora
(Huella de Hotelling = 0,697; p = 0,654), ni la interaccién entre
contraste y condicion sonora (Huella de Hotelling = 0,484; p =
0,621).

Tabla 6. Puntuacion media en cada condicion experimental del
segundo experimento.

Condicién sonora

Imagen Silencio Mdasica

Muy desagradable-Contraste bajo 2,167 2,222
Muy desagradable-Contraste medio 2,472 2,667
Muy desagradable-Contraste alto 3,500 3,639
Media 2,710 2,840

Desagradable-Contraste bajo 2,943 2,889
Desagradable-Contraste medio 2,523 2,750
Desagradable-Contraste alto 3,306 3:333
Media 2,780 2,990

Agradable-Contraste bajo 2,917 i B B §
Agradable-Contraste medio 3,250 3,472
Agradable-Contraste alto 5,056 4,944
Media 3,740 3,840

Muy agradable-Contraste bajo 2,556 3.111
Muy agradable-Contraste medio 3,306 3,639
Muy agradable-Contraste alto 5472 5;9850
Media 3,780 4,100

Finalmente, el analisis de los resultados puso de manifiesto que,
tal y como se esperaba, la evaluacién de agradabilidad realizada por
los estudiantes no varid significativamente en funcidon del sexo de los
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sujetos (F132; = 0,081; p = 0,884); y, esta variable no interactud
significativamente con ninguna de las variables restantes:

e Sexo x condicién sonora: Fpi33 = 0,741; p = 0,396.

e Sexo X agradabilidad inicial: Huella de Hotelling = 0,121; p =
0,947.

e Sexo x agradabilidad inicial x condicién sonora: Huella de Hotelling
= 2,455; p = 0,082.

* Sexo x contraste: Huella de Hotelling = 1,129; p = 0,336.

* Sexo x contraste x condicion sonora: Huella de Hotelling = 3,257;
p = 0,052.

* Sexo x contraste x agradabilidad inicial: Huella de Hotelling =
0,646; p = 0,693.

» Sexo x condicién sonora x contraste x agradabilidad inicial: Huella
de Hotelling = 0,916; p = 0,499.

No obstante, se halld6 una tendencia a que la exposicién a la
musica redundase en una evaluacién de las imagenes inicialmente
desagradables o muy desagradables como ligeramente menos
desagradables (Media Silencio = 2,73; Media Musica = 2,93), y de las
imagenes inicialmente agradables como ligeramente menos
agradables (Media Silencio = 4,02; Media MUsica = 3,70), solamente
en el caso de los sujetos de sexo femenino (Ver Figura 7).

A diferencia de esto, en el caso de los estudiantes de sexo
masculino, la exposicion a la musica tendié a provocar una evaluacion
de las imagenes inicialmente muy agradables como ligeramente més
agradables (Media Silencio = 3,63; Media Musica = 3,98). Al igual que
las mujeres, los hombres que estuvieron expuestos a la musica
tendieron a evaluar a las iméagenes inicialmente desagradables como
ligeramente menos desagradables, que los expuestos a la condicién
de silencio (Media Silencio = 2,72; Media Musica = 3,06) (Ver Figura
8).
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Figura 7. Agradabilidad atribuida por las mujeres a las imagenes del
experimento 2, en funcién de la condicién sonora y su agradabilidad
inicial (1= muy desagradables. 2= desagradables. 3= agradables. 4
= extremadamente agradables).

Desagradable-Agradable

4,25

Hombres

—a

Silencio

Condicién Sonora

Musica

Figura 8. Agradabilidad atribuida por los hombres a las imégenes del
experimento 2, en funcion de la condicién sonora y su agradabilidad
inicial (1= muy desagradables. 2= desagradables. 3 = agradables. 4
= extremadamente agradables).
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Por otra parte, tal y como puede observarse en las Figuras 9 y
10, se halld6 una tendencia a que los hombres que estuvieron
expuestos a la musica evaluasen a las imagenes de contraste bajo
como menos desagradables, que aquellos expuestos a la condicién de
silencio (Media Silencio = 2,36; Media Musica = 3,047). A diferencia
de esto, las mujeres consideraron a las imagenes de bajo contraste
como desagradables, con independencia de la condicidn sonora
(media Silencio = 2,766; Media Musica = 2,663).

En el caso de las imagenes de alto contraste, estas fueron
juzgadas como ligeramente mas agradables por las mujeres que
trabajaron en presencia de musica, que por aquellas expuestas al
silencio (Media Silencio = 4,391; Media Musica = 4,488). Los hombres
evaluaron a estas imagenes como agradables, con independencia de
la condicidén sonora (Media Silencio = 4,288. Media Musica = 4,219).
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Figura 9. Agradabilidad atribuida por los hombres a las imagenes del
experimento 2, en funcién de la condicién sonora y el contraste de las
imagenes.
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Figura 10. Agradabilidad atribuida por las mujeres a las imagenes del
experimento 2, en funcién de la condicién sonora y el contraste de las
imagenes.

Discusion

Los resultados de este segundo experimento en cuanto al
impacto del contraste de las imdgenes en los juicios estéticos,
muestran que el efecto de esta variable no estd restringido a la
evaluacion estética de imdgenes no representacionales abstractas,
sino que puede ser generalizado a los juicios estéticos que se realizan
respecto a una amplia variedad de escenas complejas de paisajes de
la naturaleza.

Los patrones de contraste de las imagenes adquieren tal peso
que, tal y como muestran los resultados obtenidos en este
experimento, cuando se exponen durante lapsos cortos imagenes que
difieren en su agradabilidad inicial, las imagenes de paisajes que los
individuos catalogan como agradables pasan a ser evaluadas como
desagradables si se presentan con contrastes bajos, y las imagenes
de paisajes que ellos catalogan como muy desagradables pasan a ser
evaluadas como agradables si se presentan con un contraste alto.

En este segundo experimento nuevamente no se halldé evidencia
de que las condiciones acusticas presentes durante la exposicién de



161

estimulos visuales incida significativamente sobre los juicios estéticos
emitidos por las personas respecto a ellos. Ahora bien, el impacto de
esta variable parece depender del sexo de los preceptores, la
agradabilidad inicial de las imagenes y su contraste.

En este sentido, en linea con lo sefalado por Cohen (1998) y lo
hallado por Anderson, et al. (1983; cp. Guillén-Rodriguez y Lopez-
Barrio, 2001 y Gramann, 1999), Kuwano, et al. (2002), y Reekum, et
al. (1999), los resultados de este experimento sugieren que, en el
caso de los hombres, la exposicion a una estimulacién sonora
placentera, como la musica instrumental aqui empleada, puede
redundar en que ellos evallten como ligeramente menos
desagradables a las imagenes inicialmente desagradables, y como
ligeramente mas agradables a las imagenes inicialmente agradables.

En cambio, en el caso de las mujeres la musica, aunque es un
estimulo placentero, parece actuar como un distractor, tal y como
planted Martindale (2001); redundando en una evaluacién estética
menos positiva de aquellas imagenes inicialmente agradables.

De esta forma, considerando conjuntamente los resultados de
los experimentos 1 y 2, la exposicion a un sonido agradable parece
provocar una evaluacion menos negativa (menos desagradable) de los
estimulos visuales inicialmente desagradables, con independencia del
sexo del perceptor; pero, su presencia parece afectar
diferencialmente a los juicios estéticos realizados sobre imagenes
visuales agradables por hombres y mujeres. Ldégicamente, resulta
necesario evaluar qué sucederia si la estimulacion acustica fuese
desagradable.

Adicionalmente, la musica parece redundar en que los hombres
evallen como menos desagradables a las imagenes que presentan un
bajo contraste, y en que las mujeres evaluen como ligeramente mas
agradables a las imagenes de contraste alto.

Para finalizar, y en lo que respecta a otras caracteristicas fisicas
de las imagenes que podrian ser relevantes, los resultados obtenidos
en el estudio piloto que se llevé a cabo para este segundo
experimento sugieren que una de estas variables es el color. De
hecho, de las 29 imagenes probadas en ese piloto, las dos evaluadas
por las personas como las mas agradables coincidian en que en
ambas |os colores predominantes eran azules y verdes muy brillantes,
las dos que fueron evaluadas como agradables coincidian en que en
ambas el color predominante era el verde un poco mas opaco, en las
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dos evaluadas como desagradables aparecian mds colores beige
oscuro, y en las dos catalogadas como las mdas desagradables los
colores eran terracota en el caso del puente y gris en el caso del
charco.

Como se presentd en el capitulo relevancia del color, en el caso
de los adolescentes y adultos jovenes, la evidencia empirica resefiada
consistentemente indica que los hombres y las mujeres de distintos
paises prefieren los matices frios, especialmente el azul, el azul-
verde, y el verde, asociando a estos colores emociones positivas; y
que los colores menos preferidos son el amarillo, el verde-amarillo y
el rojo-amarillo, asociando a estos colores emociones mas negativas.

Ademas, la mayor parte de la evidencia empirica presentada en
el capitulo relevancia del color muestra que la presencia de color
provoca una facilitacion en el reconocimiento de objetos, rostros y
escenas complejas de paisajes de la naturaleza y construidos por el
hombre, al comparar esta condicion con aquella en la cual las
imagenes se presentan en blanco y negro. De hecho, en el caso de las
imagenes acromaticas, éstas se evallan como mas displacenteras,
activadoras y dominantes en la medida en que contienen negros y
grises oscuros.

Logicamente, en este estudio no se pudo concluir nada respecto
a estas observaciones pues, dado que las imagenes usadas eran
fotografias de paisajes reales, el posible impacto del color en la
evaluacion de agradabilidad realizada por quienes participaron en el
estudio piloto estaba confundido con el motivo predominante en el
paisaje.

Por esta razdn, en el tercer experimento de este trabajo se
analizé sistematicamente el impacto del color en los juicios estéticos
de agradabilidad de imagenes no representacionales constituidas por
figuras geométricas. Se emplearon imdgenes compuestas por figuras
geométricas a fin de poder evaluar el efecto del matiz manteniendo
constante la diagnosticidad del color de las imagenes. Recuérdese que
los resultados reportados en el capitulo relevancia del color indican
que la ventaja de las imagenes a color depende de la medida en que
éste es diagndstico. Ademds, en este tercer experimento se incluy
una tercera condicién sonora en la que se presentd un sonido
displacentero, y se reevalué tanto el efecto del contraste de las
imagenes, como el del sexo de los sujetos.




EXPERIMENTO 3.
CONDICION SONORA, NIVEL DE CONTRASTE Y
COLOR DE IMAGENES NO REPRESENTACIONALES

Método

Sujetos: En este experimento participaron 91 voluntarios,
estudiantes universitarios de la UCAB, de ambos sexos (46 mujeres y
45 hombres), con edades comprendidas entre los 17 y los 29 afios.
Todos los sujetos tenian vision normal o corregida a la normal, y no
tenian formacion artistica especial.

Variables.

En este tercer experimento se manejaron las siguientes cuatro
variables independientes: (a) colores de las imagenes, (b) nivel
de contraste de las imagenes, (c) condicidon sonora en la que se
presentaron las imagenes, y (d) sexo de los sujetos.

En cuanto al color de las imagenes, en el presente
experimento se empled una imagen no representacional compuesta
por 43 figuras geométricas simétricas (cuadrados y rectdngulos de
diferentes tamafos). La imagen usada fue la catalogada en el
experimento 1 como de alta complejidad. Para esta imagen se
crearon cuatro versiones de diferentes colores: (a) azules de distintos
tonos, (b) verdes de distintos tonos, (c) marrones-terracotas-naranja,
y (d) grises-negro.

En lo que respecta al nivel de contraste de las imagenes,
esta variable se definié y manipulé de la misma manera que en los
experimentos 1 y 2. Asi, cada una de las cuatro imagenes de alto
contraste se degraddé mediante la aplicaciéon del filtro de desenfoque
gaussiano incluido en el programa Adobe Photoshop 6.0.
Concretamente, a las imagenes originales se les aplicé dos niveles de
degradacién: 6 pixels y 12 pixels. De esta forma, se crearon imagenes
con tres niveles de contraste:

1. Alto contraste, definido como el nivel de contraste presente en las
imagenes originales.
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2. Contraste medio, definido como el nivel de contraste resultante de
aplicar a las imagenes originales una degradacion de 6 pixels.

3. Contraste bajo, definido como el nivel de contraste resultante de
aplicar a las imagenes originales una degradacién de 12 pixels.

En relacién con la condicién sonora en la que trabajaron los
participantes, en este experimento se emplearon tres condiciones:

1. Muasica instrumental, definida como la presentacién, a través de
audifonos, de una pieza de mdusica instrumental a un nivel de
intensidad promedio de 70 dBA, medido en la salida de los
audifonos. La pieza musical utilizada fue la misma que la empleada
en los experimentos 1 y 2.

2. Taladro eléctrico, definida como la presentacion, a través de
audifonos, de un ruido de taladro eléctrico a un nivel de intensidad
promedio de 73 dBA, medido en la salida de los audifonos.

3. Silencio, definida como la ausencia de cualquiera de los sonidos
experimentales. En esta condicion se registr6 un nivel de
intensidad promedio en la salida de los audifonos de 45 dBA.

Siguiendo a Cohen (1998), Anderson, et al. (1983; cp. Guillén-
Rodriguez y Lépez-Barrio, 2001 y Gramann, 1999), y Reekum, et al.
(1999), y sobre la base de los resultados obtenidos en los
experimentos 1 y 2, en el presente se incluyd la condicion sonora de
ruido de taladro eléctrico, a fin de evaluar si la exposicion a un sonido
de intensidad moderada evaluado como displacentero afecta
diferencialmente los juicios estéticos, haciendo que las personas
evaluen las imagenes visuales como mas desagradabables o como
menos agradables.

Del mismo modo que en los dos experimentos previos, la
variable dependiente fue el juicio estético de agradabilidad
respecto a las imagenes. Esta variable fue definida y medida del
mismo modo que en los experimentos 1y 2.

Hipodtesis.

En cuanto al impacto del color de las imdgenes, y siguiendo el
modelo de fluidez del procesamiento de Reber, et al. (1994) vy los
resultados obtenidos por diversos autores resefiados en el capitulo
relevancia del color, se esperaba que las puntuaciones asignadas en la
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escala de agradabilidad por los estudiantes a las distintas imagenes
cambiase  significativamente en funcion de sus colores.
Especificamente, se esperaba que: (a) las imagenes a color fuesen
evaluadas como significativamente mas agradables que sus versiones
acromaticas; y, (b) que las imagenes azules fuesen evaluadas como
significativamente mds agradables que las verdes y las marrones-
terracota-naranja.

En segundo lugar, y en lo que respecta al efecto del contraste
de las imagenes, en este experimento se esperaba replicar los
resultados obtenidos en los dos experimentos anteriores, segun los
cuales la agradabilidad atribuida a las imagenes visuales es
significativamente superior en la medida en que aumenta el contraste
de las mismas.

En tercer lugar, y en relacidn con la condicién sonora,
tomando como punto de partida los resultados obtenidos en los
experimentos 1 y 2 y los hallazgos de Kuwano, et al. (2002) vy
Reekum, et al. (1999), en el presente experimento se esperaba que la
exposicién a un sonido placentero como la musica instrumental
provocase una evaluacion estética mds positiva de las iméagenes
consideradas agradables (alto contraste, azules); v, que la exposicion
a un sonido displacentero como el del taladro eléctrico redundase en
una evaluacion estética mds negativa de las imdgenes consideradas
desagradables (bajo contraste, marrones y acromaticas). En otras
palabras, se esperaba que la condicidn sonora interactuase
significativamente, bien con el color de las imagenes, o bien con el
contraste de las mismas.

Por ultimo, en lo que respecta al sexo de los Sujetos, tomando
como punto de partida los resultados obtenidos en el segundo
experimento, se esperaba que esta variable interactuase
significativamente con la condicién sonora y con el color, o con la
condicion sonora y el contraste de las imagenes.

Diseno.

En este tercer estudio experimental se utilizd, al igual qgue en los
dos anteriores, un disefio mixto, en el que las variables contraste y
color de las imdgenes fueron factores intra-sujeto; de modo tal que,
cada uno de los participantes estuvo expuesto a todas las imagenes
resultantes de combinar factorialmente los tres niveles de la variable
contraste (alto, medio y bajo) y los cuatro niveles de la variable color
(azules, verdes, marrones-terracotas-naranja, grises-negro). Por su
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parte, las variables condicion sonora y sexo de los sujetos fueron
factores entre-sujetos. Los sujetos de la muestra quedaron
distribuidos en funcién de la condicién sonora y el sexo tal y como se
muestra en la Tabla 7.

Tabla 7. Distribucion Muestral del Experimento 3, en Funcion de la
Condicion Sonora y el Sexo de los Sujetos.

Sexo de los Sujetos
Condicion Sonora Masculino Femenino Total
Silencio 15 15 30
Taladro Eléctrico 16 15 31
Musica Instrumental 14 16 30
Total 45 46 91

Estimulos e instrumentos y procedimiento.

Como ya se sefiald, en este experimento, la imagen utilizada fue
la imagen escaneada del cuadro de Kazimir Malevitch catalogada
como de alta complejidad en el primer experimento.

Se decidid utilizar una imagen no representacional constituida
por figuras geométricas simétricas pues, tal y como quedd de
manifiesto en el capitulo relevancia del color, el impacto del color
depende de en qué medida el mismo es diagndstico; es decir, esta
sistematicamente asociado con un objeto determinado. En este
sentido, las figuras geométricas son objetos que pueden catalogarse
como de baja diagnosticidad del color, pues los individuos no asocian
a las mismas un color determinado. Asi, el impacto del color en los
juicios estéticos de agradabilidad pudo ser evaluado manteniéndose
constante la diagnosticidad del color.

Por otra parte, se decidié emplear la imagen catalogada en el
experimento 1 como la mas compleja pues, segun los resultados de
ese experimento, este nivel de complejidad fue el considerado por los
individuos como el mas agradable.

Esta imagen original fue posteriormente tratada a fin de
modificarle los colores y generar las cuatro condiciones relativas a la
variable color de las imagenes. Para ello se utilizd el programa Adobe
Photoshop 6.0. Las especificaciones de los colores concretos utilizados
se presentan en el Anexo A. Asi mismo, se uniformd el fondo de las
imagenes (blanco) y el fondo de la pantalla del monitor en la que se
presentaron las imagenes (gris). Todas las imdagenes aparecian
enmarcadas con un borde de un gris algo mas oscuro que el del fondo
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de la pantalla (Ver Figura 11). Se utilizé el gris como color para el
fondo de la pantalla y no el beige usado en el primer experimento o el
negro empleado en el segundo, a fin de que el contraste de color no
fuese distinto al comparar las diferentes imagenes a color con las
acromaticas (recuérdese que en los experimentos anteriores todas las
imagenes eran a color).

7 /i

Figufé' i1, "Imn'ﬁégenes de alto contraste utilizadas en el tercer
experimento: (a) azules, (b) verdes, (c) marrones-terracotas-naranja,
(d) grises-negro.

Una vez se obtuvieron las cuatro imdgenes finales de alto
contraste, se procedidé a la manipulacién del contraste de cada una de
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ellas, mediante la aplicacién del filtro de desenfoque gaussiano
incluido en el programa Adobe Photoshop 6.0. De esta forma, se
crearon 12 imagenes que diferian en el nivel de contraste y en el
color: (a) azules-contraste bajo, (b) azules-contraste medio, (c)
azules-contraste alto, (d) verdes-contraste bajo, (e) verdes-contraste
medio, (f) verdes-contraste alto, (g) marrones/terracotas/naranja-
contraste bajo, (h) marrones/terracotas/naranja-contraste medio, (i)
marrones/terracotas/naranja-contraste  alto, (j)  grises/negro-
contraste bajo, (k) grises/negro-contraste medio, y (k) grises/negro-
contraste alto (Ver Figura 12).

(a) azules-contraste medio (b) verdes-contraste medio

(c) marrones-contraste bajo (d) gri§e_s(negro-cqntraste bajo

s ———

3

T TR £ S o SR A AT T =

Ffé?)ra Rt Ejemplbs de las imagenes de contraste medio y bajo
usadas en el tercer experimento.
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Estas 12 imagenes se ordenaron pseudo-aleatoriamente, de
forma tal que no apareciesen seguidas dos imagenes con el mismo
color. Una vez determinado el orden, el mismo se mantuvo constante
para todos los participantes.

Los sujetos fueron asignados aleatoriamente a cada una de las
tres condiciones sonoras (silencio, taladro y musica). Los estudiantes
que evaluaron a las imagenes en las condiciones sonoras de taladro
eléctrico y musica instrumental estuvieron expuestos al sonido
correspondiente durante todo el tiempo que durd la realizacién de la
tarea (aproximadamente, 10 minutos). Adicionalmente, las personas
que trabajaron en la condicidon de silencio llevaron puestos los
audifonos durante todo el periodo de realizacién de la tarea, a fin de
disminuir los posibles efectos del ruido ambiental no experimental.

Del mismo modo que en los experimentos anteriores, los niveles
de intensidad registrados en las tres condiciones sonoras se midieron
en la salida de los audifonos (Marca: Aiwa, Modelo: H-XIII), con un
sonémetro Marca: Extech, Modelo: 407727. Los sonidos de taladro
eléctrico y musica instrumental fueron presentados usandose un
reproductor estereofonico portatil Marca: Phillips, Modelo: AZ2000.

La presentacion de las imédgenes se realizd empleando el
programa Microsoft Power Point 2000. Cada imagen se presentd en la
pantalla del monitor a color de una computadora Marca IBM con
procesador Pentium II. El monitor del 14" tenia una definicién de 800
X 600 pixels y estaba ubicado a una distancia del sujeto de 50 cms.,
la cual se mantuvo constante para todos los participantes. Todas las
imagenes se presentaron centradas en la pantalla y todas tenian el
mismo tamafo (alto = 17 cms., ancho = 13,6 cms.). Cada una de las
imagenes estuvo expuesta durante un lapso de tres segundos, luego
del cual la imagen desaparecia y se presentaba una pantalla que le
indicaba al sujeto que debia sefialar, en la escala correspondiente a la
imagen que habia visto, cuédn agradable o desagradable le resultaba la
imagen que acababa de ver.

Luego de responder, el individuo debia presionar el botdn
izquierdo del mouse para que apareciese la imagen siguiente, y asi
sucesivamente hasta que hubiese evaluado las 12 imégenes.

El tratamiento de las imagenes y la creacién de las imagenes de
diferentes contrastes fue realizada por el Ingeniero Bismarck Ponce,
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colaborador de la Escuela de Psicologia de la UCAB para el momento
en que se llevo a cabo este experimento.

Resultados

Del mismo modo que en los dos experimentos anteriores, los
datos del presente estudio fueron analizados mediante un ANOVA de
medidas repetidas, con dos variables entre-sujetos: (a) condicion
sonora, y (b) sexo de los sujetos; y dos variables intra-sujeto: (a)
color de las imagenes, y (b) contraste de las imagenes.

La evaluacion del supuesto de esfericidad evidencié el
incumplimiento del mismo, tanto para la variable color de las
imagenes (W = 0,618), como para la variable contraste de las
imagenes (W = 0,578). Asi mismo, la evaluacién del supuesto de
igualdad de las matrices de covarianza, realizado mediante el calculo
del estadistico M de Box, indicd que no se cumplia este supuesto (F =
1,397; p = 0,000). Por esta razon, en el caso de las variables intra-
sujeto y sus interacciones, se interpretd el estadistico Huella de
Hotelling, en lugar de la F del ANOVA.

En cuanto al supuesto de igualdad de las varianzas de error, los
resultados obtenidos con el test de Levene indicaron que este
supuesto se cumplio en todas las imagenes, excepto en la imagen de
colores grises-negro con alto contraste, y en la imagen de colores
verdes con bajo contraste (ver Tabla 8).

Tabla 8. Valores de F y niveles de significacion obtenidos para cada
una de las imagenes del experimento 3 en el Test de Levene.

Imagen F p
Grises/negro-contraste bajo 1,714 0,140
Grises/negro-contraste medio 0,945 0,456
Grises/negro-contraste alto 2,358 0,047
Marrones/terracotas-contraste bajo 1,736 0,135
Marrones/terracotas-contraste medio 1,096 0,369
Marrones/terracotas-contraste alto 1,281 0,280
Verdes-contraste bajo 3,706 0,004
Verdes-contraste medio 0,711 0,617
Verdes-contraste alto 0,388 0,856
Azules-contraste bajo 1,614 0,165
Azules-contraste medio 0,685 0,636
Azules-contraste alto 0,582 0,714
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En primer lugar, nuevamente se constaté un efecto principal
estadisticamente significativo de la variable contraste de las
imagenes (Huella de Hotelling = 102,855; p = 0,000). En este caso,
esta variable explicd el 71% de la varianza total observada de la
variable dependiente.

En concordancia con lo hallado en los experimentos 1 y 2, este
efecto principal puso de manifiesto que las Unicas imagenes evaluadas
por los sujetos como agradables fueron las que tenian alto contraste
(Media = 4,28). Las imdgenes con contraste medio y bajo fueron
juzgadas como desagradables (Media Contraste Medio = 2,88. Media
Contraste Bajo = 2,79).

Sin embargo, a diferencia de lo hallado en los experimentos
anteriores y lo hipotetizado, en el presente estudio la diferencia entre
estos dos ultimos niveles de contraste no resultd estadisticamente
significativa (Diferencia de Medias = 0,086; p = 0,111). La diferencia
de medias resulto significativa solamente al comparar las imagenes de
alto contraste con las contraste bajo (Diferencia de Medias = 1,48; p
=0,000), y al comparar las imagenes de alto contraste con las de
contraste medio (Diferencia de Medias = 1,39; p = 0,000).

En cuanto al impacto del color de las imdgenes, |os resultados
indicaron que dicha variable tuvo un efecto principal estadisticamente
significativo sobre las puntuaciones asignadas por los sujetos en la
escala de agradabilidad (Huella de Hotelling = 31,773; p = 0,000),
explicando el 53,5% de la varianza total de la variable dependiente.

Tal y como se esperaba, este efecto evidencié que las imagenes
evaluadas como las mas desagradables fueron aquellas que tenian
colores grises-negro (Media = 2,78), seguidas por aquellas con
colores marrones-terracotas-naranja (Media = 3,09). Por otra parte,
las imagenes valoradas como las mds agradables fueron las que
tenian diferentes tonos de azul (Media = 3,81), seguidas por las que
se presentaron con diferentes tonos de verde (Media = 3,59).

Los contrastes a posteriori indicaron que las diferencias de
medias resultaron estadisticamente significativas en todas las
comparaciones pareadas (ver Tabla 9).
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Tabla 9. Diferencias de Medias entre las Distintas Condiciones de
Color de las Imagenes del Experimento 3.

Imagenes Diferencia de P
Medias
Terracotas vs Grises 0,31 0,000
Verdes vs Grises 0,82 0,000
Azules vs Grises 1,04 0,000
Verdes vs Terracotas 0,50 0,000
Azules vs Terracotas 0,72 0,000
Azules vs Verdes 0,22 0,002

En lo que respecta a la variable condicién sonora, y del mismo
modo que se observd en los dos experimentos previos, los resultados
indicaron que esta variable no tuvo un efecto principal
estadisticamente significativo sobre la evaluaciéon de agradabilidad
realizada por los participantes (Fr2,85) = 0,267; p = 0,766). En este
sentido, las puntuaciones asignadas por los sujetos en la escala de
agradabilidad fueron independientes de si se trataba de aquellos que
estuvieron expuestos a las imdgenes en la condicion de silencio
(Media = 3,26), de los que trabajaron en la de ruido de taladro
eléctrico (Media = 3,34), o de quienes vieron las imagenes en la
condicién de sonido de musica instrumental (Media = 3,36). Ademas,
tal y como se puede observar en la Tabla 10, ninguna de las
comparaciones pareadas alcanzé los niveles de significacion
estadistica.

Tabla 10. Diferencias de Medias entre las Distintas Condiciones
Sonoras Empleadas en el Experimento 3.

Condiciones Diferencia de P
Sonoras Medias
Silencio vs Taladro -0,079 0,576
Silencio vs Musica -0,097 0,494
Taladro vs Musica -0,018 0,896

Por dltimo, se constatdé que, al igual que en el segundo
experimento, los hombres vy las mujeres no evaluaron
diferencialmente a las imagenes (F[1,85;7 = 0,316; p = 0,575. Media
Femenino = 3,28; Media Masculino = 3,35).

En lo que respecta a las interacciones, se hallé una interaccion
significativa entre contraste y color de las imagenes (Huella de
Hotelling = 12,242; p = 0,000). Esta interaccién mostrd que, tal y
como se presenta en la Figura 13, cuando el contraste de las
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imagenes era bajo, las Unicas valoradas como agradables fueron las
imagenes azules (Media = 3,65). El resto de las imagenes de bajo
contraste fueron consideradas como desagradables cuando tenian
colores verdes (Media = 3,08) o marrones-terracotas-naranja (Media
= 2,48); y, fueron catalogadas como muy desagradables cuando eran
acromaticas (Media = 1,95).

A diferencia de lo anterior, cuando las iméagenes tenian un nivel
de contraste medio su evaluacidn no varié de manera importante en
funcion del color en que se presentaron. Concretamente, todas las
imagenes de contraste medio fueron juzgadas como desagradables
(Media grises = 2,62; Media marrones = 2,60; Media verdes = 2,99;
Media azules = 3,30).

Finalmente, en el caso de las imagenes con alto contraste, si
bien todas fueron evaluadas en el rango de agradables, las que tenian
colores verdes o azules fueron consideradas como mas agradables
(Media Verdes = 4,70. Media Azules = 4,48), que aquellas cuyos
colores eran marrones-terracotas-naranja (Media = 4,18) y que
aquellas que se presentaron en version acromatica (Media = 3,.76).
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Figura 13. Agradabilidad atribuida a las imdgenes del experimento 3
en funcidn de su color y contraste.

Por otra parte, se halld6 una interaccién estadisticamente
significativa entre las variables condicién sonora, color y sexo
(Huella de Hotelling = 2,232; p = 0,043); asi como, entre las
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variables condicion sonora, color, contraste y sexo (Huella de
Hotelling = 1,819; p = 0,049).

La primera de estas interacciones mostrd que las mujeres y los
hombres evaluaron diferencialmente a las imagenes con colores
azules y verdes, en funcién de la condicién sonora a la que estuvieron
expuestos (Ver Figuras 14 y 15).

Concretamente, se encontré que las mujeres que evaluaron a
las imagenes verdes como agradables fueron solamente aquellas que
las vieron en presencia de la musica instrumental (Media = 3,79). Las
mujeres que trabajaron en silencio o en presencia del ruido de taladro
eléctrico consideraron a las imdgenes verdes como desagradables
(Media silencio = 3,40. Media taladro = 3,38). A diferencia de esto,
los hombres que evaluaron a las imégenes verdes como agradables
fueron los que estuvieron expuestos, tanto al sonido de musica (Media
= 3,86), como al silencio (Media = 3,64). Las imagenes verdes fueron
consideradas desagradables solo por aquellos sujetos de sexo
masculino que estuvieron expuestos al ruido de taladro eléctrico
(Media = 3,48).

En el caso de las imagenes azules, si bien estas imagenes
fueron valoradas como agradables en todos los casos, las mujeres
que estuvieron en silencio las consideraron mas agradables (Media =
3,96), que aquellas expuestas al ruido del taladro (Media = 3,64) y a
la musica instrumental (Media = 3,69). En contraposicion, los
hombres que trabajaron en presencia del ruido del taladro y aquellos
que escucharon la musica evaluaron a las imégenes azules como mas
agradables (Media taladro = 3,98. Media musica = 4,00), que quienes
estuvieron en la condicidén de silencio (Media = 3,60).
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Figura 14. Agradabilidad atribuida a las imdgenes en funcién del color
y la condicién sonora, por los sujetos de sexo femenino.
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Figura 15. Agradabilidad atribuida a las imagenes en funcién del color
y la condicién sonora, por los sujetos de sexo masculino.

En el caso de la interaccion significativa entre condicién sonora,
color, contraste y sexo, la misma evidencié que, en el caso de las
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imagenes de bajo contraste, las azules fueron evaluadas como
agradables por los hombres, con independencia de la condicién sonora
(Media silencio = 3,60. Media taladro = 3,81. Media musica = 4,00).
Ahora bien, las mujeres que consideraron como agradables a las
imagenes azules de bajo contraste fueron tan sélo aquellas que
estuvieron en silencio (Media silencio = 3,93. Media taladro = 3,33.
Media musica = 3,25).

En el caso de las imagenes verdes de bajo contraste, mientras
que las mujeres las evaluaron como desagradables con independencia
de la condicién sonora (Media silencio = 2,53. Media taladro = 2,87.
Media musica = 3,25), los hombres expuestos al sonido de musica
instrumental las consideraron como agradables (Media silencio =
3,40. Media taladro = 2,81. Media musica = 3,64).

En cuanto a las imagenes marrones-terracotas-naranja que
tenian bajo contraste, mientras las mujeres que trabajaron en silencio
0 con musica valoraron a estas imagenes como muy desagradables
(Media silencio = 2,20. Media taladro = 2,87. Media musica = 2,38),
los hombres que las evaluaron como muy desagradables fueron
solamente aquellos que estuvieron expuestos al ruido del taladro
eléctrico (Media silencio = 2,60. Media taladro = 2,25. Media musica
= 2,64).

Las imagenes acromdticas de contraste bajo fueron
consideradas como muy desagradables, con independencia de la
condicién sonora y el sexo de los sujetos (Sexo Femenino: Media
silencio = 1,73. Media taladro = 2,00. Media musica = 1,75. Sexo
Masculino: Media silencio = 2,00. Media taladro = 1,94. Media musica
= 2,29).

En lo que respecta a las imagenes con contraste medio, la
evaluacidén de las mismas como desagradables no varié en funcidon del
color, la condicidon sonora, o el sexo; excepto en el caso de las
imagenes azules, las cuales fueron catalogadas como agradables por
los hombres expuestos a la musica instrumental (Ver Tabla 11).
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Tabla 11. Puntuaciones Medias Obtenidas para las Imégenes de
Contraste Medio, en Funcion del Sexo de los Sujetos, el Color de las
Imagenes y la Condicién Sonora.
Sexo Femenino
Color de las Imagenes
Condicion |Acromaticas| Marrones Verdes Azules
Sonora
Silencio 2:13 2,27 2,67 3;27
Taladro .93 2,67 2,87 3,40
Musica 2.75 2,69 385 2,94
Sexo Masculino
Color de las Imagenes
Condicion |Acromadticas| Marrones Verdes Azules
Sonora
Silencio L. 04 2,60 3,00 3,07
Taladro 2,63 2,50 2,81 331
MUsica .71 2,93 3,36 3,86

......................0.................OGOS90

Por dltimo, las imdgenes de alto contraste fueron juzgadas
como muy agradables o agradables, tanto por los hombres como por
las mujeres, con independencia de su color y de la condicién sonora.
Las unicas diferencias se dieron en el sentido de que:

* Las mujeres que estuvieron en presencia de la musica instrumental
consideraron a las imagenes acromaticas como desagradables.

e Los hombres evaluaron a las imagenes verdes como muy
agradables en todas las condiciones sonoras; mientras que, las
mujeres que trabajaron con el ruido del taladro eléctrico evaluaron
a las imagenes de este color sélo como agradables.

* Las mujeres expuestas a la condicién de silencio y aquellas
expuestas a la musica consideraron a las imdgenes azules como
muy agradables, y las mujeres que estuvieron en la condicién de
ruido de taladro las evaluaron como agradables; mientras que, los
hombres que trabajaron en silencio y con musica opinaron que las
imagenes azules eran agradables, y aquellos expuestos al ruido del
taladro las evaluaron como muy agradables (Ver Tabla 12).
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Tabla 12. Puntuaciones Medias Obtenidas para las Imégenes de
Contraste Alto, en Funcion del Sexo de los Sujetos, el Color de las
Imagenes y la Condicién Sonora.

Sexo Femenino

Color de las Imagenes

Condicion | Acromaticas Marrones Verdes Azules
Sonora
Silencio 3.73 4,40 5,00 4,67
Taladro 4,13 4,73 4,40 4,20
MUsica 3,38 3,94 4,88 4,88

Sexo Masculino

Color de las Imagenes

Condicion | Acromaticas Marrones Verdes Azules
Sonora
Silencio 4,07 4,13 4,53 4,13
Taladro Sl O 4,25 4,81 4,81
MUsica 3,50 3.57 4,57 4,14

El resto de las interacciones no resultaron estadisticamente
significativas:

Sexo x color: Huella de Hotelling = 0,639; p = 0,592.

Sexo x contraste: Huella de Hotelling = 2,065; p = 0,133.

Sexo x color x contraste: Huella de Hotelling = 0,491; p = 0,813.

Condicion sonora x color: Huella de Hotelling = 1,261; p = 0,278.

Condicién sonora x contraste: Huella de Hotelling = 2,132; p =

0,079.

» Condicion sonora x contraste x sexo: Huella de Hotelling = 0,860;
p = 0,489.

» Condicién sonora x color x contraste: Huella de Hotelling

p = 0,694.

0,757

Discusion

En lo que respecta al impacto del contraste de las imdgenes,
los resultados este tercer experimento nuevamente evidenciaron la
relevancia de este factor como determinante de los juicios estéticos
de agradabilidad que las personas realizan sobre imagenes visuales.
En este sentido, coincidiendo con lo hallado en los experimentos 1 y
2, y en linea con lo reportado en el capitulo relevancia del contraste,
se confirmd que los individuos juzgaron como agradables tan sélo a
aquellas imagenes que presentaban un alto contraste.
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Ahora bien, a diferencia de lo observado en los dos primeros
experimentos, en el presente no se encontraron diferencias
estadisticamente significativas al compararse las imagenes con nivel
de contraste bajo y medio. Esta ausencia de una diferencia
significativa entre estos dos niveles de contraste queda explicada al
considerar que la variable contraste interactud significativamente con
la variable color de las imdgenes. Esta interaccién evidencié que la
agradabilidad atribuida a las imagenes aumenté a medida que se
incrementd su contraste, solamente en el caso de las imagenes
acromaticas.

En el caso de las imagenes cromaticas, el impacto del contraste
vari6 segin fuese el color concreto del que se tratase.
Concretamente, se halld6 que cuando las imagenes tenian bajo
contraste, éstas eran evaluadas como desagradables sélo cuando sus
colores eran verdes o marrones-terracotas-naranja. Cuando las
imagenes eran de contraste medio, se consideraron desagradables
con independencia de su color. Y, cuando las imagenes se
presentaban con un alto contraste, eran evaluadas como mas
agradables si sus colores eran verdes o azules, que si eran marrones-
terracotas-naranja.

Asi, al considerar el efecto del contraste, la desagradabilidad
atribuida a las imagenes de bajo contraste se vio reducida porque las
imagenes azules de bajo contraste fueron juzgadas como agradables,
y la desagradabilidad de las imagenes de contraste medio se vio
incrementada porque estas imagenes se consideraron desagradables
sin importar su color.

En cuanto al efecto del color de las imagenes, los resultados
de este experimento se constituyen en evidencia a favor de la
hipétesis planteada, en el sentido de que indican que las imagenes a
color fueron catalogadas como 5|gn|f|cat|vamente mas agradables que
las acromaticas y que, comparando las fmagenes a color entre ellas,
las azules fueron valoradas como las mas agradables de todas. De
hecho, el orden de agradabilidad hallado fue el siguiente:
azul>verde>marrones>acromaticas.

Estos resultados son totalmente consistentes con los reportados
por: (a) Child, et al. (1968), quienes hallaron una preferencia por los
matices frios en adolescentes norteamericanos; (b) Dittmar (2001),
quien encontrdé que para los adultos alemanes el color preferido era el
azul y el menos preferido era el amarillo; (c) Valdez y Mehrabian
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(1994) que constataron que los matices mds placenteros para los
estudiantes universitarios norteamericanos eran el azul, el azul-verde
y el verde, y que los menos placenteros eran el rojo-amarillo, el
verde-amarillo y el amarillo; (d) Wiegersma y van Loon (1989),
quienes observaron que para los estudiantes holandeses el color mas
bello era el azul, y los mas feos eran el marrén, el beige y el gris; v,
(e) Zentner (2001) que hallé que para los estudiantes universitarios
suecos el color mas preferido era el azul y el menos preferido era el
marron.

Al igual que lo hallado por Child, et al. (1968), Dittmar (2001) y
Zentner (2001), en este experimento no se hall® una interaccidon
significativa entre las variables color y sexo de los sujetos.

La preferencia que muestran las personas de ambos sexos,
pertenecientes a distintas culturas, por las imagenes a color versus
las acromaticas podria en parte ser explicada por la teoria de fluidez
del procesamiento de Reber, et al. (1994). Como se recordard, estos
autores plantearon que las caracteristicas fisicas de las imagenes que
favorecen un procesamiento fluido provocan una evaluacion estética
mas positiva de las mismas. En este sentido, autores como
Gegenfurtner y Rieger (2000), Ostergaard y Davidoff (1985),
Witchmann, et al. (2002), y Yip y Sinha (2002) han hallado evidencia
de que las imagenes coloreadas facilitan el nombramiento de los
objetos y su reconocimiento, al comparar estas imagenes con sus
versiones acromaticas. Y, en linea con esto, los resultados del
presente experimento muestran que, efectivamente, las imagenes
cromaticas son evaluadas como mdas agradables o como menos
desagradables que las acromaticas.

Sin embargo, las imagenes usadas en este experimento estaban
constituidas por figuras geométricas que se caracterizan por tener una
baja diagnosticidad del color, y gran parte de la evidencia indica que,
en el caso de los objetos con baja diagnosticidad del color, el
reconocimiento de los mismos no difiere en funcion de si se presentan
a color o en blanco y negro, o de si el color en que se presentan es
congruente o no (Nagai y Yokosawa, 2003; Oliva y Schyns, 2000;
Tanaka y Presnell, 1999). De hecho, Ostergaard y Davidoff (1985)
constataron que cuando los objetos eran formas geométricas, la
informacién sobre el color no afectaba significativamente al
nombramiento de estas formas.

Siguiendo los postulados de la teoria de la fluidez del
procesamiento, en estos casos los juicios estéticos no deberian diferir
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en funcién de si las imégenes se presentan a color 0 no; pero, los
resultados del presente experimento sugieren que el color es un
factor determinante de las evaluaciones estéticas que los humanos
hacen de las imagenes visuales, incluso cuando los objetos en ellas
representados tienen baja diagnosticidad del color. De hecho,
considerando los resultados obtenidos en los experimentos 1 y 3, se
puede concluir que el color de las imagenes no representacionales es
el segundo factor mds importante en la explicacién de los juicios
estéticos de agradabilidad, después del contraste.

Adicionalmente, autores como Gegenfurtner y Rieger (2000),
Wichmann, et al. (2002), y Yip y Sinha (2002) propusieron que la
facilitacion del reconocimiento provocado por la informacion sobre el
color podria explicarse porque en las etapas iniciales del
procesamiento de la informacién visual, el color se constituye en una
clave adicional que permite a los individuos segmentar la imagen en
objetos identificables. Desde este punto de vista, la contribucién del
color al reconocimiento deberia ser mayor en el caso de las imagenes
en las que la informaciéon sobre la forma estd degradada y, en
consecuencia, las imagenes cromaticas deberian ser evaluadas como
mas agradables cuando las imagenes no tienen un alto contraste.

No obstante, los resultados de este experimento no parecen
acomodarse a esta prediccion. Como se recordara, si bien se constaté
una interaccién significativa entre color y contraste, dicha interaccién
no mostré que los sujetos evaluasen como mas agradables a las
imagenes a color que a las acromaticas cuando el contraste de las
mismas era bajo o medio: las imdgenes verdes y marrones-
terracotas-naranja de bajo contraste fueron evaluadas como
desagradables, aunque menos desagradables que las acromaticas; las
imagenes a color de contraste medio fueron consideradas como
igualmente desagradables que las acromdticas; y las imdgenes
acromaticas de alto contraste fueron consideradas tan agradables
como las marrones-terracotas-naranja.

Finalmente, en relacién con la condicién sonora, al igual que
en los dos experimentos anteriores, en éste no se halld evidencia de
que esta variable tuviese un impacto significativo sobre los juicios
estéticos de agradabilidad emitidos por los individuos. Tampoco se
confirmd la hipétesis segun la cual la condicidn sonora interactuaria
significativamente con el color o con el contraste.

Sin embargo, en el presente experimento, tal y como se
hipotetizd, si se encontré una interacciéon significativa entre las
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variables condicién sonora, color de las imdgenes y sexo de los
sujetos. Esta interaccidn mostré que, en linea con lo esperado y lo
reportado por Kuwano, et al. (2001) y Reekum, et al. (1999), tanto
los hombres como las mujeres que estuvieron expuestos al sonido
placentero (musica instrumental) evaluaron a las imégenes verdes
como agradables; mientras que, aquellos que estuvieron expuestos al
sonido displacentero (taladro eléctrico) evaluaron a estas mismas
imagenes como desagradables.

Pero, lo anterior no se replicéd en el caso de las imagenes de los
demas colores. Especificamente, en el caso de las imagenes azules,
mientras que las mujeres que estuvieron expuestas al sonido de
musica y al ruido de taladro consideraron a estas imagenes como
menos agradables, que las que estuvieron en la condicién de silencio;
los hombres que trabajaron con musica y con taladro catalogaron a
las imagenes azules como més agradables, que aquellos que
trabajaron en silencio. Por ultimo, en el caso de las imdgenes
marrones-terracotas-naranja y acromaticas, éstas fueron
consideradas como menos desagradables por las mujeres expuestas
al taladro, y como igualmente desagradables con independencia de la
condicién sonora por los hombres.

Volviendo a los aspectos que determinan los efectos del color, la
evidencia empirica sugiere que la facilitacion en el reconocimiento
provocada por la informacion sobre el color se da sdélo cuando los
objetos o las escenas se presentan en su color natural, adecuado, o
congruente (Oliva y Schyns, 2000; Ostergaard y Davidoff, 1985;
Tanaka y Presnell, 1999; Valdez y Mehrabian, 1994; Wichmann, et
al., 2002), especialmente si los objetos o escenas son altos en
diagnosticidad del color (Nagai y Yokosawa, 2003; Oliva y Schyns,
2000; Tanaka y Presnell, 1999).

Entonces, segun la teoria de fluidez del procesamiento de
Reber, et al. (1994), las iméagenes de escenas de paisajes de la
naturaleza (consideradas como con alta diagnosticidad del color por
Oliva y Schyns, 2000) deberian ser evaluadas como estéticamente
agradables solamente cuando las mismas se presenten en colores
congruentes con los esperados en el mundo real. Esta hipdtesis se
puso a prueba en el cuarto y ultimo experimento del presente estudio.




EXPERIMENTO 4.

CONDICION SONORA, NIVEL DE CONTRASTE Y
CONGRUENCIA DEL COLOR DE IMAGENES DE
PAISAJES DE LA NATURALEZA

Método

Sujetos: En este Ultimo experimento participaron 87 voluntarios,
estudiantes universitarios de la UCAB, de ambos sexos (43 mujeres y
44 hombres), con edades comprendidas entre los 16 y los 28 afios.
Todos los sujetos tenian vision normal o corregida a la normal.

Variables.

En este cuarto estudio experimental se consideraron las
siguientes cinco variables independientes: (a) motivo de las
imagenes, (b) colores de las imagenes, (c) nivel de contraste de las
imagenes, (d) condicidn sonora en la que fueron presentadas las
imagenes, y (e) sexo de los sujetos.

En relacion con el motivo de las imdgenes, en este
experimento se utilizaron imagenes de cuatro tipos de paisajes de la
naturaleza: (a) dos paisajes de playas: playa 1 y playa 2; y, (b) dos
paisajes de bosques: bosque 1 y bosque 2.

En cuanto al color de las imagenes, para cada una de las
imagenes de escenas de paisajes naturales se crearon cuatro
versiones que diferian en los colores:

1. Playa 1 y playa 2 en sus colores naturales (predominantemente
azules de distintos tonos); playa 1 y playa 2 en verdes de distintos
tonos; playa 1y playa 2 en amarillos-marrones; y, playa 1y playa
2 en versiones acromaticas. En este caso, en las versiones azules
de los paisajes de playas, el color de las imagenes era congruente,
en el sentido de que éste es el color natural de este tipo de
paisajes; mientras que, en las versiones verdes y amarillas-
marrones los colores de las imdgenes eran incongruentes con el
motivo de las mismas.

2. Bosque 1 y bosque 2 en verdes de distintos tonos; bosque 1 y
bosque 2 en azules de distintos tonos; bosque 1 y bosque 2 en
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amarillos-marrones; y, bosque 1 y bosque 2 en versiones
acromaticas. Aqui, en las versiones verdes y amarillas-marrones
de los paisajes de bosques, los colores de las imagenes eran
congruentes, ya que este tipo de paisajes suele presentarse en la
naturaleza con estos colores (verdes en primavera y verano, y
amarillos-marrones en otofio); mientras que, en las versiones
azules el color de las imagenes era incongruente.

En lo que respecta al nivel de contraste de las imdgenes,
esta variable se definido y manipuld del mismo modo que en los tres
experimentos previos. Especificamente, cada una de las imagenes
(con colores congruentes, con colores incongruentes, y acromaticas)
de alto contraste se degradd mediante la aplicacion del filtro de
desenfoque gaussiano incluido en el programa Adobe Photoshop CS. A
las imagenes originales de los paisajes de playa 2, bosque 1 y bosque
2 se les aplicd una degradacion de 9 pixels, y a la imagen original del
paisaje de playa 1 se le aplicd una degradacion de 12 pixels. Asi, se
obtuvieron imagenes con dos niveles de contraste:

1. Alto contraste, definido como el nivel de contraste presente en las
imagenes originales.

2. Contraste bajo, definido como el nivel de contraste resultante de
aplicar a las imagenes originales una degradacion de 9 o 12 pixels.

En lo referente a la condicién sonora a la que estuvieron
expuestos los estudiantes, en este experimento se utilizaron las
mismas tres condiciones usadas en el tercer experimento:

1. Mdusica instrumental, definida como la presentacién, a través de
audifonos, de una pieza de musica instrumental a un nivel de
intensidad promedio de 77 dBA, medido en la salida de los
audifonos. La pieza de musica empleada fue la misma que la
utilizada en los tres experimentos anteriores.

2. Taladro eléctrico, definida como la presentacién, a través de
audifonos, de un ruido de taladro eléctrico a un nivel de intensidad
promedio de 75 dBA, medido en la salida de los audifonos. El ruido
de taladro eléctrico usado fue el mismo que el que se utilizd en el
experimento 3.

3. Silencio, definida como la ausencia de cualquiera de los dos
sonidos experimentales. En esta condicion se registré un nivel de
intensidad promedio en la salida de los audifonos de 45 dBA.
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Al igual que en los tres experimentos anteriores, la variable
dependiente fue el juicio estético de agradabilidad respecto a las
imagenes. Variable ésta que fue definida y medida de la misma
manera que en los experimentos previos.

Hipotesis.

En cuanto al efecto del color de las imagenes, considerando
los resultados obtenidos en el tercer experimento, se esperaba que
las imagenes cromaticas fuesen juzgadas como significativamente
mas agradables que sus versiones acromaticas.

Asi mismo, se esperaba que hubiese una interaccién
estadisticamente significativa de las variables color y motivo de las
imagenes, la cual mostrase que las versiones a color de los paisajes
son evaluadas como agradables cuando los colores de las imégenes
son congruentes con el motivo de los paisajes, y son catalogadas
como desagradables o como menos agradables cuando los colores son
incongruentes con el motivo de los paisajes.

En segundo lugar, y en lo que respecta al efecto del contraste
de las imagenes, en este experimento se esperaba replicar los
resultados obtenidos en los experimentos anteriores, segln los cuales
la  agradabilidad atribuida a las imdgenes visuales es
significativamente superior cuando el contraste de las mismas es alto.

En tercer lugar, y en relacién con la condicién sonora, sobre la
base de los resultados obtenidos en los experimentos 1, 2 y 3 se
esperaba constatar una ausencia de un efecto principal significativo
de esta variable. Pero, se esperaba que la condicidn sonora
interactuase significativamente, bien con el color de las imagenes, o
bien con el contraste de las mismas.

Finalmente, en lo que respecta al sexo de los sujetos,
tomando como punto de partida los resultados obtenidos en el
segundo y tercer experimento, se esperaba que esta variable no
afectase significativamente a los juicios estéticos de agradabilidad
realizados por los sujetos; pero, que interactuase significativamente
con la condicién sonora y con el color.
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Diseno.

Del mismo modo que en los tres experimentos anteriores, en
éste se empled un disefio mixto en el que las variables motivo, color y
contraste de las imagenes fueron factores intra-sujeto; de forma que,
cada uno de los estudiantes que particip6é estuvo expuesto a todas las
imagenes resultantes de combinar factorialmente las cuatro
modalidades de la variable motivo de las imagenes (playa 1, playa 2,
bosque 1 y bosque 2), los cuatro niveles de la variable color (azules,
verdes, amarillo-marrones, grises), y los dos niveles de la variable
contraste (alto y bajo) (Ver Tabla 13). Por su parte, las variables
condicion sonora y sexo de los sujetos fueron factores entre-sujetos.
Los sujetos de la muestra quedaron distribuidos en funcién de la
condicion sonora y el sexo tal y como se muestra en la Tabla 14.

Tabla 13. Representacion de las Condiciones Resultantes de
Combinar Factorialmente las Variables Intra-Sujeto Manipuladas en
el Experimento 4.

Colores
Azules Verdes Amarillos Grises
Motivo/Contraste| AC BL | AC BC AC | BC | AC | BC
Playa 1
Playa 2
Bosque 1
Bosque 2

Nota. AC = Alto Contraste. BC = Bajo Contraste.

Tabla 14. Distribucion Muestral del Experimento 4, en Funciéon de la
Condicion Sonora y el Sexo de los Sujetos.

Sexo de los Sujetos
Condicion Sonora Masculino Femenino Total
Silencio 14 14 28
Taladro Eléctrico 15 15 30
Musica Instrumental 15 14 29
Total 44 43 87

Estimulos e instrumentos y procedimiento.

Como se indicé en al apartado variables, en este experimento se
emplearon imagenes de paisajes de la naturaleza, los cuales son
considerados por autores como Oliva y Schyns (2000) como altos en
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diagnosticidad del color. Estas imagenes fueron tomadas de distintas
paginas WEB.

Las cuatro imagenes originales que tenian colores congruentes y
alto nivel de contraste (Ver Figura 16) fueron tratadas a fin de
modificarle los colores y generar: (a) las versiones con colores
incongruentes de las playas 1 y 2 en verdes y amarillos-marrones, y
los bosques 1 y 2 en azules; (b) las versiones congruentes de bosque
1 y bosque 2 en amarillos-marrones (Ver Figura 17); y, (c) las
versiones acromaticas. Para ello se utilizd el programa Adobe
Photoshop CS. Las especificaciones de los nueve colores que mas se
repetian en cada una de las 12 imagenes crométicas se presentan en
el Anexo B. Estos colores predominantes fueron determinados
utilizando la herramienta de programaciéon matematica MatLab 6.1
creada por The MathWorks. Todas las imagenes se presentaron sobre
un fondo blanco y estaban enmarcadas con un borde negro.

a) Playa 1 azules b) Playa 2 azules

d) Bosque 2 verdes

Figura 16. Imagenes originales, con colores congruentes de alto
contraste, utilizadas en el cuarto experimento.
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b) Playa 2 verdes

a) Playa 1 amarillo-marrones

Figura 17. Ejemplos de las imagenes con colores incongruentes (a, b
y ¢€), y con colores congruentes (d), empleadas en el cuarto
experimento.

Una vez se obtuvieron las 16 imégenes finales de alto contraste,
se procedid a realizar la manipulacidn del contraste de cada una de
ellas, mediante la aplicaciéon del filtro de desenfoque gaussiano
incluido en el programa Adobe Photoshop CS. Asi, se cred un total de
32 imagenes que diferian en el motivo (playa 1, playa 2, bosque 1y
bosque 2), en el color (acrométicas, azules, verdes y amarillas-
marrones), y en el nivel de contraste (alto y bajo). De esta forma, 12
de las imagenes tenian colores congruentes, 12 tenian colores
incongruentes, y ocho eran acromaticas; 16 presentaban alto
contraste y 16 presentaban bajo contraste (Ver Figura 18).
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a) Playa 2 color congruente

At R
Figura 18. Ejemplos de las imagenes de contraste bajo usadas en el
Cuarto experimento.

Estas 32 imdagenes se ordenaron pseudo-aleatoriamente, de
forma que no apareciesen dos imdgenes con el mismo color y el
mismo motivo la una seguida de la otra. Una vez determinado el
orden, el mismo se mantuvo constante para todos los sujetos.

Los estudiantes fueron asignados aleatoriamente a cada una de
las tres condiciones sonoras (silencio, taladro y musica). Al igual que
en los experimentos anteriores, aquellos sujetos que evaluaron las
imagenes en las condiciones de taladro eléctrico y musica
instrumental estuvieron expuestos al sonido correspondiente durante
todo el tiempo que durd la realizacidn de la tarea (aproximadamente,
15 minutos). Y, los estudiantes que trabajaron en la condicion de
silencio llevaron puestos los audifonos durante todo el periodo de
realizacion de la tarea, a fin de disminuir los posibles efectos del ruido
ambiental no experimental.
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Nuevamente, los niveles de intensidad registrados en las tres
condiciones sonoras se midieron en la salida de los audifonos (Marca:
Aiwa, Modelo: H-XIII), con un sondémetro Marca: Extech, Modelo:
407727. Los sonidos de taladro eléctrico y musica instrumental fueron
presentados usandose un reproductor estereofénico portétil Marca:
Aiwa, Modelo: CSD-TD28.

La secuencia de imagenes se present6 empleando el programa
Microsoft Power Point 2000. Cada imagen permanecid expuesta en la
pantalla de un monitor de 14" a color (resolucién: 800 x 600 pixels)
de una computadora Marca IBM con procesador Pentium II. Al igual
que en los experimentos previos, el monitor se ubicd a una distancia
del sujeto de 50 cms., y esta distancia fue constante para todos los
participantes. Todas las imdgenes se presentaron centradas en la
pantalla y todas tenian el mismo tamafio (alto = 17 cms., ancho =
22,66 cms.). Cada una de las imagenes se present6 durante un lapso
de tres segundos, luego del cual la imagen desaparecia y aparecia
una pantalla que instruia al sujeto para que indicase, en la escala
correspondiente a la imagen que habia visto, cudn agradable o
desagradable le resultaba la imagen que acababa de ver.

Luego de responder, el individuo tenia que presionar el botdn
izquierdo del mouse para que apareciese la imagen siguiente, y asi
sucesivamente hasta que finalizase la evaluacion de las 32 imagenes.

La modificacion del color de las imdgenes y la creacién de las
imagenes de diferentes contrastes fue hecha por el Ingeniero
Bismarck Ponce, colaborador de la Escuela de Psicologia de la UCAB
para el momento en que se realizé de este experimento.

Resultados

Siguiendo lo realizado en los tres experimentos anteriores, los
datos de este ultimo estudio se analizaron mediante un ANOVA de
medidas repetidas, con dos variables entre-sujetos: (a) condicidn
sonora, y (b) sexo de los sujetos; y tres variables intra-sujeto: (a)
motivo de las imagenes, (b) color de las imagenes, y (c) contraste de
las imagenes.

La evaluacién del supuesto de esfericidad, realizada mediante el
test de Mauchly, puso de manifiesto el incumplimiento del mismo para
las variables motivo y color de las imdgenes (W = 0,848; 0,672,
respectivamente). Este supuesto se cumplié para la variable contraste
de las imagenes (W = 1,000) y para las interacciones de esta variable
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con las variables motivo y color (W = 0,912; 0,961,
respectivamente). Por esta razon, en el caso de las variables motivo y
color, se interpreto el estadistico Huella de Hotelling, en lugar de la F
del ANOVA. En cuanto al supuesto de igualdad de las varianzas de
error, su evaluacion indicd el cumplimiento de este supuesto en todas
las imagenes, excepto en las imagenes de la Playa 1 de bajo
contraste con coles grises y verdes, y en las de la Playa 2 y Bosque 2
de bajo contraste verdes (ver Tabla 15).

Tabla 15. Valores de F y niveles de significacion obtenidos para cada
una de las imagenes del experimento 4 en el Test de Levene.

Imagen F p
Playa 1 - grises - bajo contraste 6,269 0,000
Playa 1 - grises - alto contraste 1,099 0,368
Playa 1 - amarillos/marrones - bajo contraste 1,379 0,241
Playa 1 - amarillos/marrones - alto contraste 0,470 0,797
Playa 1 - verdes - bajo contraste 3,267 0,010
Playa 1 - verdes - alto contraste 0,246 0,940
Playa 1 - azules - bajo contraste 1,520 0,193
Playa 1 - azules - alto contraste 2.237 0,058
Playa 2 - grises - bajo contraste 0,906 0,482
Playa 2 - grises - alto contraste 1,356 0,250
Playa 2 - amarillos/marrones - bajo contraste 1,036 0,402
Playa 2 - amarillos/marrones - alto contraste 1,586 0,173
Playa 2 - verdes - bajo contraste 4,293 0,002
Playa 2 - verdes - alto contraste 0,683 0,638
Playa 2 - azules - bajo contraste 1,136 0,348
Playa 2 - azules - alto contraste 1,120 0.357
Bosque 1 - grises - bajo contraste 1,191 0,321
Bosque 1 - grises - alto contraste 1.231 0,302
Bosque 1 - amarillos/marrones - bajo contraste 0,983 0,433
Bosque 1 - amarillos/marrones - alto contraste 0,833 0,530
Bosque 1 - verdes - bajo contraste 0,242 0,943
Bosque 1 - verdes - alto contraste 0,435 0,823
Bosque 1 - azules - bajo contraste 1,472 0,208
Bosque 1 - azules - alto contraste 1,193 0,320
Bosque 2 - grises - bajo contraste 0,414 0,837
Bosque 2 - grises - alto contraste 0,312 0,690
Bosque 2 - amarillos/marrones - bajo contraste 1,026 0,408
Bosque 2 - amarillos/marrones - alto contraste 0,373 0,866
Bosque 2 - verdes - bajo contraste 3,516 0,006
Bosque 2 - verdes - alto contraste 0,894 0,489
Bosque 2 - azules - bajo contraste 2:153 0,067
Bosque 2 - azules - alto contraste 0,112 0,989

En relacion con el impacto del contraste de las imagenes,
nuevamente se verific6 un efecto principal estadisticamente
significativo de esta variable (Fj1,81) = 323,426; p = 0,000). En este
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experimento, esta variable explicé el 80% de la varianza total
observada de la variable dependiente.

En total consonancia con lo observado en los experimentos 1. 2
y 3, este efecto puso de manifiesto que las imagenes fueron
evaluadas por los sujetos como agradables cuando se presentaban
con un alto contraste, pero fueron consideradas desagradables
cuando tenian un contraste bajo (Media Contraste Bajo = 2,75; Media
Contraste Alto = 4,25).

En lo que respecta al efecto del motivo de las imagenes, |os
resultados evidenciaron que estd variable afectd significativamente a
las puntuaciones asignadas por los participantes en la escala de
agradabilidad (Huella de Hotelling = 15,314; p = 0,000), explicando
el 36,8% de la varianza total de la variable dependiente.

Este efecto principal mostré que las imagenes de la Playa 2
fueron juzgadas por los sujetos como desagradables (Media = 3,30),
a diferencia del resto de las imagenes las cuales fueron evaluadas
como agradables (Media Playa 1 = 3,54. Media Bosque 1 = 302
Media Bosque 2 = 3,66). De estas tres Ultimas im&genes, las
consideradas como significativamente mas agradables fueron las
correspondientes al Bosque 2. No hubo una diferencia significativa al
comparar las imagenes de Playa 1 con las de Bosque 1 (Ver Tabla
16).

Tabla 16. Diferencias de Medias entre los Distintos Motivos de las
Imagenes del Experimento 4.

Imagenes Diferencia de P
Medias
Playa 1 vs Playa 2 0,240 0,000
Playa 1 vs Bosque 1 0,015 0,746
Playa 1 vs Bosque 2 -D,120 0,029
Playa 2 vs Bosque 1 -0,220 0,000
Playa 2 vs Bosque 2 -0,360 0,000
Bosque 1 vs Bosque 2 -0,140 0,002

En cuanto al efecto principal del color de las imdgenes, los
resultados indicaron que dicha variable tuvo un efecto principal
estadisticamente significativo sobre las puntuaciones asignadas por
los sujetos en la escala de agradabilidad (Huella de Hotelling =
24,078; p = 0,000), explicando el 47,8% de la varianza total de la
variable dependiente.
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Tal y como se esperaba, este efecto evidencidé que las imdgenes
cromaticas fueron evaluadas como significativamente mas agradables
que las acromaticas (Media Acromaticas = 3,16. Media Amarillas-
Marrones = 3,55. Media Verdes = 3,62. Media Azules = 3,67).

Comparando las imagenes cromaticas entre si, se hallé que las
imagenes con tonos de azul fueron consideradas como
significativamente mas agradables que las que tenian tonos amarillos-
marrones. No hubo diferencias estadisticamente significativas al
comparar las imagenes con tonos de verde con las amarillas-
marrones y con las azules (Ver Tabla 17).

Tabla 17. Diferencias de Medias entre las Distintas Condiciones de
Color de las Imagenes del Experimento 4.

Imagenes Diferencia de Medias P
Amarillas/Marrones vs Grises 0,390 0,000
Verdes vs Grises 0,460 0,000
Azules vs Grises 0,510 0,000
Amarillas/Marrones vs Verdes 0,068 0,158
Amarillas/Marrones vs Azules -0,120 0,020
Verdes vs Azules 0,049 0,288

Adicionalmente, se constatd una interacciéon estadisticamente
significativa entre las variables color y motivo de las imagenes
(Huella de Hotelling = 35,604; p = 0,000). Esta interaccion explico el
81,4% de la varianza observada de la variable dependiente.

Como se puede observar en la Figura 19, esta interaccion indicd
que, como se hipotetizd, las imdgenes cromaticas fueron evaluadas
por los estudiantes como agradables cuando el color de las mismas
era congruente con el color que presentan en la naturaleza los objetos
en ellas representados (Media Playa 1-Azul = 4,05. Media Playa 2-
Azul = 4,20. Media Bosque 1-Amarillo-Marrén = 3,81. Media Bosque
1-Verde = 3,90. Media Bosque 2-Amarillo-Marréon = 3,98. Media
Bosque 2-Verde = 3,91).

Pero, fueron consideradas desagradables cuando los colores de
las imagenes eran incongruentes con los esperados en el mundo real
(Media Playa 1-Verde = 3,37. Media Playa 2-Amarillo-Marrén = 2,89.
Media Playa 2-Verde = 3,32; Media Bosque 1-Azul = 3,19. Media
Bosque 2-Azul = 3,25.). La unica excepcién fueron las imagenes de la
Playa 1 en colores amarillos-marrones; imagenes éstas que, aun
cuando siete de sus nueve colores predominantes eran incongruentes
(Ver Anexo B), fueron juzgadas como agradables (Media = 3,56).
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Probablemente esto se haya debido a que en dichas imagenes el cielo
mantuvo su color azul (Ver Figura 17 y Anexo B).

~8—Playa 1

= Playa 2

4,25 4 —&— Bosque 1
4 - Bosque 2

Desagradable-Agradable
=
(4]

Amarillo Verde Azul
Color

Figura 19. Agradabilidad atribuida a las imagenes cromadticas del
experimento 4 en funcién del color y motivo de las mismas.

Esta interaccidon color x motivo varié significativamente en
funcién del nivel de contraste de las imégenes (Huella de Hotelling =
13,029; p = 0,000). Esta interaccion triple explicé el 61,6% de la
varianza total de la variable dependiente. Concretamente, cuando las
imagenes se presentaron con alto contraste las Playas 1 y 2 fueron
juzgadas como mds agradables si tenian tonos de azul (Media Playa 1
= 5,02. Media Playa 2 = 5,46), que si tenian tonos amarillos-
marrones (Media Playa 1 = 4,44. Media Playa 2 = 3,32) o verdes
(Media Playa 1 = 3,94. Media Playa 2 = 3,86). Por su parte, los
Bosques 1 y 2 fueron juzgados como mas agradables cuando sus
colores eran amarillos-marrones (Media Bosque 1 = 4,71. Media
Bosque 2 = 4,64) o verdes (Media Bosque 1 = 4,94, Media Bosque 2
= 4,68), que cuando eran azules (Media Bosque 1 = 3,74. Media
Bosque 2 = 3,74) (Ver Figura 20).

Ahora bien, cuando las imagenes tenian un contraste bajo no se
aprecio claramente el impacto de la congruencia del color. En este
caso, si bien las imagenes del Bosque 2 y de la Playa 1 fueron
catalogadas como menos desagradables cuando sus colores eran
congruentes (Medias Bosque 2: Amarillo-Marrén = 3,31; Verde =
3,13; Azul = 2,75. Medias Playa 1: Azul = 3,08; Amarillo-Marrén =
2,67; Verde = 2,80), el efecto de la congruencia no se constatd para
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las imagenes del Bosque 1 y la Playa 2 (Medias Bosque 1: Amarillo-
Marrén = 2,90; Verde = 2,86; Azul = 2,64. Medias Playa 2: Azul =
2,93; Amarillo-Marrén = 2,46. Verde = 2,77) (Ver Figura 21).

Figura 20. Agradabilidad atribuida a las imagenes cromaticas de alto
contraste en funcidn del color y motivo de las mismas.

Figura 21. Agradabilidad atribuida a las imégenes crométicas de bajo
contraste en funcién del color y motivo de las mismas.

En lo que respecta a la variable condicién sonora, coincidiendo
con lo hallado en los tres experimentos previos, los resultados de

este cuarto experimento evidenciaron la ausencia de un efecto
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principal estadisticamente significativo de esta variable sobre la
evaluacion de agradabilidad realizada por los participantes (Fr2,811 =
1,463; p = 0,238).

En este sentido, las puntuaciones asignadas por los sujetos en
la escala de agradabilidad fueron independientes de si se trataba de
aquellos que estuvieron expuestos a las imagenes en la condicién de
silencio (Media = 3,42), de los que trabajaron en la de ruido de
taladro eléctrico (Media = 3,46), o de quienes vieron las imagenes en
la condicion de sonido de musica instrumental (Media = 3,63). De
hecho, tal y como se puede observar en la Tabla 18, ninguna de las
comparaciones pareadas alcanzé los niveles para considerarla
estadisticamente significativa, aun cuando se observd una tendencia
de los participantes que estuvieron expuestos a la musica
instrumental a asignar a las imagenes puntuaciones ligeramente mas
altas, que aquellos que trabajaron en la condicién de silencio.

Tabla 18. Diferencias de Medias entre las Distintas Condiciones
Sonoras del Experimento 4.

Condiciones Diferencia de P
Sonoras Medias
Silencio vs Taladro -0,044 Q. 137
Silencio vs Musica -0,210 0,111
Taladro vs Musica -0,170 0,197

La variable condicién sonora no interactud significativamente
con ninguna de las demas variables:

e Condiciéon sonora x motivo: Huella de Hotelling = 1,009; p =
0,421.
Condicion sonora x color: Huella de Hotelling = 1,239; p = 0,290.
Condicion sonora x contraste: F 2817 = 0,964; p = 0,386.
Condicién sonora x motivo x color: Huella de Hotelling = 1,046; p
= 0,413.

» Condicién sonora x motivo x color x contraste: Huella de Hotelling
= 1,206; p = 0,264).

Por ultimo, se constatd que, al igual que en los experimentos 2
y 3, los hombres y las mujeres no evaluaron diferencialmente a las
imagenes (Fp1,81; = 0,697; p =0,406. Media Femenino = 3,46; Media
Masculino = 3,55). Esta variable no interactud significativamente con
las demas variables del estudio:

e Sexo x condicion sonora: Fp2,81) = 0,577; p = 0,564.
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» Sexo x motivo: Huella de Hotelling = 0,233; p = 0,873.

» Sexo x color: Huella de Hotelling = 0,790; p = 0,503.

* Sexo x contraste: Huella de Hotelling = 0,364; p = 0,548.

* Sexo x motivo x color: Huella de Hotelling = 0,789; p =0,627.

e Sexo x motivo x contraste: Huella de Hotelling = 0;157; p = 0,925,

e Sexo x contraste x color: Huella de Hotelling = 1,468; p = 0,230.

e Sexo x motivo x color x contraste: Huella de Hotelling = 0,559; p
= 0,826.

¢ Sexo x motivo x condicién sonora: Huella de Hotelling = 0,539; p
= 0,778.

e Sexo x color x condicién sonora: Huella de Hotelling = 0,350; p =
0,9009.

e Sexo x contraste x condicidon sonora: Frzm = 1,591; g = 0,210.

e Sexo x motivo x color x condicién sonora: Huella de Hotelling =
0,942; p = 0,530.

e Sexo x motivo x contraste x condicidn sonora: Huella de Hotelling
= 0,603; p = 0,728.

* Sexo x color x contraste x condicidon sonora: Huella de Hotelling =
1,003; p = 0,426.

e Sexo x motivo x color x contraste x condicién sonora: Huella de
Hotelling = 0,586; p = 0,905.

Discusion

En lo que respecta al impacto del contraste de las imagenes,
los resultados del presente experimento nuevamente evidenciaron la
relevancia de este factor como determinante de los juicios estéticos
que las personas realizan sobre imdagenes visuales. En este sentido,
coincidiendo con lo hallado en los experimentos 1, 2 y 3, y en linea
con lo reportado en el capitulo relevancia del contraste, se constatd
que los individuos evaluaron como agradables tan sélo a aquellas
imagenes que presentaron un alto nivel de contraste.

En cuanto al efecto del color de las imdgenes, los resultados
obtenidos se constituyen en evidencia a favor de la hipotesis
planteada; en el sentido de que, al igual que los del experimento 3,
mostraron que las imagenes cromaticas fueron catalogadas como
significativamente mads agradables que las acromaticas. De modo
similar a lo encontrado en el tercer experimento, en el que se
emplearon imagenes no representacionales, en el presente también
se hallo que la agradabilidad de las imégenes con tonos de azul era
ligeramente superior, al comparar las imagenes de este color con las
que tenian tonos amarillos-marrones.
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Ahora bien, la comprension de la ausencia de diferencias
significativas en la agradabilidad atribuida a las imdgenes verdes al
compararlas con las azules y con las amarillas-marrones requiere
recordar que, a diferencia de lo que se hizo en el experimento 3, en el
presente se utilizaron imagenes de escenas de paisajes naturales.
Imagenes estas caracterizadas por ser de alta diagnosticidad del
color.

De hecho, y en consonancia con lo hipotetizado, los resultados
del presente estudio evidenciaron la relevancia que adquiere la
congruencia del color como determinante de los juicios estéticos de
agradabilidad realizados por los individuos. En este sentido, en este
experimento se constatd que la interaccidn motivo x color de las
imagenes explicd un porcentaje de la varianza total de la variable
dependiente considerablemente superior (81,4%) al explicado por el
color solo (47,8%). Estos resultados coinciden plenamente con los
reportados por Martindale, et al. (1990), quienes hallaron que la
congruencia del color explicaba un porcentaje de la varianza de la
variable “preferencia” mayor al porcentaje explicado por el color en si.

La interaccion motivo x color evidencié que las imdagenes
cromaticas de paisajes fueron juzgadas como agradables solamente
cuando los colores presentes en las mismas eran congruentes con los
que dichos paisajes tienen en el mundo real. Cuando los colores de
las imagenes de paisajes eran incongruentes o no naturales, los
estudiantes las consideraron como desagradables. No obstante, este
efecto de la congruencia del color en la evaluacién estética de
imagenes con ADC se observd claramente tan solo cuando las
imagenes se presentaban con un alto contraste.

Los resultados anteriores son consistentes con los postulados de
la teoria de fluidez del procesamiento de Reber, et al. (1994). Como
se recordara, de acuerdo con esta teoria, los perceptores emiten
juicios estéticos mas positivos cuando los estimulos presentan
caracteristicas que facilitan el procesamiento fluido de los mismos. ¥;
los resultados de autores como Oliva y Schyns (2000), Ostergaard vy
Davidoff (1985), Tanaka y Presnell (1999), Valdez y Mehrabian
(1994), y Wichmann, et al. (2002) sugieren que la informacién sobre
el color facilita el reconocimiento Unicamente cuando los objetos o
escenas se presentan en sus colores naturales o congruentes,
especialmente si dichos objetos o escenas son altos en diagnosticidad
del color (Nagai y Yokosawa, 2003; Oliva y Schyns, 2000; Tanaka y
Presnell, 1999).
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En relacion con la condicién sonora, al igual que en los tres
experimentos anteriores, en éste se confirmd que esta variable no
tuvo un efecto principal significativo sobre agradabilidad atribuida por
los sujetos a las imagenes. No obstante, en contra de lo esperado, se
hallé que la condiciéon sonora no interactud significativamente ni con
el color de las imagenes, ni con el contraste de las mismas. Y, a
diferencia de lo observado en el tercer experimento, en el presente no
se verifico la existencia de una interaccidon estadisticamente
significativa entre las variables condicién sonora, color y sexo de los
participantes.

Finalmente, y en linea con lo observado en los experimentos 2 y
3, los resultados del presente experimento confirmaron que el sexo
de los sujetos no afectd significativamente a los juicios estéticos de
agradabilidad realizados por ellos.
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DISCUSION GENERAL

Como se recordard, la presente investigacion tuvo como
finalidad indagar acerca del efecto que tienen ciertas caracteristicas
fisicas de los estimulos visuales, asi como las condiciones acUsticas en
que son percibidos, sobre los juicios estéticos de agradabilidad
emitidos por los perceptores.

En lineas generales, los resultados de este estudio evidencian
que, como han sefialado autores como Beardsley (2003), Eco (2005)
y Frijda (2000), los humanos realizan juicios estéticos, no sélo de
objetos artisticos tales como las pinturas empleadas en los
experimentos 1 y 3, sino de elementos de la naturaleza tales como las
imagenes de paisajes usadas en los experimentos 2 vy 4.
Adicionalmente, ponen de manifiesto que tales juicios se ven
efectivamente influidos por las propiedades internas de los objetos
percibidos.

De esta forma, estos resultados se constituyen en evidencia
empirica a favor de las ideas de filésofos como Platén, Pitagoras,
Heraclito, Aristételes, Plotinus, Santo Tomdas de Aquino, y Burke,
segun las cuales, la categorizacién de un objeto como estéticamente
agradable, placentero, o bello es el resultado de un juicio basado en
las cualidades aparentes del mismo, y no algo absolutamente
subjetivo que tan solo estd en la “mente” de los observadores, como
habian planteado autores como Hutcheson, Hume y Kant.

Concretamente, considerando conjuntamente los resultados
obtenidos en esta investigaciéon, es posible afirmar que entre las
caracteristicas fisicas de los estimulos visuales que inciden
significativamente en las evaluaciones de agradabilidad que los
individuos realizan de ellos estén: (a) el contraste, (b) el color, y (¢)
la complejidad. Ademds, en el caso concreto de imdgenes que
representan objetos de la naturaleza con alta diagnosticidad del color,
un aspecto crucial es la congruencia existente entre los colores de la
imagen y aquellos esperados en la naturaleza. La importancia de este
factor como determinante de los juicios estéticos de agradabilidad
supera incluso a la del color en si mismo, y explica tanto como el
contraste.

Por otra parte, los resultados del presente estudio indican que
los juicios estéticos de agradabilidad no dependen de manera
significativa de las caracteristicas sonoras del ambiente en el que las
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personas perciben los estimulos objeto de evaluacién; aun cuando,
dicha variable puede tener ciertos efectos diferenciales que dependen,
no solo de variables individuales como el sexo de los perceptores, sino
principalmente de las propiedades internas de las imagenes visuales
que se perciben.

A continuacidn se discute detalladamente lo observado respecto
a cada una de las variables antes sefialadas.

Impacto del contraste de las imagenes

En total consonancia con las propuestas de filésofos como
Platén y Baumgarten, y cientificos como Fechner (cp. Martindale,
2001), Humphrey (1972), Martindale (2001), Ramachandrian y
Hirstein (1999), Reber, et al. (1998, 2004), y Reber y Schwartz
(2001), los resultados obtenidos en los cuatro experimentos
realizados en la presente investigacién ponen de manifiesto que,
considerando que la experiencia estética es un proceso que tiene
como punto de partida la percepcidon sensorial (Collinson, 1992; cp.
Marty, et al., 2003), el principal determinante de los resultados de
este proceso es el nivel de contraste o nitidez presente en las
imagenes percibidas.

En este sentido, en todos los experimentos que constituyen esta
investigacion se constatd que los individuos emitieron juicios estéticos
positivos solamente cuando los estimulos visuales se caracterizaban
por un alto nivel de contraste, evaluando como desagradables
aquellos en los que la informacién sobre la forma de los objetos
estaba degradada debido a sus niveles de contraste mas bajos.

De hecho, la importancia del contraste fue tal que, cuando se
trabajo con imagenes de paisajes inicialmente juzgadas como
teniendo diferentes grados de agradabilidad (exp. 2), se observé que
incluso las imdgenes inicialmente catalogadas como muy
desagradables pasaron a ser evaluadas como extremadamente o muy
agradables al presentarse con altos niveles de contraste, y las
inicialmente catalogadas como muy agradables o agradables fueron
evaluadas como muy desagradables o desagradables si se
presentaban con un contraste bajo. Asi mismo, tal y como se verd en
los apartados siguientes, los efectos de variables como Ia
complejidad, el color y la condicion sonora varian en funcién del
contraste de las imagenes.
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En este sentido, esta variable explicd entre el 71% (exp. 3) y el
83% (exp. 2) de la varianza total observada en las puntuaciones de
agradabilidad asignadas por los participantes a las imdagenes.
Ademas, la relevancia de este factor fue independiente de cudl fuese
el motivo de la imagen, pues la misma se confirmé tanto cuando las
imagenes estaban constituidas por figuras geométricas (exps. 1 y 3),
como cuando representaban escenas de paisajes de la naturaleza
(exps. 2y 4).

Como se explicd en los capitulos sistema visual humano y
relevancia del contraste, el procesamiento inicial de la informacidn
visual implica, entre otras cosas, la extraccidn de la informacidn
referente al patrén de contrastes de la entrada visual. Informacidn
esta de la que depende, tanto la percepcién de los detalles de las
imagenes, la profundidad y la textura, como la deteccién de los
bordes o contornos de los estimulos. Lo cual, a su vez, resulta
esencial para la deteccidn y reconocimiento de la forma de los
objetos, y determina la adecuacién del proceso de segregacion figura-
fondo (Forgus, 1972/1975; Garrett, 1958/1981; Gross, 2001; Kandel,
et al.,, 1997; Marr, 1976; Sierra-Vazquez, 1992); en el sentido de
que, mientras menor sea el contraste, mas dificil resulta la
discriminacién figura-fondo y, por ende, la identificacién de los
detalles y el reconocimiento de las formas individuales que
constituyen la escena visual (Gegenfurtner y Rieger, 2000; Goldstein,
1992; Martindale, 2001; Tanaka y Presnell, 1999; Oliva y Schyns,
2000; Wichmann, et al., 2002; Yip y Sinha, 2002).

De acuerdo con Treisman y Gelade (1980), este proceso de
deteccion de bordes o contornos se realiza de forma automaética y a
nivel preatencional; y, segun los postulados de la Psicologia de la
Gestalt, cuando las condiciones dificultan la discriminacién figura-
fondo, se produce una inestabilidad y ambigiiedad que provoca
incertidumbre perceptiva, y fatiga visual y cognitiva (Forgus,
1972/1975; Goldstein, 1992).

De esta forma, siguiendo los postulados del modelo de fluidez
del procesamiento propuesto por Reber, et al. (2004), dado que el
procesamiento de imagenes caracterizadas por bajos niveles de
contraste resulta menos exacto, mas lento y mas dificil, dichas
imagenes seran experimentadas como menos agradables/placenteras,
que aquellas que presenten altos niveles de contraste y, en
consecuencia, sean procesadas con mayor fluidez. Los resultados de
la presente investigacion son totalmente consistentes con esta
hipdtesis.
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Impacto del color de las imagenes

Los resultados obtenidos en los experimentos 3 y 4 de esta
investigacion evidencian que el segundo factor que determina los
juicios estéticos emitidos por las personas respecto de estimulos
visuales es el matiz de los mismos. En este sentido, esta variable tuvo
un efecto principal estadisticamente significativo sobre las
evaluaciones de agradabilidad realizadas por los participantes, tanto
cuando las imagenes eran no representacionales (exp. 3), como
cuando eran escenas de paisajes naturales (exp. 4); explicando el
53,5% de la varianza total de la variable dependiente en el primer
caso, y el 47,8% en el segundo.

Especificamente, en ambos experimentos, tanto los estudiantes
de sexo femenino, como los de sexo masculino juzgaron como mdas
agradables a las imagenes cromaticas, que a las acromaéticas.
Comparando las imagenes cromdticas entre si, los resultados
evidenciaron que, cuando éstas estaban conformadas por figuras
geométricas, las cuales se caracterizan por tener una baja
diagnosticidad del color (BDC) (exp. 3), los individuos valoraron a las
imagenes cuyos colores eran diversos tonos de azul como
significativamente mas agradables, que aquellas cuyos colores eran
distintos tonos de verde, o de marrones-terracotas-naranjas. De
hecho, estas ultimas fueron evaluadas como desagradables.

La agradabilidad de las imagenes azules fue tal que éstas fueron
consideradas como tales, incluso cuando se presentaron con bajo
contraste. A diferencia de esto, las imédgenes verdes fueron jugadas
como agradables tan solo cuando se presentaron con alto contraste.
Por su parte, la desagradabilidad de las imdgenes con tonos
marrones-terracotas-naranjas se constatd solamente cuando tenian
un contraste bajo, y la desagradabilidad de las imagenes acrométicas
fue maxima cuando tenian un contraste bajo.

Estos resultados confirman y extienden los hallados por autores
como Child, et al. (1968), Dittmar (2001), Valdez y Mehrabian
(1994), Wiegersma y van Loon (1989), y Zentner (2001), y permiten
afirmar que, con independencia del sexo, los estudiantes
universitarios venezolanos, al igual que los de paises como EEUU,
Alemania, Holanda y Suecia, emiten juicios estéticos mdas positivos vy,
en consecuencia, prefieren los matices frios, especialmente los azules;
Y, juzgan como desagradables y, por ende, como menos preferidos
los matices marrones-terracotas-naranjas, considerando
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maximamente desagradables aquellas imdgenes cuyos colores son
grises-negros.

Probablemente, la mayor agradabilidad experimentada ante los
estimulos visuales con longitudes de onda corta esté relacionada con
el hecho de que los matices correspondientes a tales longitudes de
onda suelen estar asociados con adjetivos y emociones
predominantemente positivas, tal y como indican autores como
Aparici y Garcia-Matilla (1987), Dondis (1985), Valdez y Mehrabian
(1994), y Zentner (2001).

Sin embargo, cuando se traté de imagenes que representaban
escenas de paisajes de la naturaleza (exp. 4) los resultados fueron
ligeramente distintos, en el sentido de que las Unicas diferencias
significativas se hallaron al comparar las iméagenes con tonos azules
con aquellas con tonos amarillos-marrones.

La comprensién de esta diferencia requiere considerar que las
imagenes de paisajes de la naturaleza estan caracterizadas por su
alta diagnosticidad del color (ADC). En este caso, y tal y como han
seflalado Valdez y Mehrabian (1994), Martindale, et al. (1990), y
Martindale y Moore (1988; cp. Hekkert y van Wieringen, 1990), un
aspecto que adquiere especial relevancia es en qué medida los colores
de la imagen son congruentes con aquellos que presentan los objetos
representados en el mundo natural.

En este sentido, los resultados obtenidos en el cuarto
experimento evidenciaron el papel preponderante que tuvo esta
variable en la explicacién de los juicios estéticos de agradabilidad, al
poner de manifiesto que la congruencia motivo-color explicé el 81,4%
de la varianza total observada en las puntuaciones de agradabilidad
asignadas por los estudiantes. Como puede observarse, y en linea con
lo hallado por Martindale, et al. (1990), este factor explicd un
porcentaje de la variabilidad de la variable dependiente muy superior
al explicado por el matiz en si mismo, y similar al explicado por la
variable contraste de las imagenes.

Especificamente, se constatd que los participantes valoraron a
las imagenes cromaticas como agradables Unicamente cuando sus
colores eran congruentes con los presentes en la naturaleza (ej. Playa
azul, bosque verde). Si las imdgenes se presentaban con colores
incongruentes (ej. Playa marrén-amarilla, bosque azul), las mismas
eran juzgadas como desagradables.
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En el caso de la variable congruencia motivo-color, el contraste
también determind la magnitud de su efecto, en el sentido de que el
mismo se dio claramente tan solo cuando las imdgenes tenian un alto
nivel de contraste. De hecho, la interaccién motivo x color x contraste
explicé el 61,6% de la variabilidad observada en la variable
dependiente.

La mayor agradabilidad ante las imagenes cromaticas versus las
acromaticas, constatada tanto en el experimento 3 como en el 4,
podria ser explicada por el modelo de fluidez del procesamiento de
Reber, et al. (1994). Como se resefid en el capitulo relevancia del
color, investigadores como Gegenfurtner y Rieger (2000), Ostergaard
y Davidoff (1985), Witchman, et al. (2002), y Yip y Sinha (2002) han
observado que el nombramiento y el reconocimiento de los objetos es
superior cuando sus imagenes se presentan a color, que cuando son
acromaticas. Esto es indicativo de que la informacién sobre el color
facilita el procesamiento fluido de la informacion visual y, segun
Reber, et al. (1994), esto redunda en la emisién de juicios estéticos
mas positivos.

No obstante, considerando las caracteristicas de las iméagenes
utilizadas en el tercer experimento, los resultados obtenidos en él no
se ajustan perfectamente a lo predicho por Reber, et al..
Concretamente, como se sefiald previamente, las imagenes
empleadas en este experimento estaban conformadas por objetos con
BDC, y autores como Nagai y Yokosawa (2003), Oliva y Schyns
(2000), y Tanaka y Presnell (1999) han hallado evidencia de que el
reconocimiento de este tipo de objetos no se ve facilitado por la
informacion sobre el color. Asi mismo, Ostergraad y Davidoff (1985)
han constatado que cuando las imagenes estdn conformadas por
formas geométricas, el color no provoca una facilitacion en el
nombramiento de las mismas.

En consecuencia, el procesamiento de los objetos con BDC no
parece resultar mas fluido cuando los mismos se presentan a color; Y,
en este caso, segun Reber, et al. (1994), los juicios estéticos
realizados no deberian diferir significativamente en funcién de si las
imagenes se presentan a color o en blanco y negro. Sin embargo, los
resultados del experimento 3 evidencian que la agradabilidad
atribuida a las imagenes visuales compuestas por objetos con BDC si
varia significativamente en funcién de si son cromaticas o
acromaticas.
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Ahora bien, el papel de la congruencia motivo-color cuando las
imagenes representan objetos con ADC, hallado en el cuarto
experimento, si es totalmente consistente con el modelo de fluidez del
procesamiento. En este sentido, Gegenfurtner y Rieger (2000), Nagai
y Yokosawa (2003), Oliva y Schyns (2000), Ostergaard y Davidoff
(1985), Tanaka y Presnell (1999), y Wichmann, et al. (2002) han
encontrado evidencia indicativa de que la informacién sobre el color
provoca un procesamiento mas fluido solamente cuando los objetos o
escenas se presentan en sus colores naturales, especialmente si
dichos objetos o escenas son altos en diagnosticidad del color.

Adicionalmente, cuando el motivo y el color son congruentes la
imagen se ajusta mas al prototipo de la categoria, y segun los
resultados obtenidos por Reber, et al. (2004), los patrones
prototipicos se procesan con mayor fluidez. Por otra parte, Hekkerty
van Wieringen (1990), y Veryzer y Hutchinson (1988) constataron
que a medida que un objeto se ajustaba de mejor manera al
prototipo, mas positiva era la evaluaciéon estética que de él se
realizaba, y mayor era la preferencia mostrada hacia dicho objeto.

Por ende, segun Reber, et al. (1994), la presencia de color en
imagenes con ADC deberia redundar en una valoracion estética
positiva de las mismas unicamente si dichos colores son congruentes
con los presentes en el mundo real. Como ya se sefald, esta
prediccion fue confirmada en el cuarto experimento de la presente
investigacion.

Impacto de la complejidad de las imagenes

Retomando lo sefialado en el capitulo relevancia de Ia
complejidad, los tedricos de la Gestalt resaltan la importancia que
para la percepcion visual tiene la buena forma, entendida ésta como
la organizacion mas simple posible. En principio, la bondad de un
patron visual estd determinada por la cantidad de informacién
contenida en el estimulo visual; en el sentido de que, cuanto menor
sea la cantidad de informacién, mayor sera la redundancia presente
en el patrén y menor la incertidumbre. En consecuencia, mayor sera
la facilidad para percibir y reconocer el estimulo (Boring, 1978;
Cafioto-Rodriguez, 2003; Gross, 2001; Forgus, 1972/1975; Luna-
Blanco, 1992; Reber, et al., 2004).

Por ende, siguiendo el modelo de fluidez del procesamiento
(Reber, et al., 2004), se esperaria que el nivel de complejidad de las
imagenes también incidiese significativamente sobre los juicios
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estéticos emitidos por los observadores. Los resultados obtenidos en
el primer experimento de esta investigacién evidenciaron que esto,
efectivamente, fue asi. De hecho, en ese experimento la complejidad
de las imagenes, definida como la cantidad de elementos individuales
contenidos en ellas (Gramann, 1999), explicé el 20,4% de la varianza
total observada en las puntuaciones de agradabilidad.

No obstante, no hay un acuerdo undnime en cuanto a la
direccién y forma exacta de la relaciéon entre complejidad y juicios
estéticos o preferencia. En este sentido, segun lo planteado por
Reber, et al. (2004) y los resultados hallados por investigadores como
Nicki, et al. (1981), lo esperable seria que las personas prefiriesen y
evaluasen como mas agradables a los patrones mas simples.

Sin embargo, diversos autores resefiados en Forgus
(1972/1975), asi como Martindale, et al. (1990), Messinger (1998),
Mitina y Abraham (2005), y Stamps (2002), han encontrado evidencia
de que, en ciertas condiciones, la preferencia se incrementa a medida
que aumenta la complejidad de los estimulos visuales. Y, autores
como Berlyne (1960, 1974; cp. Messinger, 1998), Dember y Warl
(1979), Hekkert y van Wieringen (1990), Martindale, et al. (1990),
Spehar, et al. (2003), y Taylor, et al. (2000), han propuesto y
confirmado que la relacion entre complejidad y preferencia,
agradabilidad o atractibilidad sigue una funcion en forma de “U”
invertida, de forma que los individuos emiten juicios estéticos y
muestran un afecto mas positivo ante aquellas configuraciones
visuales que presentan una complejidad intermedia.

En relacion con lo anterior, los resultados del primer
experimento de este estudio pusieron de manifiesto que los
estudiantes consideraron como mas agradables a las imdgenes
catalogadas como de alta complejidad, seguidas por aquellas de
complejidad baja. Finalmente, los participantes evaluaron como
desagradables a las imagenes definidas como de complejidad media.

La comprension de las diferencias entre los resultados aqui
obtenidos y los reportados en la literatura requiere considerar, por
una parte, las caracteristicas estructurales de las imégenes concretas
que se utilizaron; y, por otra parte, el rol que jugd el contraste de las
imagenes en la determinacion de la forma exacta de la relacidon entre
complejidad y agradabilidad.

En lo referente al primero de estos aspectos, es importante
recordar que autores como Arnheim (1971), Budd (1989), y
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Estos resultados sugieren que las caracteristicas acusticas de los
ambientes en los que tiene lugar la percepcidn no afectan al
procesamiento que los individuos realizan de la informacién visual.
Por ende, y siguiendo nuevamente la nocidon de fluidez del
procesamiento de Reber, et al. (2004), lo esperable seria que la
exposicion a sonidos no incidiese significativamente sobre los juicios
estéticos que las personas realizan de imdgenes visuales.

En linea con esta prediccion, los resultados hallados en los
Cuatro experimentos que conforman la presente investigacion
evidenciaron la ausencia de un efecto principal estadisticamente
significativo de la condicidén sonora (silencio y musica instrumental en
el caso de los experimentos 1 y 2; y, silencio, musica instrumental y
taladro eléctrico en el caso de los experimentos 3 y 4) sobre las
evaluaciones de agradabilidad realizadas por los participantes, tanto
cuando las imagenes fueron no representacionales (exp. 1 y 3), como
cuando fueron imagenes de paisajes naturales (exp. 2 y 4).

No obstante, también es cierto que en diversas investigaciones
se ha confirmado, no sélo que los humanos muestran valoraciones y
preferencias diferenciales hacia distintos tipos de sonidos y ruidos
(Santalla-Pefialoza, 1992; Guillén-Rodriguez y Lopez-Barrio, 2001),
sino que existe una relaciéon entre las evaluaciones que los individuos
hacen de la estimulacién acustica y la que realizan de la estimulacion
visual, cuando ambas se presentan simultdneamente.

En este sentido, autores como Bolivar, et al. (1994), Bottin y
Arcuri (2006), Cohen (1993, 1995), y Marshall y Cohen (1998) han
hallado evidencia de que los significados que se atribuyen a distintos
tipos de musica realzan o modifican la interpretacién que las personas
realizan de imagenes visuales en movimiento, dependiendo de la
mayor o0 menor congruencia que haya entre el significado dado a la
pieza musical y el dado a lo que se representa en la escena visual.

Concretamente, Cohen (1993, 1995) sefiald que cuando el
significado de una escena visual es congruente con el asociado a la
musica, esta Ultima realza el significado de la primera; pero, cuando
ambos significados son incongruentes, la musica modifica, en una u
otra direccion, el significado de la escena visual. Esto parece ser asi
especialmente cuando hay ambigiliedad en el significado de la escena
visual (Cohen, 2005).




211

Asi mismo, Kuwano, et al. (2001) han encontrado que la
presencia de wuna estimulacion de wuna modalidad sensorial
determinada que es evaluada positivamente, reduce la evaluacién
negativa que los individuos hacen de otra estimulacién de una
modalidad sensorial diferente. Y, Reekum, et al. (1999) han
observado que cuando se aparean sonidos placenteros con imagenes
visuales estaticas inicialmente neutras, las mismas pasan a ser
evaluadas como mas placenteras/agradables; pero, cuando estas
imagenes se aparean con sonidos displacenteros, ellas pasan a ser
catalogadas como mas displacenteras/desagradables.

Cierta evidencia a favor de la existencia de una interaccidon entre
la informacién proveniente de modalidades sensoriales diferentes fue
hallada en el primer experimento del presente estudio, al constatarse
que hubo una interaccion estadisticamente significativa entre las
variables condicion sonora y contraste de las imégenes. Esta
interaccion sugeria que la exposicion a un sonido placentero como la
musica instrumental, presentada a niveles moderados de intensidad,
redundaba en que los estudiantes juzgasen como menos
desagradables a las imagenes desagradables (en este caso, las
imagenes con contrastes medio y bajo), y como menos agradables a
las imagenes agradables (en este caso, las imagenes de alto
contraste).

Como se discutié en el capitulo correspondiente al experimento
1, la consideracién de que las imdgenes desagradables fueron
catalogadas como menos desagradables cuando éstas se percibieron
en presencia de la musica, que cuando se presentaron en silencio, es
consistente con lo reportado por Kuwano, et al. (2001) y Reekum, et
al. (1999) para el caso de imagenes estdticas. Sin embargo, la
observacion de que en presencia del sonido placentero las imagenes
agradables fueron consideradas como menos agradables que en
silencio es contrario a lo esperado partiendo de lo hallado por
Reekum, et al.

En la presente investigaciéon, en el segundo experimento se
realizd una indagacion mas precisa sobre la cuestién de hasta qué
punto la exposicion a un sonido placentero como la musica puede
modificar los juicios estéticos de agradabilidad inicialmente realizados
por los individuos respecto de imagenes visuales estdticas. Como se
recordara, en ese experimento se usaron diversas imagenes de
paisajes de la naturaleza que diferian en cudn agradables o
desagradables resultaban inicialmente para las personas.
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Los resultados del mencionado experimento mostraron que, en
consonancia con lo sugerido por los datos del experimento 1, la
exposicion a la mdsica hizo que, tanto los perceptores de sexo
masculino, como los de sexo femenino tendiesen a evaluar a las
imagenes inicialmente desagradables como menos desagradables. De
hecho, en el caso de los hombres expuestos a la musica también se
encontr6 una tendencia a que considerasen como menos
desagradables a las imagenes de bajo contraste.

Ahora bien, cuando se traté de las imagenes inicialmente
catalogadas como agradables, mientras que las mujeres expuestas a
la musica juzgaron a estas imégenes como menos agradables que las
que estuvieron en la condicién de silencio, los hombres que trabajaron
con musica mostraron el patrén contrario, evaluando a las imagenes
inicialmente agradables como mas agradables gue aquellos expuestos
al silencio. En este caso, la tendencia hallada en las mujeres coincidio
plenamente con lo observado en el primer experimento, y la hallada
en los hombres fue consistente con lo esperado segun a literatura.

Asi, parece que la presencia de sonidos placenteros como la
musica incide diferencialmente en los juicios estéticos emitidos por
hombres y mujeres respecto de imagenes visuales en principio
agradables, y que los resultados del experimento 1, indicativos de que
la exposicion a este tipo de sonido repercute en una evaluacidn menos
favorable de los estimulos visuales agradables, tuvieron su razén de
ser en el hecho de que en ese experimento participd una mayor
cantidad de mujeres que de hombres.

Para finalizar, y en lo que respecta al impacto de la exposicion a
estimulos auditivos displacenteros, algunos de los resultados
encontrados en el experimento 3 fueron consistentes con lo esperado
segun Kuwano, et al. (2001) y Reekum, et al. (1999).
Especificamente, en este experimento se constaté una interaccién
estadisticamente significativa entre las variables condicién sonora,
color de las imagenes y sexo de los sujetos, la cual mostrd que,
cuando las imagenes no representacionales presentaban diferentes
tonos de verde, tanto los hombres como las mujeres que estuvieron
expuestos al sonido de taladro eléctrico juzgaron a estas imagenes
como desagradables, y aquellos que trabajaron en presencia de la
musica las evaluaron como agradables.

Nuevamente, y en linea con lo observado en los experimentos 1
y 2, cuando las imagenes tenian tonos de azul, las mujeres que
estuvieron en presencia de la musica las consideraron como menos
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agradables, mientras que los hombres las juzgaron como mas
agradables. Ahora bien, mientras que las mujeres expuestas al ruido
del taladro eléctrico catalogaron a las imégenes azules como menos
agradables, tal y como seria de esperar; los hombres que estuvieron
en esta condicion sonora las consideraron como mas agradables.

Sin embargo, en el cuarto experimento del presente estudio no
se halld que esta interaccidn resultase estadisticamente significativa,
asi como tampoco se observd que la condicidon sonora interactuase
significativamente con alguna de las demds variables manejadas.

Considerados en conjunto, los resultados de esta investigacion
evidencian que, aun cuando la estimulacion acustica presente durante
la exposiciobn a estimulos visuales puede tener ciertos efectos
diferenciales sobre los juicios estéticos emitidos por los individuos, la
contribucién de esta variable a la explicacién de dichos juicios es
considerablemente inferior a la realizada por las caracteristicas fisicas
propias de los estimulos visuales percibidos. De hecho, los efectos de
las condiciones acusticas dependen, no sélo de variables individuales
como el sexo de los perceptores, sino principalmente de las
propiedades internas de las imégenes visuales gue se perciben.
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contribuye a la explicacion de las respuestas estéticas dadas por
los individuos, en mayor cuantia que el color en si mismo.

. Los estudiantes universitarios de ambos sexos valoran a las

imagenes cromadticas de paisajes naturales como agradables,
unicamente cuando sus colores son congruentes con los presentes
en la naturaleza. Si estas imagenes tienen colores incongruentes,
las mismas son juzgadas como desagradables. El efecto de la
congruencia motivo-color se observa claramente cuando las
imagenes tienen un alto nivel de contraste.

. El tercer factor determinante de los juicios estéticos de

agradabilidad es la cantidad de elementos individuales contenidos
en las imagenes. Los estudiantes universitarios asignan
puntuaciones indicativas de una mayor agradabilidad a aquellas
imagenes mas complejas, en el sentido de que contienen un gran
numero de elementos.

. Ahora bien, la relacién entre complejidad y juicios estéticos de

agradabilidad depende del nivel de contraste de las imagenes:
cuando los estimulos visuales presentan un contraste bajo, su
desagradabilidad es menor cuando contienen relativamente pocos
elementos individuales; pero, cuando las imé&genes tienen un alto
contraste, su agradabilidad es superior en aquellos casos en los
que incluyen una gran cantidad de elementos.

. Los juicios estéticos de agradabilidad no varian significativamente

en funcion de si los estimulos visuales se presentan en silencio, en
presencia de sonidos placenteros como la musica, o en presencia
de sonidos displacenteros como el de taladro eléctrico, tanto
cuando las imagenes son no representacionales, como cuando son
escenas de paisajes de la naturaleza.

No obstante, la estimulaciéon acustica presente durante la
exposicion a estimulos visuales puede tener ciertos efectos
diferenciales sobre los juicios estéticos emitidos por los individuos,
dependiendo del sexo de los perceptores y de las propiedades
fisicas de las imdgenes visuales que se perciben.

Las respuestas estéticas de los estudiantes universitarios
masculinos no varian significativamente de aquellas dadas por los
de sexo femenino.
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Finalmente, a fin de de dar continuidad a las investigaciones
sobre los determinantes de las respuestas estéticas dadas por los
individuos ante distintos estimulos visuales, se sugiere:

1. Realizar investigaciones en las que se empleen, como medida de la
respuesta estética, no solo la agradabilidad, sino dimensiones
adicionales tales como: relajado-tenso, débil-poderoso, bello-feo,
interesante-no interesante, comfort-discomfort, sofioliento-alerta,
ordenado-desordenado, balanceado-desbalanceado (Biaggio vy
Supplee, 1983) con objeto, no sdélo de contrastar con muestras
venezolanas la idea de autores como Marty, et al. (2003), y Reber,
et al. (2004) segun la cual, existe un factor general de la
apreciacion estética, sino de evaluar el impacto diferencial que el
contraste, el color y la complejidad pudiesen tener sobre diferentes
aspectos del juicio estético.

2. Estudiar el efecto del contraste utilizando tiempos de exposicién de
los estimulos mads largos a los usados en la presente investigacion,
a fin de evaluar la generalidad de los resultados obtenidos por
Reber y Schwartz (2001), segun los cuales el contraste de las
imagenes incide significativamente sobre los juicios estéticos,
solamente cuando los estimulos se exponen durante periodos
cortos.

3. Indagar sistematicamente acerca de las emociones y adjetivos
asociados a diferentes colores, con el propdsito de verificar la idea
sugerida en la presente investigacion de que la mayor
agradabilidad experimentada ante los tonos de azul y verde estd
relacionada con el hecho de que los individuos asocian a dichos
colores aspectos basicamente positivos.

4. Realizar un estudio similar al cuarto experimento de la presente
investigacion, en el cual se empleen o bien iméagenes que
contengan objetos naturales con baja diagnosticidad del color,
tales como los usados por Nagai y Yokosawa (2003), o bien
paisajes construidos por el hombre como los empleados por Oliva y
Schyns (2000), con la finalidad de continuar poniendo a prueba los
postulados del modelo de fluidez del procesamiento propuesto por
Reber, et al. (2004).
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ANEXO A
DESCRIPCION DE LOS COLORES UTILIZADOS EN
LAS IMAGENES DEL EXPERIMENTO 3
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40

30 31

38




228
MARRONES-
AZULES VERDES TERRACOTAS-
NARANIJAS
FIGURA] Rojo | Verde Azul Rojo | Verde | Azul Rojo | Verde | Azul
1 18 194 244 150 162 122 243 201 125
2 18 194 244 150 162 122 243 201 125
3 2 10 83 220 238 183 232 156 158
4 81 122 133 223 234 218 167 38 42
5 201 255 285 164 191 160 222 101 49
6 122 231 238 164 191 160 226 100 100
7 122 231 238 164 191 160 248 123 125
8 204 249 255 160 200 180 148 96 39
9 80 78 117 169 124 96 163 145 59
10 29 62 116 227 241 192 202 133 40
11 20 25 57 200 213 TIT 198 156 78
12 202 247 253 167 197 236 219 112 39
13 124 185 186 198 124 68 224 189 129
14 184 255 247 176 223 177 200 97 35
15 38 124 207 148 202 117 200 97 35
16 132 190 210 93 188 105 221 187 121
17 5 8 59 176 204 145 221 1857 121
18 127 195 216 190 219 178 200 97 35
19 4 180 230 100 198 113 221 157 121
20 52 144 185 209 230 189 147 99 119
21 1 174 240 111 165 81 167 38 42
22 0 114 187 69 165 2 163 68 10
23 37 66 110 12 121 53 219 126 56
24 23 108 189 184 223 140 114 158 78
25 4 180 229 169 124 68 209 102 68
26 a2 178 279 227 241 192 218 145 126
o 41 183 193 198 213 177 210 120 42
28 35 109 182 198 213 177 214 158 111
29 4 180 229 169 124 68 219 112 109
30 197 240 246 192 230 171 224 153 109
31 5 201 253 93 191 88 199 96 51
32 25 136 205 190 227 113 239 209 173
33 157 227 227 190 227 173 239 209 173
34 140 181 203 115 150 128 229 139 139
35 74 210 248 178 219 179 210 206 78
36 26 145 177 195 274 196 208 142 59
37 100 154 216 195 274 196 220 198 125
38 37 66 110 52 184 74 201 90 63
39 162 222 255 186 223 179 218 108 78
40 2 119 173 49 145 47 207 105 30
41 120 201 228 126 188 105 228 158 96
42 20 134 220 176 209 140 221 157 121
43 162 233 251 190 211 198 221 137 64




ANEXO B

DESCRIPCION DE LOS COLORES MAS
FRECUENTES EN LAS IMAGENES DEL
EXPERIMENTO 4




Rojo:

Rojo:

Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:

Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:

33 Verde: 104 Azul: 220
156  Verde: 209 Azul: 251
37 Verde: 167 Azul: 242
53 Verde: 138 Azul: 219
142 Verde: 149 Azul: 131
62 Verde: 166 Azul: 179
47 Verde: 108 Azul: 173
57 Verde: 61 Azul: 72
79 Verde: 160 Azul: 141
PLAYA 1: VERDES
79 Verde: 201 Azul: 176
2 Verde: 154 Azul: 240
147  Verde: 217 Azul: 243
88 Verde: 192 Azul: 115
38 Verde: 104 Azul: 94
61 Verde: 182 Azul: 51
136  Verde: 201 Azul: 109
65 Verde: 188 Azul: 134
90 Verde: 130 Azul: 77
PLAYA 1: AMARILLOS-MARRONES
45 Verde: 134 Azul: 214
131 Verde: 226 Azul: 255
258 Verde: 234 Azul: 155
116  Verde: 85 Azul: 30
189 Verde: 163 Azul: 104
236  Verde: 170 Azul: 94
209  Verde: 190 Azul: 148
131 Verde: 226 Azul: 255
45 Verde: 134 Azul: 214

Rojo:

Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:
Rojo:

PLAYA 1: AZULES

230



Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:

Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:

Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:
Azul:

T P T T

sl

215
233
127
165
182
109
81

120
41

76
96
163
172
86
109
81
120
41

170
73
64
76
88
61
96
37
73

PLAYA 2: AZULES
RS Rojo: 94 Verde: 140
B " Rojo: 164  Verde: 181
Rojo: 0 Verde: 52
Rojo: 1 Verde: 112
Rojo: 32 Verde: 161
Rojo: 35 Verde: 92
Rojo: 119  Verde: 155
Rojo: 71 Verde: 133
Rojo: 13 Verde: 21
PLAYA 2: VERDES
Rojo: 159  Verde: 199
Rojo: 67 Veérde: 123
BN Rojo: 141 Verde: 201
s Rojo: 155 Verde: 178
B Rojo: 93 Verde: 164
B Rojo: 35 Verde: 92
= == Rojo: 119  Verde: 155
= — Rojo: 71 Verde: 133
B  Rojo: 13 Verde: 21
PLAYA 2: AMARILLOS-MARRONES
B Rojo: 125  Verde: 150
B  Rojo:59  Verde: 68
B Rojo:82  Verde: 76
B Rojo: 131 Verde: 108
B Rojo: 128 Verde: 131
B Rojo: 160  Verde: 125
= Rojo: 141  Verde: 131
B Rojo: 2 Verde: 36
=== Rojo: 111 Verde: 96




BOSQUE 1: AZULES

232

Rojo: 52 Verde: 100 Azul: 174
Rojo: 95 Verde: 114 Azul: 86
Rojo: 72 Verde: 166 Azul: 150
Rojo: 166 Verde: 174 Azul: 177
Rojo: 15 Verde: 25 Azul: 94
Rojo: 142 Verde: 167 Azul: 146
Rojo: 70 Verde: 154 Azul: 214
= Rojo: 149 Verde: 214 Azul: 209
e Rojo: 131 Verde: 164 Azul: 207
BOSQUE 1: VERDES
EE  Rojo: 131 Verde: 190 Azul: 74
B Rojo: 95  Verde: 114 Azul: 86
B Rrojo: 182 Verde: 148 Azul: 85
| | Rojo: 191  Verde: 228  Azul: 132
B Rojo: 120 Verde: 156  Azul: 110
B Rojo: 150  Verde: 135  Azul: 104
B oo 23 Verde: 56 Azul: 11
B $Rojo: 107 Verde: 119 Azul: 73
B Rojo: 154  Verde: 156 Azul: 90
BOSQUE 1: AMARILLOS-MARRONES
B Rojo: 214  Verde: 219  Azul: 62
B Rojo: 120 Verde: 79 Azul: 85
= Rojo: 191  Verde: 91 Azul: 67
= Rojo: 243  Verde: 174  Azul: 109
_ Rojo: 176  Verde: 102 Azul: 76
SEae Rojo: 56 Verde: 40 Azul: 41
| Rojo:234 Verde: 211  Azul: 167
B Rojo: 164 Verde: 138 Azul: 1
B Rojo: 183 Verde: 147  Azul: 133
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il

l |
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BOsQUE 2: AMARILLOS-MARRONES

BOSQUE 2: AZULES
Rojo: 96 Verde: 206 Azul:

Rojo: 40 Verde: 80 Azul:
Rojo: 86 Verde: 102 Azul:
Rojo: 40 Verde: 94 Azul:
Rojo: 170 Verde: 211 Azul:
Rojo: 35 Verde: 48 Azul:
Rojo: 74 Verde: 99 Azul:
Rojo: 224 Verde: 245 Azul:
Rojo: 41 Verde: 89 Azul:
BOSQUE 2: VERDES
Rojo: 112 Verde: 108 Azul:
Rojo: 78 Verde: 112 Azul:
Rojo: 216 Verde: 220 Azul:
Rojo: 147  Verde: 179 Azul:
Rojo: 100 Verde: 141 Azul:
Rojo: 62 Verde: 110 Azul:
Rojo: 145 Verde: 143 Azul:
Rojo: 55 Verde: 86 Azul:
Rojo: 26 Verde: 50 Azul:

Rojo: 250 Verde: 197 Azul:
Rojo: 220 Verde: 181 Azul:
Rojo: 227 Verde: 206 Azul:
Rojo: 153 Verde: 110 Azul:
Rojo: 202 Verde: 158 Azul:
Rojo: 230 Verde: 160 Azul:
Rojo: 110 Verde: 54 Azul:
Rojo: 31 Verde: 54 Azul:
Rojo: 204 Verde: 184 Azul:

223
150
127
164
215
38

189
202
112

19
42
83
42
47
60
84
59
37

43
89
153
65
69
38
5
36
37



