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Psicología y estética fotográca

Los inicios de la estética experimental
En 1817 un chico de 16 años procedente de una amilia de 
pastores luteranos llegó a la universidad de Leipzig dispues-
to a estudiar medicina. Por aquellos años, la ciudad sajona 
disrutaba de una intensa actividad cultural y académica, y 
en su universidad se gestaban importantes avances en los 
campos de la losoía, las matemáticas, la ísica y la química. 
Por ello, no resulta extraño que un joven curioso e inteli-
gente pronto se dejase impregnar de ese ervor cientíco 
y comenzase a mostrar interés por materias que iban más 
allá de la carrera elegida. Tampoco sorprende que una vez 
nalizados sus estudios ociales renunciase al ejercicio de la 
medicina por considerarla demasiado especulativa y poco 
ajustada a sus verdaderos intereses. Así, su pasión por la 
losoía, las matemáticas y la ísica le llevó, después de varias 
probaturas, a centrarse en una disciplina de mayor solidez 
como ciencia y a obtener con tan solo 23 años una plaza de 
proesor de ísica en dicha universidad. Gustav eodor Fe-
chner, que es el protagonista de estos hechos, pronto empezó 
a maniestar una evidente competencia para la investigación 
y la experimentación cientíca, lo que unido a su dominio 
de las matemáticas y su interés losóco por los enómenos 
psíquicos le llevó a la undación de la psicoísica. En su obra 
«Elementos de Psicofísica» aludía a la necesaria relación o 
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interdependencia entre los enómenos ísicos y psicológicos. 
A esta obra siguieron una serie de trabajos experimentales 
con los que trataba de encontrar la relación entre la magni-
tud de una estimulación, sobre todo visual, y la intensidad 
de las sensaciones generadas en el sujeto que las percibía. 
Incluso llegó a plantear una ormulación matemática sobre 
dicha relación que proponía en qué grado aumentaba la 
sensación experimentada en la medida en la que lo hacía la 
intensidad del estímulo percibido. Fechner estaba conven-
cido de que incluso complejos enómenos psicológicos eran 
susceptibles de ser estudiados mediante la investigación 
experimental. Y en ello puso todo su empeño, hasta el punto 
de quedar medio ciego cuando en el transcurso de uno de 
sus experimentos observó directamente el sol más tiempo 
del recomendable.

Este ecléctico personaje tampoco era ajeno al mundo de 
las artes y las humanidades, ya que su hermano, con quien 
había convivido una temporada en París, era pintor. Tam-
bién era tío de un escultor, de un pintor y de la pianista y 
compositora Clara Schumann. Tal vez por ello, considerase 
que el enómeno de la apreciación estética era un digno 
objeto de estudio. Una temática que encajaba a la perección 
con sus intereses sobre la relación entre estímulos sensoria-
les visuales y las emociones que generaban en el observador.

Fechner partía de la consideración de que la estética tra-
dicional, que estudiaba la belleza a partir de reexiones de 
carácter losóco, estaba construida desde arriba con poco 
o nulo apoyo empírico. Su innovadora propuesta era muy 
sencilla, rente a una estética losóca que trata de explicar 
y justicar las preerencias estéticas individuales a partir de 
reexiones y leyes generales sobre lo que debe considerarse 
bello, planteaba una estética construida desde abajo a partir 
de datos y observaciones empíricas. Una estética que debía 
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plantear leyes o tendencias estéticas generales a partir de 
las preerencias de las personas estudiadas. Para ello, llevó 
a cabo una serie de experimentos en los que mostraba a los 
participantes dibujos e imágenes otográcas de diseños, 
objetos y obras de arte. Su objetivo era conocer cuáles eran 
las ormas, las proporciones, los colores o las estructuras 
compositivas, de mayor o menor complejidad, que resulta-
ban más atractivas e interesantes. El hecho de que la otogra-
ía hubiese aparecido recientemente debió de ser conocido 
por alguien tan curioso y multiacético como el investigador 
alemán, que se sirvió de ella como una buena herramienta 
para el desarrollo de sus estudios. Este invento prodigioso 
le permitió reproducir de orma dedigna lo que deseaba 
mostrar a los sujetos que participaban en sus experimentos, 
ya ueran objetos, esculturas o pinturas.

Más allá de los resultados que obtuvo sobre la importan-
cia estética de algunos aspectos ormales, un hallazgo que 
pasó relativamente desapercibido ue el que expuso en su ar-
tículo «El Principio de Asociación Estética» (Fechner, 1866). 
Un trabajo poco conocido y divulgado en el que Fechner, 
además de señalar la importancia de basar la estética en 
datos y observaciones, también aludía a que la estética tra-
dicional ponía más énasis en aspectos estilísticos y ormales 
que en el contenido de las obras de arte, que había sido re-
lativamente ignorado por ella. Para esa estética losóca, la 
perección ormal podía considerarse como un elemento cla-
ve de cara a la valoración de la belleza en toda obra u objeto. 
Sin embargo, la comparación entre cómo responden los ob-
servadores ante la imagen de una imperecta naranja rente 
a la visión de una impecable esera naranja, de supercie lisa 
y del mismo tamaño y color, es uno de los ejemplos que sir-
vieron a Fechner para demostrar que los aspectos ormales 
pierden peso rente a las asociaciones que la naranja es capaz 
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de generar en la memoria sensitiva y emocional del obser-
vador. Así, la ruta puede generarle sensaciones gustativas 
por sinestesia, o recordarle juegos inantiles entre naranjos. 
Con este experimento en el que los observadores prerieron 
mayoritariamente la naranja imperecta, puso de relieve que 
las preerencias estéticas están determinadas en gran parte 
por la historia de aprendizaje del observador, y no sólo por 
las propiedades ormales del objeto. Es decir, los conoci-
mientos y experiencias vitales de la persona que contempla 
la obra determinan en gran medida la emoción que le genera 
y cómo la valora, lo que resalta al papel del observador como 
un sujeto activo cuya percepción no es esclava de las carac-
terísticas ormales de los objetos o imágenes.

Sin embargo, no ha sido ese el aspecto más divulgado de 
la propuesta estética del psicólogo alemán, sino la existencia 
de cierto consenso entre los observadores con respecto a los 
rasgos ormales preeridos en las imágenes a las que eran 
expuestos, como el atractivo de las guras rectangulares o 
las composiciones basadas en la sección áurea. Es decir, la 
idea de que cuando un elemento está situado en un punto 
descentrado con respecto al eje vertical del encuadre su 
impacto visual es mayor. Una proporción áurea que ha sido 
considerada como una regla universal por matemáticos, 
biólogos, artistas o arquitectos tanto por su presencia en la 
arquitectura clásica como en enómenos naturales. Aun-
que, esta pretendida universalidad ha sido cuestionada (ver 
Cuadro 1).

Los trabajos llevados a cabo por el investigador sajón 
nos permiten considerarle como el undador de la estética 
empirista y el pionero en el uso de métodos cientícos me-
diante imágenes, a veces otográcas, para el estudio de las 
preerencias estéticas. Esta es una corriente que se prolonga 
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hasta nuestros días y que con recuencia ha situado a la ima-
gen otográca como objeto de estudio.

Además, la principal conclusión que se puede sacar de 
los trabajos llevados a cabo por Fechner es que el placer o 
displacer generado por la visión de una imagen o un objeto 
es el resultado de la interacción entre sus características or-
males o estructurales (color, proporción, complejidad), y un 
actor asociativo reerido a los recuerdos o experiencias que 
es capaz de elicitar en el observador (Nadal y Ureña, 2021)

Las preferencias estéticas universales
A pesar de las indudables aportaciones de Fechner, no puede 
decirse que sus trabajos hayan contribuido a resolver la po-
lémica sobre si las preerencias estéticas están determinadas 
por actores biológicos o culturales. La polémica entre he-
rencia y ambiente como principales determinantes del com-
portamiento humano ha estado presente, con sus altibajos, 
a lo largo de toda la historia de la psicología. Y aunque algu-
nas teorías psicológicas han dado más importancia a alguno 
de ellos, lo más aceptado durante las últimas décadas ha sido 
la consideración de que nuestros comportamientos son ruto 
de la interacción entre genes y ambiente, entre la naturaleza 
humana que nos dene como especie y el contexto cultural 
en el que nos desarrollamos como personas. Pues bien, las 
preerencias estéticas por determinadas imágenes son un 
comportamiento humano más que también se encuentra en 
ese cruce de inuencias ambientales y genéticas.

Si preguntamos a un grupo de personas sobre este aspec-
to, lo más probable es que la mayoría de ellas se decante por 
considerar que es la cultura el actor más determinante de
nuestros gustos o preerencias estéticas. Las modas son pa-
sajeras, y en cada momento histórico se han orjado gustos 
dierentes que han aectado no sólo al arte, sino también al 
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diseño. Tal vez se trate de una opinión que reeja el cambio 
en la tendencia entre los teóricos e historiadores del arte 
que tuvo lugar a lo largo del siglo pasado. En ese periodo 
se pasó de las teorías que planteaban una visión ja de la 
estética a explicaciones de carácter cultural o historicista, 
que interpretaban el arte en unción de contexto cultural en 
que se gestaba. No en vano, aquellos ueron años en los que 
predominó una visión psicológica estrictamente ambienta-
lista que consideraba la mente como una tabula rasa, libre 
de contenidos y capaz de adquirir todas las capacidades que 
cada cultura pusiera a su disposición. El arte y la estética se 
acomodaron a esa concepción ambientalista y apoyaron la 
idea de que los valores estéticos tenían un claro relativismo 
cultural.

Pero, de orma gradual, la psicología empezó a conside-
rar la posibilidad de que algunos comportamientos huma-
nos tuviesen una predisposición genética y abrió la puerta 
a planteamientos evolucionistas. Desde este punto de vista, 
algunos de los intereses, preerencias y comportamientos 
instintivos e innatos de los seres humanos serían un pro-
ducto de la selección natural y sexual, y no necesitarían ser 
aprendidos. Es decir, habrían sido adaptativos por su con-
tribución a la supervivencia de los sujetos que los poseían, 
quienes los habrían transmitido a su descendencia mediante 
la herencia genética. Desde esta perspectiva evolucionista no 
todos los estímulos visuales tienen el mismo valor, y aquellos 
que han tenido o tienen una importancia uncional para la 
adaptación del sujeto tendrán asociada una valencia aectiva 
positiva que nos hará preerirlos.

Quizá uno de los ejemplos más claros al respecto, es la 
sensación de calma y bienestar que pueden transmitirnos las 
imágenes otográcas que nos presentan un paisaje natural 
con un horizonte amplio y abierto en el que el especta-



14

dor tiene ante sí un extenso campo visual con ausencia de 
elementos que pudieran obstaculizar su visión. Esa tran-
quilidad puede ser la misma que sintieron nuestros ances-
tros cuando, en tiempo más diíciles, disrutaron de unos 
minutos de reposo sin tener a la vista ningún depredador 
amenazante. Paisajes minimalistas amplios que recuerdan 
esas sabanas aricanas en las que la especie humana dio sus 
primeros pasos. También generan una sensación parecida 
las escenas en las que la toma ha sido realizada desde una 
atalaya que sitúa al espectador en una posición superior 
que le permite tener a la vista un área extensa de territorio 
(Mather, 2014).

Hay escenas que también resultan atractivas, como 
los paisajes con agua, los espacios abiertos y boscosos que 
orecen la posibilidad de esconderse y, sobre todo, aquellos 
que invitan al observador a entrar en ellos para obtener 
una inormación que no está presente directamente porque 
permanece oculta a la vista del observador. Por ejemplo, un 
camino que desaparece tras un recodo, o que se adentra en 
una zona boscosa y que nos sugiere que si entramos en el 
paisaje para seguir esa senda conoceremos mejor las posibi-
lidades y recursos que nos orece el lugar. Sin duda, este tipo 
de escenas se ajustan muy bien al instinto humano de explo-
ración (Kaplan, 1987). El hecho de que estas preerencias ha-
yan sido observadas en estudios realizados con poblaciones 
de distintos países y continentes hace muy improbable que 
reejen unos estándares transmitidos culturalmente a partir 
del arte occidental.

Las imágenes con uerte contraste entre luces y sombras 
captan poderosamente nuestra atención haciendo que la mi-
rada se dirija sin dudar hacia esas zonas del encuadre en las 
que el contraste de luminosidad es mayor. Hay bastante evi-
dencia que indica que las imágenes con mucho contraste son 
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consideradas más atractivas, sobre todo cuando se observan 
por un breve intervalo temporal, porque el contraste acilita 
el procesamiento visual y la detección y reconocimiento de 
las guras o elementos incluidos en el encuadre. El hecho 
de que uno de los estímulos que más atrae la atención del 
bebé desde las primeras semanas sean los ojos de sus guras 
parentales, por el uerte contraste entre el blanco y el color 
más oscuro del iris, nos sugiere que se trata de un compor-
tamiento instintivo con un evidente valor adaptativo. El 
intercambio de miradas acilita el establecimiento del víncu-
lo aectivo entre el recién nacido y sus cuidadores a edades 
muy tempranas, lo que avorece su supervivencia.

Uno de los otógraos que más ha utilizado uertes cla-
roscuros en otograías en blanco y negro ha sido el esta-
dounidense Ray K. Metzker, quien eliminaba toda la gama 
de grises y acentuaba el contraste entre luces y sobras para 
impregnar sus tomas urbanas de un aire irreal y dramático 
con un uerte impacto visual. Resulta diícil olvidar la oto 
que tomó en Filadela en 1963, en la que vemos la gura de 
un marino con su uniorme blanco iluminado desde atrás y 
que se adentra en la oscuridad con su petate al hombro.

La preerencia que sentimos por las imágenes con una 
composición simétrica también es un rasgo presente en los 
seres humanos desde el nacimiento, como han demostrado 
algunos estudios llevados a cabo con bebés. Esta preerencia 
es muy evidente cuando se trata de valorar rostros y cuer-
pos, ya que nos resultan más atractivas aquellas personas 
que presentan rasgos ísicos más simétricos. Una preerencia 
que comparten bebés y personas adultas. Esta ascinación 
por la simetría corporal es un producto de la selección 
sexual, ya que, a alta de otros indicadores, nuestros ances-
tros podían considerarla una señal de buena salud. Por ello, 
tendieron a preerir a parejas sexuales en las que la simetría 
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sugería mejor calidad genética y mayor potencial reproduc-
tivo. También se puede justicar el atractivo de la simetría 
por la mayor acilidad o uidez a la hora del procesamiento 
de imágenes simétricas. La omnipresencia de la simetría tan-
to en la naturaleza, como en los productos elaborados nos 
lleva a pensar que estamos ante un principio undamental 
de organización del mundo. Si preerimos la simetría en ros-
tros, cuerpos o edicios, cabe esperar que ocurra lo mismo 
con las imágenes otográcas. Esto ha sido demostrado por 
algunos estudios que han encontrado que las composiciones 
simétricas, sobre todo cuando la simetría es respecto al eje 
vertical, son preeridas sobre las asimétricas. Probablemente 
porque, al igual que sucedía con las imágenes con mucho 
contraste, se procesan más ácilmente.

Cuadro 1: El falso mito de la sección áurea

Entre las reglas de composición más conocidas en-
contramos la de la sección áurea (golden ratio) y su
prima hermana, la regla de los tercios. Es decir, la idea 
de que cuando un elemento está situado en un punto
descentrado con respecto al eje vertical del encuadre su 
impacto visual es mayor. Esta proporción áurea ha sido
considerada como una regla universal independiente 
de actores sociales o culturales. Es decir, nuestra ten-
dencia a preerir imágenes compuestas de acuerdo con 
esta proporción áurea, obedecería a un impulso innato
grabado en nuestros genes e independiente de nuestra 
ormación artística o de nuestras experiencias visuales.
La experimentación en psicología también apuntó en 
esa misma dirección, al menos la que se había llevado a
cabo hasta ahora.
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Pues bien, parece que hemos estado instalados en 
un engaño duradero, al menos eso es lo que parecen 
indicar los estudios llevados a cabo por investigadores 
de las universidades de Viena y estminster (Stieger, 
Sani, 2015). Estos investigadores se sirvieron del Test 
de Asociación Implícita (IAT), y la comparación de 
imágenes artísticas con diversos contenidos y com-
posición que ueron mostradas a sujetos con distinto 
grado de interés y conocimiento sobre arte. El IAT es 
una prueba que realiza una evaluación de la preerencia 
estética relativamente independiente de la deseabilidad 
social y de la ormación artística del sujeto a partir de 
su reacción instantánea a las imágenes presentadas.
Los resultados de la investigación indicaron que, con-
trariamente a lo esperado, todos los sujetos mostraron 
una mayor preerencia por las composiciones en las 
que el elemento se situaba en una posición centrada 
rente a aquellas que seguían la regla de la proporción 
áurea. Ni el interés ni la ormación artística inuyeron 
en esta preerencia inmediata por lo simétrico. Sin 
embargo, cuando en lugar de la respuesta inmediata 
se tuvo en cuenta una respuesta menos espontánea 
utilizando una prueba de dierencial semántico, las 
preerencias a avor de las composiciones centradas 
tendieron a desaparecer, sobre todo cuando aumentaba 
la ormación artística.
Por lo tanto, este estudio parece cuestionar una las 
verdades más asumidas en relación con las preeren-
cias estéticas. Al contrario de lo que se venía pensando
hasta ahora, las imágenes compuestas de acuerdo con 
la proporción dorada no resultan más atractivas para 
todos los sujetos, y, por supuesto no parece haber nin-
guna tendencia innata que nos lleve a preerirlas. Más 
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bien, esa supuesta preerencia, sólo se observa muy 
ligeramente entre quienes tienen una mayor orma-
ción artística, por lo que podría deberse al eecto de la 
exposición repetida. Es decir, a uerza de ver imágenes 
que siguen la regla de los tercios o de la proporción 
áurea terminan pareciéndonos más atractivas. Ello no 
quiere decir que cuando se lleva a cabo un análisis más 
a ondo de la imagen en el que intervienen procesos 
cognitivos de orden superior, en los que la ormación 
artística juega un papel importante, no aparezca la pre-
erencia por la proporción áurea. Pero se trata de una 
preerencia con una base cultural muy clara, no de una 
preerencia universal e innata. Un mito más que se cae.

Las aportaciones de la Psicología de la Gestalt
Si Alemania ue la cuna de la estética experimental, también 
es en el país germano donde tenemos que situar la gestación 
y desarrollo de una corriente psicológica que realizó una in-
teresante aportación a la estética y a la lectura de imágenes. 
Había transcurrido más de medio siglo desde que Fechner 
publicara «Elementos de Psicofísica» y la Primera Guerra 
Mundial había terminado dejando un país derrotado y en 
bancarrota. Sin embargo, la instauración de la República 
de eimar en 1919 supuso una inyección de optimismo y 
el inicio de una etapa de renacimiento técnico, cientíco y 
cultural. Fue en ese contexto de recuperación anímica y de 
estrecha relación entre diversas disciplinas cientícas y hu-
manísticas en el que tuvo lugar el desarrollo de una corriente 
psicológica que osaba competir con el predominio absoluto 
del psicoanálisis y el conductismo.

No obstante, para situar el origen de la Psicología de 
la Gestalt tendríamos que retroceder hasta 1910, cuando 
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Max ertheimer, un joven psicólogo de origen checo que 
trabajaba en la Universidad de Frankurt había comenzado 
a estudiar la percepción del movimiento a partir de una 
secuencia de imágenes estáticas. En un trabajo publicado en 
1912, con el título de «Estudios experimentales de la percep-
ción del movimiento», describió la sensación cinética que 
experimentaba el observador de una sucesión de imágenes 
ugaces. Más adelante, y con sus colaboradores Kurt Koa 
y olang Köhler, llevó a cabo una serie de experimentos 
sobre el uncionamiento de la visión que demostraron que 
la percepción y comprensión de imágenes son procesos 
emergentes que van más allá del mero registro de los ele-
mentos incluidos en ellas. Lejos de ser un receptor pasivo de 
sensaciones, el observador es un agente activo que organiza 
la inormación visual que se le presenta, tratando de redu-
cirla a la estructura más simple posible y prestando atención 
a las relaciones que se establecen entre los estímulos. Como 
establece el principio de Pregnancia, tendemos a percibir la 
conguración perceptiva más concisa y estructurada a partir 
de los estímulos presentes. Por ello, solemos considerar bella 
e interesante una imagen no por los elementos aislados que 
incluya sino por el equilibrio en la relación que se pueda es-
tablecer entre ellos y que permita congurar una estructura 
coherente. Cuando ello no es posible, la imagen nos resulta 
menos interesante, ya que una complejidad excesiva e irre-
ducible puede ser percibida como ruido visual. Lo que no 
quiere decir que siempre preramos imágenes simples, que 
en muchas ocasiones pueden parecernos aburridas porque 
no nos plantean ningún reto interpretativo.

En cierta orma, la propuesta de la Gestalt llevaba al 
terreno de la percepción algunos de los hallazgos que habían 
tenido lugar en las ciencias ísicas y que mostraban que en 
los campos magnético y eléctrico operaban una serie de 
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uerzas que hacían que los elementos que incluían se atraje-
sen o repeliesen entre sí. A modo de metáora, ertheimer 
y sus colegas planteaban que el campo visual era el escena-
rio en el que tenían lugar una serie de procesos dinámicos 
similares. Y para denir esos procesos plantearon una serie 
de leyes que contribuían a la organización estructural de los 
elementos del campo visual.

Se trata de leyes muy divulgadas por ser de mucho inte-
rés para artistas visuales, otógraos y otógraas, ya que les 
pueden servir para estructurar mejor sus imágenes. También 
van a servir de ayuda cuando se trata de hacer una lectura de 
cualquier otograía, proundizando más en sus elementos 
compositivos. A continuación, pasamos a describir las que 
pueden resultar de más interés.

Ley de la Proximidad
Esta ley alude a que cuánto más cerca se encuentren dos 
o más elementos, mayor será la probabilidad de que los 
percibamos como un único objeto o patrón visual. Así, en 
la medida en que vayan acercándose en el campo visual 
tenderemos a percibirlos de orma unitaria. Esta proximidad 
puede tener lugar tanto entre objetos situados en el mismo 
plano como entre objetos que se sitúan en planos dieren-
tes. Hay que tener en cuenta que la otograía combina en 
un único plano bidimensional la realidad tridimensional 
que nos orece nuestra visión binocular. Así, la otograía 
proporciona una imagen en la que se acercan y superponen 
cosas y establece relaciones entre ellas que no existían antes 
de la toma. Lo que estaba en el ondo de la oto se acerca y 
yuxtapone a lo que se encuentra en un primer plano para 
orecer en ocasiones una imagen sorprendente.

Los otógraos siempre han intuido este enómeno y se 
han divertido jugando con las relaciones entre ondo y gura 
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para crear juegos visuales interesantes y divertidos. Lee 
Friedlander, ese gran otógrao americano que nos mostró 
su particular visión de las calles y carreteras de su país, era 
un maestro en ese arte de combinar dierentes planos para 
generar imágenes complejas y ambiguas que sorprendiesen 
al cerebro. Un ejemplo de ello lo encontramos en la instan-
tánea «Tennessee, 1971» tomada en Knoxville, en la que la 
señal de tráco y la nube crean conjuntamente la estampa de 
un helado.

Otro buen ejemplo de esa relación entre planos es la o-
tograía de Chema Madoz titulada «El placer de fumar». En 
esta otograía vemos el busto de una persona en un plano 
medio corto con un cigarrillo en la boca. Un cigarro cuyo 
extremo coincide exactamente con el inicio de una senda o 
camino que, situado en el plano inmediatamente posterior, 
serpentea hasta perderse en el horizonte simulando ser el 
humo que sale del cigarro. Esa coincidencia o trampantojo 
es quizá el elemento visual más llamativo de la oto, Además, 
el rostro está desenocado, ya que el oco está en el plano 
posterior. También tiene los ojos cerrados. Un recurso téc-
nico que pudiera no tener otro objetivo que el de conseguir 
que nuestra mirada no quede atrapada en el primer plano y 
lo trascienda para recorrer esa senda que brota de la punta 
del cigarrillo hasta perderse en la lejanía brumosa. El hecho 
de que la gura tenga los ojos cerrados mientras disruta del 
placer de umar, y que la perspectiva aérea cree una ranja 
superior donde el paisaje tiene un cierto aire irreal, incluso 
onírico, podría contribuir a esa especie de ensoñación pla-
centera en la que parece estar sumido el personaje, y justica 
plenamente el título de la otograía.


