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Dedico esta tesis a 1a memoria de mi amigo:
Ernesto Sevilla

Perdoname, no puedo hablar més alto.
No se cuanto me o0ir4s.
.Y acaso me oiras?
Te ruego gue acerques tu oido
a mi boca, por lejos que estés de mi ahora o siempre.

(Acaso me buscas tu también?
¢Nos encontraremos otra vez, algin dia sin tiempo?
;Nos aproximaremos a través de
espacios infinitos como estrellas
paso a paso ¢ imagen a imagen?

.Y que seremos entonces?
¢ O no seremos ya?

¢Nos anularemos mutuamente como ¢l si y el no?

Pero entonces veras amigo,
que yo he guardado todo ficlmente.
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INTRODUCCION

Hace muchos afios ya, que 1nicié€ un interés asiduo en el arte. Por aquellos
dias aun guardaba la intima conviccién sobre la sacralidad de los “grandes
maestros”. Aquellos que el mundo me presentaba mitificados en libros y
revistas (Rembrant, Goya, Miguel Angel, etc.).

Pequefia como era, buscaba con la habitual avidez de un criterio infantil,
no sélo la semejanza de mi trabajo con estos valores estéticos, sino el
reconocimiento publico de ello. Asi solfa solicitar la critica sobre mis tiernos
intentos artisticos con la gente més cercana a mi; algunos generaban juicios
halagadores y otros emitian respuestas verdaderamente extrafias sobre el valor
del trabajo.

(En que se basaban los unos o los otros, para generar dichos juicios
- estéticos? es algo que nunca me pregunte, hasta que me encontré con juicios
crudos y descalificatorios que terminaron hinendo mi “ego”. Aunque mi
verdadero problema comenz6 cuando me quede huérfana de lo que yo creia
mis valores estéticos. Pues comencé a pensar que el juicio estético es una
especie de discurso personal que no esta del todo desligado de intereses que
nada tienen que ver con los intereses del arte. O que muchas veces lo que
llamamos juicio estético, deberia ser llamado juicio del gusto. Y este juicio
del gusto tampoco estd desligado de una formaci6n cultural orquestada desde
las estructuras de poder. '



..."La percepci6n de un todo -postula Eco- no es inmediata y pasiva: es
un heChO de m';mm'mmﬁn aue ce onrn“sndv ¥ 5 uyn,uuu Cil Ul CulieAiL
socio-cultural; en tal &mbito las leyes de la percepcién no son hechos de pura
naturalidad sino que se forman dentro de determinados modelos de cultura...
Un sistema de preferencias y hébitos, una serie de persuasiones intelectuales
y tendencias emotivas que se forman en nosotros como efecto de una
educacién debida al ambiente natural, histérico y social...”(1)

Asi, pues, alimentada por reflexiones como la anterior, mis dudas y sus
planteamientos sobre la tradicién estética fueron afinandose. Sobre todo
cuando llegue a sentirme con una suerte de “adiestramiento visual”, o
manejada por una especie de “persuasién”, que desemboca en “presencia
estética”. Seria largo de explicar porque cierta clase de elaboraciones humanas
(obras de arte), no me gustan aun cuando todo mi “ser” parece indicar que
me subyugan rdpida y directamente (sin mediacién).

(Cual es el camino entonces para vivir el arte? Pues no creo en las doctrinas
“espontaneistas” que generalmente suponen que la brevedad del juicio del
gusto obedece a la plausible sinceridad de una frase como “no entiendo pero
me gusta”. No hay tal. Ese es un prejuicio erréneo que se justifica en la
hipétesis de que el placer se siente “inmediatamente”, sin conceptos y sin
reglas. :

En antitesis, yo creo que el juicio del gusto por pronto que sea, es el
resultado de miltiples acercamientos a un tipo de lenguaje. Y que se arriba a
€l por una serie de instrumentos culturales que son propios del entendimiento,
asi como de la cantidad y calidad de nuestros conocimientos para decodificar
las obras. L.a mal llamada “espontaneidad del gusto” no tiene un 4pice de
evidente, tampoco el placer es definidor por excelencia.

Llegando a este punto, alguno preguntard ;pero que dafio hay en que
nuestra percepcidn visual que da origen al juicio del gusto, sea en parte un
bagaje cultural? ;Por qué me empeiio en desacreditar en esta tesis al “juicio
estético”, si la obra no es una “metafisica cosa en si”’, sino un producto social
con una reducida autonomia?

(1) Eco, Umberto. La obra abierta. p.120
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Naturalmente que las artes no son entidades que un ser trascendente mancja
a voluntad_sino ane son filiales a un eenacia.tiemnn, v este hecho por ci
mismo ni siquiera es cuestionable. En realidad mi problema para aceptar el
juicio estético como algo inocuo surge, cuando detecto en €l, involucramiento
de ideologias que no tienen nada de inocentes. No me parece producto del
azar, que todo lo que se acerca a la estética indigena sea llamado “naco”.
Término del cual desconozco su significado, pero es usado con intenci6n
peyorativa. No trataré¢ a fondo este asunto porque no es el objetivo del trabajo.
Sélo uso este precedente como justificador de la orientacién que sigue en
adelante.

Bien se me puede atacar diciendo que sélo es palabreria sin bases en la
realidad objetiva. Pues es imposible pretender una contemplacién estética
desinteresada. Ni siquiera los griegos concibieron al arte, como un fin en si
mismo y toda creacién se inscribia para ellos en el &mbito de la”paideia” (2)
Por supuesto considero oportuna esta argumentacion, pues un juicio del gusto
no contaminado por apetencias, desinteresado, “el puro”, no es mas que una
especie de finalidad sin fin. Por eso inauguro -al menos para mi- en este
trabajo reflexivo una forma diferente de vivir mi experiencia pictérica, pues
en definitiva el juicio estético se agot6 su autoridad para mi, y lo veo més
bien como un “sentimiento de gusto” que obstaculiza las otras funciones
reales -en acto- o posibles -en potencia- de la obra. Aun cuando el gusto sea
imprescindible para que algo se valore como “bello”, aisladamente no lo
acepto como un criterio suficiente que defina las apropiaciones de una obra
de arte. Y me lanzo en la bisqueda de una alternativa que se contiene en esta
tesis a la que he llamado “El vértigo de la mirada”.

Una vez puesto en claro porque elegi como tema de estudio, la percepcién
de la obra pictérica desvinculada del juicio estético. Ahora sera mejor ahondar
sobre el contenido de éste y su estructura.

La obra escrita estd dividida en dos partes. La primera de ellas lleva el
titulo de “El estudio de clasico de la percepcion”. En esta primera parte abordo
como su nombre lo indica, €l estudio de la percepcién desde tres diferentes
puntos de vista. El primero, es una investigacién, tal vez poco minuciosa
sobre el aspecto fisioldgico de la percepcién visual con caricter cientifico.

(2) Paz, Octavio. Las peras del olmo. p.185
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En esta parte no es mi intencién hacer un tratado al respecto, sino sembrar

na A cem bmcammee e Al
un cimiento nara emnerar acempfﬁnd?«f 1 pCfCCpC:Cﬁ Qul iincnios acl mundo

fisico y del humano como una estructura fisioldgica. Afortunadamente no es
necesario comprender a fondo el aspecto fisiolégico de la visién y su intrincado
sistema nervioso a fin de estar en condiciones de estudiar la percepcién visual
desde otros angulos.

El segundo punto de vista abordado en el estudio de la percepcién de esta
primera parte, es el que nos ofrece sobre todo la psicologia. Pues bajo la
tutela de ella se han generado casi todas las diferentes tentativas de explicacion
del proceso perceptivo. Son justamente estas diferentes teorias quienes han
protagonizado una prolongada y complicada discusién sobre los procesos de
observacién.

Todas estas discusiones quedan bosquejadas incluso corriendo el riesgo
de simplificar demasiado las cosas, he planteado en este trabajo de
investigacion; desde el estructuralismo y su concepto de que las sensaciones
constituyen la materia prima de la experiencia humana y que la percepcion
es el producto elaborado, hasta la teoria de la Gestalt y su propuesta de que la
percepcidn se trataba de un proceso de organizacién sensorial y relativamente
espontaneo. Pero en realidad ahora no me parece necesario enumerar agui,
las premisas de todas estas teorias, sobre todo porque llegada a este punto del
trabajo; y después de haber puesto demasiadas expectativas con el propésito
de averiguar si alguna de ellas o todas juntas, podian revelarnos el secreto de
la percepcién de una manera radical y auténtica. El resultado que arrojo es
negativo, a pesar de haber sido la més lenta y rigurosa parte de todo el proceso
de investigacién.

Para discernir sobre la percepcién en la pintura, se requeria un cambio de
enfoque radical; el problema tenia que ser abordado desde el plano de la
filosofia. Aun no llega el momento de hablar sobre ello. Antes es necesario
poner en claro porque no me sirvi6 la ciencia fisica, para estudiar la percepcién
de 1a obra pictorica.
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Asf como la ciencia fisica se caracteriz6 como una teorfa mecénica cuyo
logro principal fue la formulacién matematica de un sistema de leyes de la
dindmica, asf la psicologia moderna, a partir de sus comienzos en el S. XIX, se
constituye a st vez como un sistema de la mecénica psfquica, y trata de formular
también en términos matemadticos las leyes dindmicas de lo humano. Pero esta
forma de pensamiento no ayuda a comprender ni la percepcién en general ni la
contemplacién artfstica. Pues el mecanicismo sitiia sus criterios en la
cuantificacién de los estimulos en el plano de la pura exteriondad. Quiz4 fue
hasta el psicoandlisis donde se restablecié el valor de la interioridad, acentuando
el desdoblamiento interior-exterior de la unidad objetiva. Con esto encontré
un nuevo tipo de leyes dindmicas de lo humano. Estas leyes dindmicas postulan
una relacién entre lo consciente y 1o inconsciente, por ello entre la zona externa
y fenoménica del yo y, su zona o zonas profundas. La idea directiva es justamente
que lo profundo aflora a la superficie aunque en una traduccién simbolica. Por
lo que la psicologia psicoanalftica no resulto una herramienta Gtil para estudiar
la obra. Pues las leyes dindmicas de esta psicologfa pretende la revelacién de
todo lo velado, a través de una ciencia analftica, que tiene que ser ademés
hermenéutica. Condicién que retorna a la misma dindmica de relaciones y
valores como sucede en el juicio estético.

La tercera y iiltima seccidn de la primera parte estd dedicada al estudio de
1a percepcion estética. En esta parte planteo el estudio en términos de la tradicién
que nos ha ensefiado a explicar el arte pictérico a través de la divisién
“percepcion objetiva” y “percepcidn subjetiva”. Estos conceptos a su vez nos
llevan a la distincién que hacen psicélogos y estéticos entre “imaginacion
receptiva o reproductora” e “imaginacién creadora”. Sin embargo este intento
de esquematizar las expresiones pictonicas con fines de estudio estético, cae
por su propio peso. Pues la idea de que en el arte mimético el artista contempla
el mundo extenor y se limita simplemente a registrar esas percepciones, s
falaz. En realidad no existe tal arte mimético, ni siquiera en la fotografia, pues
semejantes “‘percepciones objetivas” sufren continua transformacion en la psique
del artista. Por otro lado la llamada “imaginaci6n creadora” entronizada durante
todo el siglo, y convertida irresponsablemente en la facultad central del arte
pictérico, para mi, no es mds que una facultad de juego, sin hondura arbitraria
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y {auiasiica. Las imagenes surgidas de ella estdn condicionadas por el deseo
0 apetito de necesidades afectivas. Abarcan desde objetos que son simbolos
colectivos de lo inconsciente, fetiches consagrados por muchos hasta los
fetiches o sfmbolos personales. Creo en cambio que el espiritu creador
presupone una toma de consciencia. Pcro no a la manera de racionalismo;
esto es una compresion en un sentido intelectual. Sino la comprensién en un
sentido m4s bésico y decisivo que todo lo intelectual.

Tras llegar a este nivel de reflexién es clara la intervencion de la filosofia
como dltimo intento de lograr cierto acercamiento en la bisqueda de una
aprehension de la obra pictérica que sea menos prejuiciada.

Por eso la segunda parte de este trabajo se encuentra argumentada sobre
fuentes de tipo filos6fico. En esta segunda parte, para estudiar el problema
de la percepcion y la creacién de la obra pictérica, fueron usados conceptos
de la fenomenologfa de Hegel. Alguien preguntard jque tiene que ver la
fenomenologia con el estudio de la percepcién de la obra? La raz6n estd en
que siendo la obra pictérica una combinacién de materia y forma; el objeto
del conocimiento sensible perceptible en el espacio y tiempo, es el “fenémeno”
por el cual -segiin algunos- es lo percibido que encubre la verdad o segin
otros, aquello por lo cual la verdad se manifiesta. De cualquier manera la
percepcién de la obra ha sido no s6lo mi dnico camino para intentar llegar
mids alld de ella, sino también algo que ha constituido una “‘realidad™ innegable.

En cuanto a la fenomenologfa, debo aclarar que en este trabajo, se
encuentra limitada al estudio de la consciencia perceptual segin Hegel. Y
planteada a través de las tres experiencias de la consciencia que propone en
“Fenomenologfa del espfritu”. Pues pretender abundar sobre el método
fenomenoldgico en términos generales serfa caer en disgresiones. Pues son
tan numerosos y diversos los intentos de hacer fenomenologia en la historia
de la filosofia. Que hay autores que declaran que la psicologfa es una
fenomenologia, y otros como Heidegger que la convierten en una analitica
existenciaria. En fin, en este sentido no excluyo ninguna forma de
pensamiento, por el contrario me gustaria saberlo todo con el fin de formar
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un criterio més amplio. Pero baste para la pretension de este trabajo limitarme
a Hegel.

Una vez estacionada en el estudio de la percepcién de la obra pictérica. la
primera pregunta que surge y sobre la cual gira practicamente la teorizacién
del primer punto de la segunda parte es: ;la obra es algo méds que una cosa?

Al ser formulada la pregunta sobre la cosidad de la obra, este trabajo
queda situado en el camino de una investigacién que parece extrafia. No
dudo recibir innumerables alegatos sobre la legitimidad de €1. Pues hasta yo
creo que resulta initil preguntar por qué la obra encima de lo césico es ademds
algo otro. Esta pregunta sé6lo serd posible o legitima; si es necesaria. Pero la
inexistencia de semejante necesidad no lo declaro s6lo como un dato; sino
que constituye mi mayor problema. Pues ;que pudo haberme inducido, en
primer término a cuestionar el valor c6sico de ma obra, sino es una crisis de
credibilidad ante ella? Y eso, no puede ser tomado, mis que como una
beligerancia al esteticismo.

Pero baste saber -antes de continuar- que mis ideas son elaboradas
solamente en el recinto de mi propia individualidad; son producto de una
creacion, que s6lo logran expresar mi incertidumbre mas que apresar una
realidad cualquiera.

Este camino que lleva a ver la obra pictérica, no sélo como una cosa
confeccionada, sino como algo que siempre contiene 1o “otro”, es una tarea
atrevida, sin duda. Pero que finalmente desemboca en una serie de reflexiones
que debido a su naturaleza complicada no me parece sano plantearlas en esta
introduccidn, por el riesgo de perder la fidelidad del pensamiento que las
formo. S6lo anticiparé que constituyen un esfuerzo por establecer cierta
claridad sobre mecanismos intuitivos, que son dificiles de explicar en términos
del racionalismo y eso es lo que es tan complicado de entender en una época
como la nuestra dominada por el pragmatismo y la ciencia.

En fin, deseo que algunos hombres o mujeres de ciencia sigan caminando
al encuentro de los poetas y de los artistas. Pero para continuar planteando el
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contenido de este trabajo, es el momento de formular la premisa fundamental
sobre la consciencia percentual, tema sobre el cuz! gira la reflckidn del
segundo punto de la segunda parte.

Esta consciencia perceptual no es otra cosa que el desarrollo de una
propuesta que traza un camino que va; de plantear mi actividad pictérica no
s6lo como una repeticion de formas culturales. Sino como una actividad que

me permita escapar de una percepcién fija del mundo, y buscar la consciencia
de éste.

Este camino trazado a partir de la experiencia de la consciencia de Hegel,
es transportado a una experimentacién pictérica contenida en tres experiencias
exclusivamente précticas vinculadas al trazo original de Hegel.

Estas tres experiencias documentadas y expuestas en el Gltimo punto de
la segunda parte. Constituyen o pretenden constituir la culminacién de todo
el trabajo de’investigacién, reflexién y creacién que pongo humildemente a
la consideracién del honorable jurado, cuyo juicio sera el dltimo.
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Dibujo I

"_..POR ESO UN HOMBRE DE CONOCIMIENTO ELIGE UN
CAMINOY RIE, Y LUEGO VE Y SABE. SABE QUE SU VIDA
SE ACABARA EN UN ABRIR Y CERRAR DE OJOS, SABE
QUE EL, ASI COMO TODOS LOS DEMAS NO VA A NINGUNA
PARTE, SABE, PORQUE VE, QUE NADA ES MAS
IMPORTANTE QUE LO DEMAS. EN OTRAS PALABRAS, UN
HOMBRE DE CONOCIMIENTO NO TIENE HONOR, NI
DIGNIDAD, NI FAMILIA, NI NOMBRE, NI TIERRA SOLO
TIENE VIDA QUE VIVIR..."(1)
(1) Castarieda, Carlos. Una realidad aparte. p.100



PARTE UNO

EL ESTUDIO CLASICO DE
LA PERCEPCION



Capitulo 1

Bases fisicas y fisiologicas de la percepcion visual

“...aprendemos a pensar en todo, y luego entrenamos a nuestros 0jos para
mirar al mismo tiempo que pensamos de las cosas que miramos. Nos miramos
a NOSOLros Mismos y pensamos ya que somos importantes. ! Y por supuesto
tenemos que sentirnos importantes! Pero luego, cuando uno aprende a “ver”,
se da cuenta de que ya no se puede pensar en las cosas que se miran, y si uno
no puede pensar en las cosas que mira todo se vuelve sin importancia...” (1)

Cuando termine de leer estas lineas tomadas de las conversaciones de
Carlos Castaneda con don Juan Matus. Al principio, me parecieron estas
palabras, como parte del pensamiento de ese mundo arcaico, pletérico de
imdgenes mégicas heredado de las culturas “primitivas” que mi formacién
occidental me ensefic a menospreciar. Pero con el tiempo estas palabras se
revelaron més bien, como una declaracién elaborada sobre el fenémeno de la
percepcién; declaracion que funda interminables interrogantes alrededor de
la creacién pictérica y sus problemas de indole filoséfico.

Pero para iniciar un estudio de la percepcién visual, debo comenzar por
el cabo del hilo que se encuentra méds a mi alcance. As{ pues, iniciaré
precisamente por donde creo que empieza la percepcién; con la luz, el ojo y
los objetos fisicos. Anticipando claro, que no es mi interés, hacer en el presente

(1) Castaneda, Carlos. Una realidad aparte. p.95 1



capitulo, un estudio minucioso con carécier cientifico acerca de las bases
fisicas y fisiol6gicas del fenémeno de la percepcién. Sin emhargo no es posible
comprender la percepcion del mundo, a menos de saber algo acerca del mundo
como conjunto de acontecimientos fisicos y del ser humano como una
estructura fisiol6gica.

I1.1-Laluz

No cabe duda que toda visién, depende de los rayos de luz y de la formacién
de imégenes dentro de los ojos. Fue lo primero que decreto Dios en el orden
de construccién del Universo, segtin los exegetas de la Biblia. Pero el
descubrimiento de c6mo actda la luz y c6mo se producen las imédgenes
constituyen uno de los capftulos més brillantes de la historia de la ciencia.
Un logro culminante de estos descubrimientos fue la publicacién de un célebre
tratado sobre Gptica fisiolégica en 1866, obra de Hermann Ludwig Ferdinand
Von Helmholtz.(1) Actualmente la luz se estudia mediante la Gptica
geométrica, que se ocupa de los fenémenos luminosos como los describe la

geometria euclidiana y la Gptica {fsica, que trata de los fenémenos como los
describe la teorfa de las ondas vibratorias.

La luz se propaga con rapidez, no instantdneamente como sostenfa René
Descartes. La Oficina Nacional de Patrones de los Estados Unidos ha adoptado
las 186 481.7 millas por segundo como la velocidad de la luz en el vacio.(2)

La luz en un medio homogéneo (como el aire y ¢l vidrio), se propaga en
lfneas rectas o rayos que se comportan como los radios de una esfera (de ahi
la palabra “radiacién”) desde una fuente central comiin. Sigue adelante hasta
que es modificada o absorbida por un objeto ffsico.

Existen dos formas en que se comportan los rayos luminosos segin la
geometria de la luz: la reflexi6n y la refraccién, a continuacién explicadas.

Reflexion: Las superficies del mundo material difieren con respecto de su
estructura y composicidn, tanto fisica como quimicamente. Este reflejard m4s
o menos la luz que caiga sobre éL. La reflexi6n regular de un espejé plano

(1) Gibson, James. Lapercepcion del mundo visual. p.69
(2) Cohen, Jozef. Sensacién y percepcién visuales. p. 13



y liso estq ilustrada enla figura (1) Elrayo incidente (de la fuente) es reflejado
4csde ol 5pejo para funar unayv teiicjado. Cuando se raza un perpendicutar,
“lanormal”, en el punto en que hacen contacto con el espejo los rayos incidente
y reflejado, se ponen de manifiesto dos hechos empiricos: a) El d4ngulo entre
el rayo incidente y la normal es igual al 4ngulo entre el rayo reflejado y la
normal. b} ambos rayos y la normal se encuentran en un sélo plano de
incidencia.

REFLEXION

PLANQ DE
INCIDENCIA

Angales ignales
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Figura 1.

Refraccion: La refraccién regular de un vidrio plano y liso estd ilustrada en
la figura (2). El rayo incidente (desde 1a fuente) entra al vidrio y se tuerce en
la primera superficic para formar el rayo refractado; dentro del vidrio, el rayo
refractado es otra vez un rayo incidente y abandona el vidrio torciéndose una
vez mds en la segunda superficie para formar otro rayo refractado. Un rayo
incidente que penetra y su correspondiente rayo refractado que emerge son
paralelos y desplazados. Cuando se traza una perpendicular, “la normal”, en
el punto en que los rayos incidente y refractado hacen contacto con cualquiera
de las superficies, se ponen de manifiesto dos hechos empiricos: a) Cuando la
luz pasa de un medio raro (como el aire) a un medio denso (como el vidrio),
el rayo refractado se tuerce hacia la normal, y viceversa; el grado de inclinacién
depende de los medios respectivos. b) Todos los rayos y la normal se
encuentran en un mismo plano de incidencia.
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Adem4s de estos hechos fisicos, existen muchos olros acontecimientos
en el comportamiento de la luz, que s6lo justificarfa su presencia aqui si se
tratara de una tesis de fisica. Pero para una tesis de arte es suficiente saber un
hecho seguro; que determinado tipo de superficie refleja o refracta la luz.
Contamos con rombre para cada una de estas caracteristicas que denotan la
cualidad sensorial pero no el carécter fisico de la superficie; nombres como
ser brillante, dspero, texturado y pedregoso. Finalmente la luz reflejada por
las superficics de los objetos viaja al ojo; objeto de estudio del siguiente
punto.

1.2 El ojo

Si un ojo estd detenido en un punto tal, la luz procedente de una vasta
agrupacion de objetos y superficies caerd sobre la cérnea y pasard a través de
la pupila, por més que esta luz s6lo constituya una pequefa parte de la suma
de toda la luz que irradian las superficies del mundo. Solo los rayos
interceptados por el 0jo tienen importancia para la percepcién visual. Por
ello es importante hacer una revision rdpida de la anatomia del ojo y su
funcionamiento.

El cono de rayos de luz que pasa por la pupila del ojo forma una imagen
en su superficie trasera, es decir, la retina. La superficie de la retina en que se
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proyecta la imagen estd integrada principalmente por c€lulas extremadamente
pequefias que contienen sustancias fotosensibles. Como las sustanciag
utilizadas en las emulsiones fotograficas, son capaces de reaccionar
diferencialmente ante la energfa y la longitud de onda de la luz. Son superiores
a toda emulsién fotografica, ya que se renuevan por sf mismas y son capaces,
por lo tanto, de registrar la imagen continuamente. Las células de la retina
son de dos tipos, a saber, bastones y conos. Las células estdn distribuidas
mucho m4s densamente en el centro de la retina que en la peniferia, yendo de
una densidad de 160,000 por milimetro cuadrado en la f6vea a una distribucién
mucho mds rala a medida que se alejan de ella. Por tanto bastones como
conos estdn totalmente ausentes en una pequefia zona periférica en que el haz
nervioso tiene su salida del ojo.

Cuando son estimuladas por la luz, las células de la retina inician impulsos
nerviosos en las neuronas que constitayen el haz de fibras, cuyo nimero es
algo asf como de un cuarto de millén, que denominamos nervio 6ptico. Por lo
que esta comprobado, estos impulsos nerviosos son excitados
independientemente uno de otro y recorren sus caminos separadamente. Aparte
de esto, es poquisimo lo que se sabe de ellos. Verdad es que pueden reconocerse
las conexiones de las fibras nerviosas. Algunas de ellas se conectan con centros
del cerebro que gobiernan los movimientos de los ojos, la regulacién del
tamafio de la pupila y el ajuste del cristalino. No obstante, la mayor parte se
conecla con una 4rea en la superficie de los 16bulos occipitales del cerebro.
La excitacion de esta zona cortical es probablemente de importancia esencial
para toda la vision en el humano, pues su destruccién produce la ceguera de
igual modo que io harfa una lesién del 0jo o cortar el nervio Gptico.

Diagrama del ojo humano.



Todo 1o que se conoce con certeza sobre la dltima fase de Ia percepcitn
visual es en realidad muy poco. Hay sin lugar a dudas procesos nenrales en
la superficie occipital del cerebro. Estos procesos dan lugar a otros mds, que
son casi desconocidos. No obstante, estos acontecimientos desconocidos son
la dnica base de nuestra experiencia visual del mundo. Esta experiencia es al
mismo tiempo compleja y exacta.

Por fortuna no es necesario comprender los acontecimientos que se dan
dentro del sistema nervioso a fin de estar en condiciones de atacar
cientificamente el problema de la percepcion. Es posible hacer caso omiso
del sistema nervioso y saltar de la imagen retiniana directamente a la
experiencia perceptual. En otras palabras, puede tratarse de establecer una
correspondencia empirica entre el estimulo y su resultante consciente. Esto
es lo que han venido haciendo los psicélogos con los estimulos de colores,
de sonidos y otros durante m4s de cien afios y los resultados de esta labor han
producido el conjunto de hechos mejor establecido que conozcan los
psic6logos. Y es lo que me permite a mf, saltar al siguiente punto para estudiar
el mundo fisico y los objetos, que finalmente son el motivo de la percepci6n.

1.3 - Los objetos fisicos.

Con todo 1o visto en el punto anterior, en cierto modo es posible
comprender el proceso de observacion visual. Sin embargo, con dicha
informaci6n, es ficil suponer, que estos érganos de la vision proporcionan al
cerebro copias del mundo externo. Lo cual no es asf.

Nuestras observaciones normales del mundo que percibimos a través de
los 6rganos de la visién, quedan sin explicar. ; Como difiere un objeto préximo
de uno mis lejano? ; Como difiere la sonrisa de la expresién hurafia? ; Como
percibimos la diversidad infinita de la naturaleza y las sutilezas de nuestro
ambiente civilizado? ;Como podemos emsamblar el mundo de las cosas y
las personas percibidas a partir de las observaciones de puntos y estimulos?

Estas interrogantes sobre el mundo percibido lleva inevitablemente
implicitos varios problemas de orden filos6fico, pero por el momento lo
plantearé de forma m4s modesta. Dejando la intervencién de la filosoffa para
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la segunda parte de este trabajo de investigacién. En realidad s6lo pretendo
por ahora, llamar la atencién sobre determinadas diferencias caracterfsticas
entre el mundo fisico y el mundo percibido.

Existen grandes diferencias entre el mundo “real” o fisico tal como es
definido y medido por los instrumentos de la ciencia fisica y el mundo
percibido por la observacién humana.

a) Muchos fenémenos fisicos no pueden observarse en absoluto por los
6rganos de los sentidos: lo demasiado grande y lo demasiado pequefio, as{
como las radiaciones de los rayos ¢6smicos o de la lluvia de las explosiones
nucleares. La ciencia fisica necesita instrumentos para detectar aquello que
nuestros sentidos son incapaces de percibir.

b} Lo que si podemos observar nunca corresponde exactamente a la
situacion fisica. Algunos aspectos son emitidos, otros son afiadidos y algunos
son distorsionados.

En realidad, la mayorfa de las cualidades del mundo que percibimos
(tamaifio, color, peso, etc. ) s6lo se relacionan muy vagamente con las
mediciones f{sicas a las que hemos dado los mismos nombres.

El mundo percibido no es idéntico al mundo del que aprendemos algo a
través de las mediciones fisicas, y una de las primeras tareas de la psicologfa
de la percepcion es Ia de descubrir la relacién que existe entre uno y otro.
Pero este estudio no puede ser una disciplina puramente psicolégica, porque
se necesitan desde la fisica hasta la filosoffa.

Claro que no es necesario que la correspondencia entre el mundo y la
1magen Optica sea la que existe entre una cosa y su copia; basta que sea la que
hay entre una cualidad material y su correlato. En la imagen no hay equivalente
de ese cardcter fisico-quimico que da su caracteristica particular a una
superficie, pero existe un correlato, una longitud de onda. No hay en la imagen
equivalente de la microestructura fisica que da su textura a una superficie,
pero si tiene un correlato de estimulo, como se hard evidente. Por sobre todo,
no hay copia en la imagen de la forma de un objeto en tres dimensiones o lo
que ha sido llamado su forma en profundidad, y se trata aqui de algo que
todos los objetos auténticos poseen, Del mismo modo, en la imagen no ha%r



copia de solidez y la distancia del medio en general, pero tienen que existir
algunos correlatos de estas variables, pues en otro caso no nndriamoe verlag,

Es facil suponer que la imagen retiniana y la excitacién retiniana son la
misma cosa. Pero la primera, evidentemente, constituye una cuestién de fisica,
en tanto que la segunda es una cuestién de fisiologia. La imagen es una
agrupacion de puntos de luz, en tanto que la excitacion es una agrupacion de
elementos nerviosos de la descarga. Cabe notar que estos puntos separados
de la imagen, junto con los rayos de luz que explican la correspondencia con
el mundo, son puras ficciones geomeétricas introducidas con fines de andlisis,
en tanto que los puntos separados de la pauta de excitacién son hechos
anatémicos. La luz que compone la imagen de un entorno uniforme es
igualmente densa en toda su superficie, puesto que se halla distribuida
uniformemente, en tanto que la pauta de excitacién es mdas densa en el centro
de laretina donde estdn concentrados los conos y menos densa en la periferia
donde las células estdn mas esparcidas.

Sin embargo, y a pesar de todo lo dicho en este capitulo, ;como es posible
que la experiencia del mundo se nos presente como; estable, recta e ilimitada,
si bien por derecho no tendria por qué ser asi ya que ni las imdgenes retinianas
ni el campo visual poseen ninguna de esas cualidades?

El rasgo del mundo visual que, tanto como su profundidad, nos impone a
la mayoria la conviccién de que esté ahi y de que no es ilusién o un cuadro,
es su estabilidad. Se dice que Samuel Johnson refuté la doctrina del Obispo
Berkeley(1) segin la cual todo el mundo est en nuestra cabeza, mediante el
sencillo argumento de dar un puntapi€ a una piedra.

Pero ;por que €l mundo no se lanza en todas direcciones cuando el
observador desplaza su atencion de un objeto a otro? [.a respuesta dada a
esta pregunta, y a muchas otras, forma parte de la historia de las tentativas de
explicacién del fendmeno de la percepcidn. Historia prolongada, complicada
y dificil. Pero atin corriendo el riesgo de simplificar demasiado las cosas,
sera necesario bosquejar en el siguiente capitulo los puntos mas importantes
de las principales teorias, para poder ir habriendo camino a un nuevo enfoque
del problema.

(1) Hochberg, Julian. La percepcién. p. 36
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Dibujo N. 2

"...PERO NO ES COMO PERCIBIRLO CON EL OIDO,
CUANDO MIRAMOS EL MUNDO O CUANDQ LO OIMOS,
TENEMOS LA IMPRESION DE QUE ESTA ALLI Y DE QUE

ES REAL. CUANDO PERCIBIMOS EL. MUNDO CON LA
VOLUNTAD, SABEMOS QUE NO ESTA TAN ALLI NI ES
TAN REAL COMO PENSAMOS..."(2)

(2) Castafieda, Carlos. Una realidad aparte. p-171



Capitulo I1

Principales teorias de 1a percepcion en la ciencia fisica.

El estudio de la percepcién concebido como investigacion cientifica, estd
entrelazado en la historia de muchas disciplinas. Y con el progreso de los
descubrimientos en materia de percepcidn, se han tenido que ir modificando
las diferentes teorias que al respecto la humanidad ha propuesto.

El presente capftulo es un intento de conocer a grandes rasgos las teorfas
mds importantes que sobre la percepcion se han creado. Esto con el fin de
regular un criterio bisico sobre el terreno que se pisa sobre los conceptos de
percepcién. Pero de ninguna forma, pretende un estudio minucioso sobre
ninguna de estas teorfas, pues la vertiente temética en la que culmina esta
tesis, no se apoya en ninguna de ellas. Por el contrario, trata de darle al tema
un punto de vista novedoso, sin constituir tampoco una teorfa acabada.

I1-1 Conceptos y métodos estructuralistas sobre la percepcion
visual.

La explicaci6n tradicional de la visién es que percibir cosas depende
primeramente de tener sensaciones. Se supone que las sensaciones constituyen



la materia prima de la experiencia humana y que las percepciones son el
producto elaborado. Las sensaciones son iinicamente coloreg, sonidos,
sensaciones t4ctiles, olores y gustos; los objetos y el espacio dependen de la
percepcién. Determinado matiz, 1a sensacién de abrigo y el olor a humo no
son, en s{ mismas, cosas. S6lo cuando se dan combinadas en la percepcién
nos hacen experimentar la hoguera. Los 0jos nos proporcionan una serie de
colores, los ofdos un fluir de sonidos. He aquf todo o que pueden hacer y el
resto de la experiencia consiste en combinar, ordenar y unir las sensaciones
en cosas y acontecimientos. La accién de la luz dentro del ojo puede darnos
colores pero no cosas. Las cosas son un producto de la capacidad mental que
se llama percepcion.

Esta explicaci6n sobre la percepcidn es tan afiosa y venerable que uno se
siente tentado de olvidar que se trata, {inica y exclusivamente, de una teorfa.
A decir verdad, esta explicacién no es compatible con una gran masa de datos
acumulada por la psicologfa. Vale la pena cxaminar estas pruebas y preguntar,
c¢6mo surgid la distincién entre sensacién y percepeion.

En 1960, John Locke, en An essay concerning human understanding(1)
postulé que aprendemos nuestras ideas en vez de descubrirlas implantadas en
nuestras mentes por Dios. En el momento del nacimiento, la mente es una
pagina en blanco -una tabula rasa- en la que la experiencia escribe su relacion.
Si el conocimiento sélo puede existir en la mente a través de los sentidos se
hace evidente que las capacidades sensoriales del hombre deben ser
cuidadosamente estudiadas. Y como la visin es el principal sentido, los
investigadores empezaron a interesarse en la dptica de la visién y a registrar
lo que podian ver en condiciones controladas. Pero tropezaron en esto con
una dificultad. No bastaba el sentido visual para explicar todo el conocimiento
mismo visual, sobre todo el del espacio tridimensional. Asf, parte del
conocimiento del mundo no llega a través de los sentidos o bien el sentido
visual debe estar complementado de cierto modo por la mente. Tiene que
existir un proceso mental especial que rija las sensaciones visuales; un proceso
que de algin modo construya el mundo con los “datos escuetos” que se le
presentan a ]a mente. Dicho proceso bien podria ser un proceso de asociacién
e inferencia; la alternativa serfa una especie de comprensién intuitiva de los
datos de los sentidos que implicaria un retroceso hacia el dogma de las ideas

(1) Gibson, James. La percepcién del mundo visual. p. 30 10



innatas. Este argumento constituyo la base racional de la teorfa de la percepcion
que sigue sustentandose hoy dia.

Se plant6 asf una cuestién muy espinosa: ;jc6mo podemos aprehender el
mundo “real” separado del mundo de los sentidos o, en otras palabras, el
mundo que parec{a ser extemno separado de la accién de la luz dentro del 0jo?
Se describieron diversos criterios para juzgar la realidad visual de los objetos,
como serfa el mantenimiento de su posicién pese a los movimientos oculares
y ajustdndose a impresiones t4ctiles; pero la distancia y la profundidad de los
objetos constitufan sus rasgos més evidentes y a éstos parecia imposible
explicarlos. Los investigadores del siglo XVIII consideraron que el 0jo puede
obtener una imagen de un objeto pero que no puede sentir el objeto extemo a
una distancia, esto es, el objeto “mismo”. La paradoja consistfa en que, sin
embargo, a este dltimo se lo aprehende. Entonces se inici6 entre los fil6sofos
una controversia, que ya tiene siglos, relativa a si podemos creer en un mundo
exterior y, en tal caso, c6mo, si los objetos con solidez y distancia fueran
creaciones o construcciones de la mente podria, por ejemplo, que son objetos
mentales. Los objetos ffsicos no existen o, si s que existen, son
incognoscibles. Si pese a esto son conocidos, la explicacién tiene que ser
sobrenatural. Abundantes esfuerzos intelectuales y muestras de ingenio se
han dedicado a este tipo de controversia o a la busca de un medio para eludir
el dilema en que se basa. Y el propio dilema parece descansar, al menos en
parte, en la conviccion de que propiedades como la distancia y la solidez no
pueden ser sentidas y que la aprehensién de ellas plantea un problema tnico
y especial. Si pudiera descubrirse, empero, en la imagen retinal una base
sensorial de dichas propiedades, el dilema podrfa venirse abajo y con €l caerfa
toda la superestructura intelectual.

La comunidad cientifica ha aceptado que el percepto niinca es determinado
completamente por el estimulo ffsico. El percepto es, en cambio, algo
esencialmente subjetivo ya que depende de cierta contribucién que hace el
propio observador. La percepcién va mdés alld de los estimulos y estd
superpuesta a las sensaciones. Las sensaciones son bésicas y, siendo partes
de nuestro equipo orgénico, tienden a ser las mismas para todos. En cambio,
las percepciones son secundarias y, como dependen de las peculiaridades y
experiencias anteriores de cada cual, pueden variar de observador a

observador.
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Cuando sc aplica esta teorfa de la percepcién a capacidades como la de
aprehencidn del cianificade o la comprensién Gl iCngiaje, pu gjempio-
funciona muy bien y explica la mayor parte de los datos experimentales que
han acumulado los psicélogos. Los significados dependen, realmente, de la
historia del individuo. Pero cuando se la aplica a la aprehensi6n de los objetos
materiales y del medio ambiente espacial, resulta menos satisfactoria. Pues
los mundos visuales de diferentes observadores son mds semejantes de lo que
deberfan ser si la teorfa contuviera toda la verdad. Se acumulan pruebas de
que los humanos, y ademds hasta los animales, parecen reaccionar ante el
medio espacial con una exactitud y una precisién demasiado grandes para
que sean explicables mediante alguna de las teorfas conocidas sobre la
percepcion espacial. Aquf esta la dificultad contemporédnea. S1 el mundo visual
s6lido es una contribucién de la mente, st la mente se construye el mundo
para s, ;de dénde provienen los datos para esta construccién y por qué
concuerda también con el medio en que concretamente nos movemos y
actuamos? Si la percepcidn del espacio es un proceso subjetivo, ;por qué
ocurre que son tan escasas las ocasiones en que realmente nos engafian
percepciones ilusorias? ;por qué las ilusiones Opticas que aparecen en los
libros de lexto son excepciones y no la norma?

I1.2 - Nativismo y Empiricismo

Gibson(1) en “La percepcién del mundo visual* expone la historia de una
controversia protagonizada de una parte, por un grupo de filésofos britdnicos
en el Siglo XIII y de psic6logos experimentales en el Siglo XIX que se
esforzaron por explicar la percepcion recurriendo 10 menos posible a la
intuicién o a las ideas innatas. Consideraban que dichas teorfas pertenecian al
terreno de la mistica y que no eran compatibles con una psicologfa cientifica.
Tenfan la conviccién de que el espacio visual debe, de algin modo, ser
aprendido. Por otra parte, muchos filésofos y algunos psicélogos
experimentales no daban con un modo satisfactonio de comprender cémo esto
podfa producirse. Sostenfan que al menos ciertos rasgos del espacio visual
son tan inmediatos, sencillos y claros en nuestra consciencia que deben ser
intuiciones que son fundamentales a la “mente misma” o bien rasgos innatos
de las propias sensaciones. Las especulaciones y debates de estos dos grupos
constituyen una prolongada controversia.

(1) Gibson, James. La percepcién del mundo visual. p. 32 12



A fin de comprender lo que se entendfa por espacio en esta controversia
es necesario recordar la concepcién cientffica del mundo que empez6 a ser
corriente a comienzos del siglo X V111 . El descubrimiento de la gravedad por
Sir Isac Newton le llevé a concebir un universo fisico tan 16gico y sencillo
que se convirtié en el asombro de la época. En €] se unfan los datos de la
astronomia y la fsica; y estos y muchos otros hechos se tornaron previsibles
a partir de unas cuantas leyes sencillas. Este universo fisico constaba tinica y
exclusivamente de tres cosas, a saber, espacio, tiempo y materia, y de estas
realidades podfa deducirse todo lo demds. Los acontecimientos podian
reducirse a la materia que variaba en el espacio con el tiempo, esto, en
movimiento, y por lo tanto podfa ser analizada en términos de gramos,
centimetros y segundos. Cabe sefialar que el espacio de este universo era el
vacuo espacio euclidiano, definido por las tres dimensiones de las coordenadas
cartesianas. De modo que inevitablemente el problema de c6mo podemos
observar el mundo se formulaba en términos del problema de c6mo podemos
aprehender el universo newtoniano, y por percepcion del espacio los fil6sofos
del siglo XVIII y los psic6logos del siglo XIX entendfan percepcitn del
espacio geométrico.

Tanto nativistas como empiristas concordaban en que las sensaciones
visuales eran innatas. Las sensaciones eran los datos de la mente o bien lo
que se “daba” a la mente. Las dos escuelas disentfan en el siguiente punto: si
la percepcién depend{a del conocimiento o bien de la intuicién. Pero también
disentfan desde un comienzo en lo tocante a qué era lo sentido y qué lo
percibido. La teorfa mds sencilla y m4s 16gica consistia en suponer que s6lo
el color podfa sentirse y que todos los integrantes del espacio, incluso la
extensibilidad, eran percibidos. Esto implicaba que una sensacidn de color
s6lo podfa ser una mancha o punto de color y que una superficie de color era
la suma de dichas sensaciones elementales. Concebidas de este modo, las
sensaciones correspondfan a los puntos de luz enfocados conforme a los cuales
ha analizado la 6ptica la imagen retiniana. Segin otra teorfa se suponia que
la extensibilidad era sentida (o era un “atributo” de la sensacién) pero qué la
ubicacién de puntos en el campo extendido no era sentida y que por lo tanio
era necesario aprenderla por experiencia. Como tercera posibilidad cabfa
considerar datos de los sentidos no s6lo a las superficies informes sino también
a las superficies modeladas o formas. Por ejemplo, aunque William James(1)

(1) Gibson, James. La percepcién del mundo visual. p.33 13



no afirmara concretamente que una forma era una sensacion, crefa que una
linea visual constitufa un sélo “‘dato” y no una serie de sensaciones de puntos.
Como Giluua pusibiildad podria haberse supuesto que todos los integrantes
del espacio eran sentidos. Pero a decir verdad nadie supuso nunca que la
profundidad y la distancia fueran sensaciones simples; y asf la tercera
dimensién visual fue y sigut6 siendo un fenémeno que s6lo la percepcién
podfa explicar.

I1.3 Forma o configuracion en dos dimensiones

Para los psic6logos empiricos la percepcién de objetos s6lidos exigia dos
etapas de laexplicacion: en primer lugar, una teorfa de las formas geométricas
planas y, en segundo lugar, una teorfa de sus cardcter tridimensional. Como la
imagen retiniana es bidimensional, éste parecfa constituir el enfoque més
sensato; aparte de lo cual, lo reforzaba la tendencia de los psic6logos a ver
gréficamente las cosas cuando analizaban introspectivamente sus propias
percepciones. Asf, 1a palabra “forma® pasé a significar primordialmente forma
proyectada o, m4s especf{ficamente, la forma proyectada en que el objeto es
visto cominmente. Gibson(l) menciona el hecho de que a fines del S. XIX
algunos psic6logos empezaron hacer hincapié en que una forma puede ser
traspuesta a la retina, en tanto que el observador recorre el objeto que observa,
sin que esto importe diferencia alguna de la percepcion. Por m4s que difirieran
los elementos sensoriales, la forma no diferfa. Ademés la forma seguia siendo
la misma aunque el color con que estuviera hecha fuera blanco sobre negro o
negro sobre blanco. Dichos psic6logos argumentaban que la forma debe por
lo tanto, ser independiente de los puntos anatémicos retinianos de la imagen
e independiente, asimismo, del estimulo cromdtico de los puntos. Tiene que
ser, en realidad, una “cualidad de forma* algo andlogo a las cualidades
cromdticas de tinte y brillo; y por lo tanto imposible de ser dividida en
sensaciones para su andlisis. De modo que la forma, no era algo que
correspondiera a la categorfa de percepcion ni a la de sensacifn; era algo
irreductible y elemental como una sensacion simple, pero a diferencia de la
sensacién, no tenfa equivalente de estimulo en la imagen retiniana. ;En que
podria consistir el estimulo de una forma visual? Tenfa que ser un conjunto de
estimulos de puntos, lo cual no serfa ficil de comprender, o bien serfa la
forma de dichos puntos, y esto constituiria una mera tautologia. Se trataba de
un dilema que trataron de resolver los tedricos de la Gestalt.

(1) Gibson, James. La percepcién del mundo visual. p.39 14



11.4 - Profundidad y distancia. La teoria de las “claves®

Sobre 1a base de las sensaciones de color, concebidas como puntos o bien
de un modo vago como extensiones informes y sin tamaiio, los empirisias
suponian que de algin modo los seres humanos construyen un mundo
tridimensional en la percepcién o, segtin la expresion de los fil6sofos, que
tenemos conocimiento de un mundo tridimensional. ;Como pod{a producirse
esto? Concretamente, ;que informacién podria transmitir el 0jo en que pudiera
basarse tal percepcién o conocimiento?

Considerando este problema como problema de la geometria cartesiana,
parecia evidente que un 5610 ojo no pudiera aportar informacién alguna sobre
la tercera dimensién puesto que ésta consistfa en la propia linea de visién,
esto es, en una lfnea representada en la retina como un sélo punto. Cualquier
punto exterior en la linea de visi6n serfa 6pticamente igual a cualquier otro
punto. Nada podrfa indicar si estaba cerca o lejos e, incluso, fuera del ojo.
Por lo tanto los datos para percibir la distancia de un punto deben ser
proporcionados por el uso de dos ojos.

Como ambos 0jos apuntan siempre a un punto de fijacién objetivo, de
modo que existe una imagen nitida del mismo en el centro exacto de cada
retina, podrfa conocerse la distancia por una cspecie de triangulacién. Los
ojos podrian actuar como 1o hace un topégrafo cuando apunia, en efecto, dos
telescopios a un objeto distante desde los dos extremos de una linea de base
fija o como procede el artillero cuando manipula su mira. El proceso visual
en el cerebro tendrfa que incluir una especie de razonamiento automéatico
que no dejarfa de parecerse al mecanismo calculador de una mira, el cual
puede resolver automdticamente problemas trigonométricos.

Los datos sensoriales para el cdlculo de la distancia sélo podrfan ser las
sensaciones de los musculos oculares que acompafian a la convergencia ¢
divergencia de los ojos segun se fijen puntos préximos o lejanos; de modo,
pues, que la sensacién muscular constituirfa un “criterio** o “clave para el
cdlculo. Esta idea puede atribuirse al Obispo Berkeley(1) quién baso en ella,
en 1709, su “nueva teorfa de la visién*. A esta afiadfa la idea de que la sensacién
de ajuste (la adaptacién de los lentes que pone en foco el punto de fijacién)

(1) Hochberg, Julian. La percepci6n. p. 24 15



podrian constituir claves complementarias para la distancia. La teorfa ha tenido
una larga historia cientifica. Sin embargo, No es adecuada, como lo
demostraron cOmputos ulteriores, para explicar las apreciaciones de la distancia
hasta tan lejos como en realidad podemos juzgar la distancia. El ajuste remoto
de los lentes se aproxima a un l{mite maximo de unos cuatro metros y medio
y la convergencia de los ojos se aproxima a un lfmite cero de unos quince
metros. No obstante, a falta de una teorfa mejor, las claves de convergencia y
ajuste siguieron siendo, y todavia son, dadas como explicacién parcial de la
percepcion de la profundidad.

En 1833 se descubrié un nuevo correlato de la profundidad visual. A
diferencia de las anteriores teorizaciones basadas inicamente en la observacién
introspectiva, se trataba en este caso de un hallazgo auténticamente
experimental. Wheststone(1) tenfa una teorfa e invento un instrumento 6ptico
para ponerla a prueba. Dicho instrumento era el estereoscopio. Su idea era
que la discrepancia entre las dos imdgenes retinianas de un objeto en que
convergfan los dos 0jos, no era tan sélo la paradoja por la que se le habfa
tenido anteriormente (;C6mo podemos ver dos vistas diferentes como si fueran
la misma cosa?) sino que constitufa una base para percibir el objeto en
profundidad.

El estereoscopio producfa una disparidad sintética de las dos im4genes, la
cual podfa modificarse a voluntad. El experimentador podfa dibujar parejas
de figuras geométricas, una para cada ojo, diferentes en diversos sentidos y el
instrumento proyectaria cada una sobre su retina correspondiente. De poder
establecerse una relacion legitima entre la disparidad y la profundidad percibida
de la figura combinada 6pticamente, la disparidad serfa la causa de la
percepci6n de la profundidad. El hecho de la disparidad binocular de las
imé4genes qued6 aceptado inmediatamente y hasta el presente constituye la
principal explicacién de c6mo vemos la tercera dimension. Y su descubrimiento
hizo que el dogma de una intuicién innata del espacio -del espacio como
condicién intrinseca de toda experiencia- se tornard menos verosimil que
nunca.

Lateoria de las claves como explicacién de nuestra percepcién del mundo
ha resultado, en los ochenta afios que han pasado desde su fundamentacion,

(1) Gibson, James. La percepcién del mundo visual. p. 39 16



més convincente que las otras teorfas que hacen al caso. Pese a su complejidad,
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yaque dejaba abierta la posibilidad de investigar, en tanto que toda referencia
a la intuicién tornaba imposible la experimentacién. Esta teorfa partfa del
supuesto de que sentir y conocer son dos cosas diferentes y que todo
conocimiento llega por los sentidos. Muchas {rases de la psicologfa de sentido
comin son reflejos de éste supuesto; los “mensajes* de los 6rganos de los
sentidos o la “informaci6n“ o “hechos® que proporcionan a la mente, implican
una serie de claves y un proceso de interpretacion. Asi se suponia que la
mente es inteligente y actia sobre las sensaciones mas 0 menos como actuarian
un geémetra o un légico, esto es, combinando, computando e incluyendo los
datos que obtiene muy al modo de los propios filésofos cuando inventaron la
teorfa.

I1.5 - Teoria de la Gestalt

La teorfa de que las sensaciones eran datos o claves para la percepcién
perduré largo iempo, pero tenfa implicaciones fastidiosas. Para empezar, a
menos que la percepcion fuera puramente intuitiva, debfa consistir en una
especie de combinaci6n o reunién de sensaciones elementales por medio de
conocimiento asociativo. Pero estos elementos sensoriales nunca podfan
especificarse. En realidad no era posible que se tratara de puntos de colorque
correspondieran a sitios singulares de excitacién en la retina puesto que,
después de todo, los puntos no son nada més que ficciones geométricas; y al
mismo tiempo nadie podfa descubrir c6mo serfan, plausiblemente, alguna
otra cosa. Por otra parte, la teorfa de las claves no podrfa nunca explicar
efectivamente como vemos el mundo o por qué tiene el aspecto que tiene
sino dnicamente ¢émo podemos hacer juicios sobre el mundo. Estas dos
objeciones fueron formuladas hace unos veinticinco afios por los psic6logos
de la Gestalt.(1)

La teorfa de la Gestalt parti¢ del problema de c6mo podemos ver formulas
visuales. Sin embargo, en vez de limitarse a agregar una “cualidad de forma“
a la lista de sensaciones, tomé un nuevo camino y afirmé que una forma no
era en absoluto un compuesto de sensaciones. La experiencia no es reductible
a elementos o unidades aditivas, segin su argumentacién, y cuando se la

(1) Gibson, James. La percepcidn del mundo visual. p.43 17



analiza introspectivamente en integrantes sensonales se la falsifica. Pero si
no estd constituida por sensaciones ;cémo puede explicarse una nnidad
sensorial de esta especie? Los psic6logos de la Gestalt nunca dudaron de que
tenfa que haber una especie de proceso perceptual particular. Observando que
en condiciones experimentales las pautas visuales o las formas vistas
débilmente tendfan a ser percibidas como simétricas, conectadas, completas
y significativas, por mds que no lo fueran los dibujos presentados al observador,
llegaron a la conclusién de que dichas tendencias eran leyes del proceso
perceptual en general e indicativas de su naturaleza. Las formas parecian darse
espontdneamente en la percepcioén incluso cuando la imagen construida por
el experimentador fuera objetivamente incoherente y sin sentido. La teoria de
la percepci6n que se les ocurrio fue la siguiente: que se trataba de un proceso
de organizaci6n sensorial relativamente espontdneo. Se suponfa que el proceso
de organizacién se producfa en ¢l cerebro, verosfmilmente al nivel de la corteza
cerebral. Se lo concebfa como un proceso en un campo, andlogo al propio
campo visual y las partes del campo (el contorno de la forma y su fondo) eran
unidas o separadas por fuerzas de atraccién y repulsién andlogas a las fuerzas
electromagnéticas. Conforme a esta teorfa, una forma percibida es una forma
cerebral. La imagen retiniana produce excitaciones separadas y aisladas. S6lo
cuando las im4genes retinianas son proyectadas en la corteza empiezan a operar
las fuerzas de campo entre ellas y s6lo entonces se unen en una Gestalt. Las
causas de organizacién sensorial han de buscarse ¢n lo que a veces se denomina
teorfa del campo.

La teorfa de la Gestal no es igualmente explicita en lo tocante a la
percepcién del espacio como lo es en cuanto. a la percepei6n de la forma.
Pero se basaba en una descripci6n de cudi es el aspecto del mundo, no de cuél
deberfa ser geométricamente su aspecto, y afirmaba, por lo tanto, que toda
percepcion visual es tridimensional desde un comienzo. La teoria de la
percepcién como organizacion tevé al siguiente razonamiento. “El cerebro
es un 6rgano tridimensional y el proceso nervioso de organizacién dindmica
debe, en consecuencia, producirse en un campo tridimensional“(1). Por lo
tanto la percepcién misma serfa naturalmente tridimensional en caso de serlo
los acontecimientos fisiolégicos subyacentes.

Posiblemente la mayor contribucién de los tedricos de la Gestal fue que,

(1) Cohen, Jozef. Sensaci6n y percepcitn visuales. p.23 18



habiendo considerado sin prejuicios el mundo visual que trataban de explicar,
formularon problemas relativos a la percepcién espacial que eran
verdaderamente de imporiancia para la cuestion. ;C6mo se separa en la
percepcién una figura de un fondo? ;Qué es una superficie? ;Por qué el
mundo parece erecto? ; Cémo esta ubicado en €l el ego fenomenal? ;Por qué
las cosas perecen tener muy aproximadamente su tamafio y color *‘verdaderos”
pese a las variaciones en sus imdgenes retinianas? He aqui una serie de
interrogantes relativos a fenémenos de tipo totalmente diferente de los puntos
y lineas geométricas de los psicélogos del siglo XIX; y tales eran las cuestiones
que formulaban los psicélogos de la Gestalt. Se trataba de cuestiones sobre
las caracteristicas del mundo visual. La dnica dificultad es la de si el hipotético
proceso de organizacién sensorial da las respuestas a ellas.

1.6 - El hecho de la constancia perceptual

La tendencia de pensamiento representada por los psic6logos de la Gestalt
no sélo fue responsable de una nueva teorfa de la percepcion; dio lugar a una
gran masa de pruebas experimentales. Una parte considerable de éstas se
referia al problema de lo que se denominaba “constancia® perceptual. Con
esta expresion se hacfa referencia al hecho de que las percepciones, u objetos
fenoménicos, mantenfan su identidad y su tamafio, forma y color objetivos,
pese a la existencia de variaciones en las imdgenes retinianas con que se
correspondian. Por m4s que la imagen retiniana constitufa un indice mezquino
de la forma objetiva (seglin parecfa, ser la medida en que cambiaba de un
aspecto a otro a medida que el observador se movfa) 1a percepcién estaba,
empero, en buena amoni{a con la forma objetiva. En pocas palabras, tendfa a
permanecer constante.

Este tipo de hecho podia comprobarse experimentalmente y era susceptible
de medicién; ademd4s, tenfa sentido en términos de conducta humana y salia
de la atm{sfera de la irrealidad respetable que rodeaba a los problemas de
percepcion espacial planteados en el siglo XIX. El interés de los psic6logos
del siglo XX comenz6 a onientarse hacia el problema de por qué es objetiva
la percepcién, alejandose de los aspectos puramente te6ricos de esta paradoja.

19



Sila objetividad de la percepcién pudiera estudiarse en el laboratorio ya
no constituia un problema puramente especulativo de enistemologia cino nna
cuestion que podia indagarse experimentalmente. Por ejemplo, en un
experimento de constancia del tamafio se pide al observador que equipare el
tamafio de una vara de madera que estd al alcance de su mano con el de otra
vara colocada a cierta distancia. En general, puede efectuarse con cierta
precision esta tarea. El tamafio de la imagen retiniana de la vara que ésta mds
lejos puede ser, sin embargo, s610 un cuarto o un octavo del de la vara proxima,
siendo la norma en dptica que al doblarse la distancia de los objetos se divide
por 1a mitad el tamafio proyectado de la imagen. Y como la impresién de
tamafio no depende, evidentemente, de la imagen, ;de que depende, pues? La
siguiente serfa una respuesta razonable: depende de la situacién estimulante
en conjunto o, en términos m4s especificos, de laimagen de la vara en relacion
con su imagen de fondo de espacio tridimensional.

S6lo hay un paso desde este tipo de razonamiento hasta la propuesta que
formula que existen, como extremos, dos clases de visi6én: “1) la experiencia
de un mundo visual en que los objetos se mantienen del mismo tamafio estén
donde estén y en que los bordes paralelos no convergen, y 2) la experiencia
de un mundo visual en que son vélidos los principios de la perspectiva. La
constancia de tamafo Seria, de este modo, un corolario de la profundidad
visible y la distancia del mundo visual“(1)

(1) Gibson, James. La percepcién del mundo visual. p.45 20



Dibujo no, 3
" -AHORA DEBES DESPEGARTE- DIJO DON JUAN.

- (DE QUE?

- DESPEGARTE DE TODO.

- ESO ES IMPOSIBLE. NO QUIERO SER UN ERMITANO.

- SER ERMITANO ES UNA ENTREGA Y JAMAS ME REFERI A ESO.
UN HERMITANO NO ESTA DESPEGADO, PUES SE ABANDONA
VOLUNTARIAMENTE A SER ERMITANO."(3)

(3) Castaiieda, Carlos. Una realidad aparte. p.174



Capitulo 111

Principales conceptos sobre percepcion en el contexto de las
teorias pictoricas

El estudio de las im4genes pictéricas y el estudio de la percepcion,
concebidos como investigacién cientifica, estdn entrelazados desde hace tiempo.
Con el progreso de nuestra comprension de los procesos de percepcién y de
aprendizaje, nos hemos visto obligados a modificar las concepciones acerca de
las teorfas; y a la inversa, algunos cuadros, bocetos, han repercutido grandemente
en el estudio de la percepcién visual.

En este capitulo trataré de abordar algunos conceptos que sobre la
percepcion se ha tenido. Y que han permeado a través de las diferentes etapas
del arte, los fundamentos de la creacién pictérica.

I11.1 - La mimesis.

En este mundo, tres veces, en la Grecia antigua, en la Europa del
renacimiento y en heperrealismo norteamericano de este siglo, los artistas se
han esforzado sistematicamente, por aproximar paso a paso sus imdgenes al
mundo visible y alcanzar parecidos que pudieran engaiiar, a la vista. S¢ que la
admiracién de la mayoria de los criticos por este logro se ha enfriado
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considerablemente, y que sus gustos se han inclinado hacia lo primitivo y lo
arcaica Feta nreferencia e basa Ch bucias € inicicsanies 1a2ones, que no es mi
interés plantear en este trabajo. Pero no cabe duda que cn una buena parie de la
historia del arte, el mundo consider6 la evoluci6n del arte principalmente como
un progreso técnico, como la conquista de esa destreza de mimesis, de imitacion,
que se pensaba era la base del arte, y que correspondia congrucntemente con los
conceptos que sobre percepcion se tenfan.

Los maestros del renacimiento no disintieron en esto. Leonardo Da Vinci
estaba tan convencido de este valor de la ilustén como 10 estaba el cronista del
renacimiento més influyente, Giorgio Vasari(1), que daba por sentado que seguir
la evolucion de la representacion plausible de la naturaleza equivalia a describir,
el progreso de la pintura hacia la perfeccién. Innecesario es decir que cn el arte
occidental esta evolucién no tuvo su punto final en el renacimiento. La conquista
de la “realidad™ a través del arte prosiguid, con paso desigual, por lo menos
hasta el siglo XIX, las batallas libradas por los impresionistas lo fucron sobre
este punto: los descubrimientos visuales.

Existe una anécdota reveladora sobre el concepto de la pintura en occidente:

“Contemporineos de Plinio, y rivales fueron Timantes, Androcides,
Eupompo y Parrasio. Se cuenta que este 1iltimo compiti6é con Zeuxis: este presentd
unas uvas pintadas con tanto acierto que unos p4jaros se habfan acercado volando
a la escena, y aquél presentd una tela pintada con tanto realismo que Zeuxis,
henchido de orgullo por el juicio de los p4jaros, se apresuré a quitar al fin la tela
para mostrar la pintura, y al darse cuenta de su error, con ingenua vergiienza,
concedi6 la palmaa su rival, porque el habia engafiado a los pdjaros, pero Parrasio
le habfa enganado a él, que era artista“ (2)

El viejo cuento imagina la pintura enfrentada con una tarea de ingente
magnitud: retratarlo todo dioses, hombres, animales, cosas; 10 que cada uno quiera.
El problema estd en la tarea su realizacién su infinidad de posibles temas, su
dificultad manual pero no en los medios por los que esa tarea haya de realizarse.

(1) Gombrich, E.H. La imagen y el ojo. p. 13
(2) Plinio, Historia natural, Libro XXXV. Madrid, Visor. 1987. p. 93
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La pintura cn si no ticne problemas propios. Las dificultades con que se enfrenta
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tiene delante. “‘La realidad” que la pintura tiene que resucitar existe ahf, ya,en
la plenitud de su ser; y todo lo que se pide a la imagen es que se aproxime lo
més posible al aspecto exterior de este original plenario. La pintura en ese sentido
se corresponde estrechamente con lo que Husserl(1) denomina “La actitud
natural®

Larealidad se describe como inmutable en sus fundamentos, por més quc
su aspecto pueda cambiar locamente a lo largo de la historia; la historia se
concibe aqui como una cuestién de superficie y, por as{ decirlo, como algo
epidérmico . Serd, inevitable, pues, que la pintura, cuya funcion es la de entender
a la superficie y dejar constancia con minucioso detalle de sus manifestaciones
locales, de la impresién de continuo cambio en 1o que respecta a su contenido;
el vestido, la arquitectura y el entorno fisico inmediato que rodean al cuerpo
humano estdn en continua transformacidn, y la pintura registrard esa
transformacién con atencién solicita. Sin embargo, la cuestién de que si la
realidad que la pintura retrata pertenece a otra categoria que la de la naturaleza
no se planteard inmediatamente: el substrato que nace bajo el reordenamicnto
cultural de la superficie se entiende como lo natural.

El principal factor que la actitud natural suprime es el de la historia: y la
primera objeci6n que ha de hacersele al relato pliniano es que la realidad deberfa
entenderse no como un dato transcendente e inmutable sino como el producto
de una actividad humana ejercida bajo especificas condiciones culturales. La
produccién y reproduccién cultural, afectan no sélo a la cambiante superficie
cosmética sino a la base subyacente que cada sociedad propone y asume como
su realidad. La meta que persigue es la réplica perfecta de una realidad que se
encuentra existiendo ya “ahf” y todo su esfuerzo se consume en la eliminacién
de esos obstdculos que impiden la reproduccién perfecta de esa realidad previa:
la intransigencia de los materiales; las deficiencias de la técnica manual; Ia
inercia de las formulas que, con su rigidez, impiden la exactitud de la réplica .
En consecuencia, la historia de la imagen se ha escrito en términos negativos.
Cada *“‘avance” consiste en la supresion de un obstdculo més entre la pintura y
la copia esencial, cuyo estado definitivo se conoce de antemano. Pues estd
prefigurado en la experiencia visual universal.

(1) Bryson, Norman.Visién y pintura. p.22 23



El pintor en este prayecto, es pasivo ante Iz expericicia, y su eAisicimnia
puede describirse como un arte tendido entre dos puntos, y s6lo dos: la retina y
el pincel. Esta epistemologia binaria define la realidad como antenor y perfecta,
y la funcién del pintor ante ella como el instrumento secundario de su
transcripcién estenografica. El pintor trabaja en un vacio social: acaso el temase
io proporcione la sociedad, pero la rclacién del pintor con esc tema es
esencialmente 6ptica. En cuanto a la posible implicaci6n dc otros agentes humanos
en la tarea que tiene que cumplir, esa implicacién no es, con otros micmbros de
la sociedad, sino con otros pintores, cuya existencia se reduce al mismo estrecho
ambito dptico.

El dominto al que la pintura se asigna es el de la percepcidn. El pintor que
perciba la realidad con poca “sensibilidad”” o de manera inadecuada, quedard
rezagado dentro de su oficio; serd incapaz de avanzar hacia la copia esencial. Se
sabe que el adelanto ha tenido lugar cuando el espectador puede detectar la
reproduccién de algin componente de la experiencia visual universal nunca anies
aparecido en la imagen.

A este consenso corresponde una definicién del estilo como desolacién
personal. La lucha por la perfecci6n se reconoce como larga y ardua: la copia
esencial, si alguna vez se llegara a ella, no poseerfa rasgos estilfsticos, puesto
que el simulacro habria sido expurgado finalmente de todo vestigio del proceso
productivo. La actitud natural no tiene forma de legitimar el estilo excepto la
limitada tolerancia que concede a la inevitable falibilidad humana.

Norman Bryson en su libro *“Visi6én y pintura”(1) supone cinco principios
que resumen la visién general de la llamada actitud natural. Principios que a
continuacién transcribo como referente, pero a los que me declaro incapaz de
aceptar como inmutables; por parecer a mi juicio esquematicos y concluyentes.

Estos principios son:

1- Ausencia de la dimension histérica. La produccién de la imagen es un proceso
continuo en que la variacion de la imagen se aplica o bien como resultados de
los distintos grados de atencién prestada a los diversos aspectos de la realidad

(1) Bryson, norman. Vision y pintura. p. 25
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previa o inmutable, o por los altibajos de 1a destreza técnica del pintor. La historfa
ne tene lugar on Cata CApiicacidn, 5inG COMG uil CSPECLACUIo Supeiticialinenic
cambiante cuya alteracién no afecta al inmutable estrato subyacente.

2- Dualismo. Entre ¢l mundo de la muerte y el mundo de la extension existe
una barrera: la membrana retiniana. Afuera una realidad preexistente y plenana,
inundada de luz, rodea al “Yo™ por todas partes; dentro, un reflejo de esa realidad
luminosa es captada por una consciencia pasiva y especular. El Yo no es
responsable de construir el contenido de su consciencia: no puede hacer nada
por detener y modificar la corriente de estimulos informativos que le llega; el
campo visual que percibe estd alli en virtud de unas estructuras anatémicas y

neurolégicas que escapan a su influencia.

El ojo suspendido presencia, pero no interpreta. No tiene necesidad de
procesar los estimulos que le llegan, puesto que éstos poseen una inteligibilidad
plenamente formada y suya por virtud de la inherente inteligibilidad, del mundo
exterior. La barrera no es, pues, opaca en modo alguno, ni tene que realizar
tarea alguna describa o censura en los datos percibidos: es una transparencia
limpida y cristalina, sin cualidades. Una vez que la imagen llegue a recrear la
translucidez, pasiva del intervalo retiniano, se habrd alcanzado la copia esencial.

3- La importancia suprema de la percepcién: La actitud natural no puede
explicar ficilmente las imdgenes que se apartan de la experiencia visual universal
si no en términos negativos: el pintor ha percibido la verdad 6ptica, o ha sido
incapaz, por falta dc habilidad o por exceso de estilo, de plasmar la verdad
Optica sobre el lienzo. S{ en el lienzo aparece un objeto enteramente imaginario
que sin embargo no puede definirse como ¢l resultado de un error de percepeién
0 una torpeza técnica, se aplica o como la combinacién en una nueva sintesis de
segmentos dispares de la realidad vista, 0 como una “visién” personal que se
manifiesta dentro de la consciencia del pintor y se repite sobre el lienzo de la
misma manera que cualquier otro contenido de la consciencia. En todos estos
casos, la desviacién de la verdad 6ptica se explica replanteando esa desviacién
como percepcidn, percepcién que s6lo ha sufrido modificaciones de poca
importancia: el proyecto del pintor siguc siendo el de trasmitir el contenido de
su campo visual, sca real (la escena que tiene delante) o imaginario (una escena
que se manifiesta en la consciencia aunque no en la percepcion). El material
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que ha de trasmitirse, existe previamente a la operacién de transmisién: estd
ante el pintor plenamente formado, antes de iniciar su descenso a la transcripcién
tisicd.

4- El estilo como imitacién: La copia esencial serfa inmediata e integramente
consumida por la mirada del espectador. La misma mirada aplicada a una imagen
que no llega, a alcanzar la reduplicacion perfecta consumir4, de 1a imagen tanto
como corresponda a la vision universal, pero descubrird inmediatamente su
residuo que da la medida del fracaso de la imagen y que contrarfa su pleno
propésito. Mientras que, el éxito que consiste en la perfecta conservacion de la
percepci6n original, el estilo indica su desvirtuacién; mientras la comunicaci6n
en su forma ideal sigue una sola direccién del transmisor al receptor, el estilo
carece de destino; mientras que la realidad vista es propiedad comun, el estilo
indica una retirada al territorio privado, a la soledad. El estilo atestigua la
existencia de una psicologia que no es en absoluto el decoroso y abstracto
esquema, que ilustran los diagramas de la psicologfa de la percepcién, sino un
organismo carnal que no puede hacerse encajar en el proyecto oficial. Si el éxito
de una imagen y su grado de aproximacién a la visién universal se caracteriza
por la rapidez de su consumo por parte de la mirada, el estilo es una cosa espesa,
incombustible, inerte. Ontogénicamente, el pintor individual es incapaz de
doblegar las inclinaciones y hdbitos del barro mortal; filogenéticamente, una
generacién de pintores es incapaz de ver y superar el peso-muerto de las férmulas
heredadas.

5- El método de comunicacion: El contenido de la imagen se supone anterior a
st exleriorizacion fisica. Laimagen represcntada se postula como eco o repeticién
m4s o menos distorsionada, de una imagen previa de cuya existencia, sin embargo,
no hay prueba; o ms bien, la imagen representada es en si vista como evidencia,
como producto y prueba de una encarnacién anterior y més perfecta. Esa imagen
anterior se localiza en un espacio mental situado dentro de la psique del pintor.
La imagen representada hace lo que puedc por transportar intacta la escena desde
ese espacio hasta el correspondiente espacio mental en la consciencia del
espectador.

El propésito de este trabajo es estudiar Ia percepcién de la obra pictérica,
desde una perspectiva muy diferente a la de la actitud natural que retoma Bryson
de Husserl. Sin embargo queda planteada aqui como referente.
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II1.2- La imagen creadora

En la Alemania de Kant, los fil6sofos establecfan una distincion entre
dos clases de percepcidn, a saber; “la subjetiva” y “la objetiva”. A un lado se
hallan por consiguiente, las representaciones emotivas sentimentales; al otro,
las de las cosas. Que el arte mimético proceda de la percepcién “objetiva” esta
suficientemente documentado en el capitulo II, que es una aseveracién
insostenible. Pero cs conveniente tratar de aclarar por qué es tan difundida y
reconocida esta teorfa estética.

En términos generales quicre significar que el artista contempla el mundo
exterior para procurarse percepciones y representaciones de varia indole y
cardcter; pero a la par, no se limita simplemente a registrar y retener en su
interior esas percepciones, sino que semejantes “percepciones objetivas” sufren
continua transformacion en la psique del artista. Ahora bien: este concepto de
la contemplacién productiva nos lleva de la mano a la distincién que hacen
psic6logos y estéticos entre “imaginacién receptiva o reproductora” e
“imaginacién creadora”.

Laimaginacion reproductora -decfa Juan Pablo Richter (1)- “es la prosa
de la imaginacién creadora o fantasia: es una memoria prolongada y orlada de
vivos colores. En cambio, 1a fantasfa es algo m4s elevado: es el alma del mundo
de nuestra alma (su intimo resorte) el espiritu elemental de las otras facultades®.

Tenemos pues entronizada a la imaginacion y convertida en la facultad
central del arte pictérico. Pero, ;qué es laimaginacién? Uno de los significados
que m4s se le han atribuido, es el de: “la facultad de las intuiciones; y estas
equivalen a la percepcion o mezcla de las sensaciones entre s{ y con su recuerdo,
esto es, la unién de 1os sense data y lo mnémico”(2). Aunque para estudiar a la
imaginacién como una “facultad” de las operaciones psfquicas del ser humano,
es imprescindible verla a través del crisol del entendimiento.

“Se habla del entendimiento cuando los sujetos utilizan correctamente
un lenguaje o lo descifran conociendo las reglas que lo gobiernan*“(3). En

(1) De la Encina, Juan. Teoria de la visualidad pura. p. 11

{(2) (3) Palazén, M. Rosa. Reflexiones sobre estética... p.39 27



tanto que utiliza e interpreta signos, el entendimiento cs la facultad de los
conceplos v de los juicios. Quien concentualiza relacinna; establecer relacicnes
conceptluales o s{gnicas es conocer. Por comparacion simple, este conocimiento
rectbe el nombre de “‘conocimiento superior”

La contraparte; el conocimiento inferior. Es presignico o preconceptual ¥y
preldgico. Esta ultima palabra significa, sin o anterior a las reglas de la razén y
a las reglas de cualquier formulaci6n signica. La imaginacion catalogada como:
“conocimiento inferior” por los racionalistas, se ha colocado entre las sensaciones
y el entendimiento.

La estética generalmente ha afirmado que el juicio del gusto se debe a la
imaginacién, yo en cambio crec que es una explicacién un tanto simplista.
Cuestién que abordaré en el siguiente capftulo, pero por ahora seguiré estudiando
a la imaginaci6n como piedra angular de la creacién pictérica. De modo que “la
imaginacién” -dicen algunos estetas- para manifestarse en sus formas m4s
poderosas ha de alimentarse con una corriente continua de observaciones
positivas, de percepciones y representaciones. -Sobre ellas trabaja ¢
indudablemente de ellas saca sus deducciones, sus construcciones magnificas,
apoyada en ellas realiza sus adivinaciones, sus profec{as, sus augurios del porvenir,
Pisa en tierra y sirviendole esta de estupendo trampolin realiza sus magnificos
saltos acrobdticos y sus vuelos por los espacios sin término, lo mismo que por
los espacios limitados-

Es claro ver, en que han convertido a la imaginacién. Pero, claro estd, no
son s6lo Juan Pablo Richter panegirista de esa facultad, el que ha entronizado de
este modo y le ha conferido las mds altas virtudes crecadoras del espiritu. La cita
de otros grandes hombres, que tienen ese mismo o parecido concepto de la
imaginacién, podria multiplicarse hasta el empacho.

John Ruskin, crftico y estético inglés del siglo XIX. Distingue tres clases o
tipos de imaginacién; “asociativa” “penetrativa” y “contemplativa”(1), y no son
otra cosa que distintas operaciones de la imaginacién en sentido genérico. No
tengo interés en extenderme explicando las tres maneras de funcionar la
imaginacién. En cambio, es el momento prudente de citar, a Croce que representa
la visi6n contraria a la exaltacién de la imaginacién. Croce dice que “la
imaginacién es una facultad de juego, sin hondura en sus invenciones, arbitraria
y fant4stica”(2).

(1) (2) De la Encina, Juan. Teoria de la visualidad pura. p. 14
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Asf pues, he dado con otra forma de apreciar a la imaginacién y con otra
palabra; la fantasfa. En la cnal se evocan ¢ nroducen L'I‘m&uu\,o < idcas, Gue s
originaron en el “inconsciente”, Segiin las primeras teorfas del psicoan4lisis y
segln la corriente pictérica que mds exalt$ la imaginacién como es, el
surrealismo y su tedrico privado André Bretén.

Creo, que la aparici6n, de imdgenes surgidas de la imaginacién pura, en
la pintura, esta condicionada con el deseo o apetito de necesidades afectivas y
provoca el placer 0 gozo.

Semejantes transferencias o proyecciones que dan cabida al gusto se
canalizan con numerosos estimulos. Y estos registros son mds amplios de io
que cominmenie se supone, es decir, abarcan desde objetos que son simbolos
colectivos de loinconsciente, fetiches consagrados por muchos hasta los fetiches
o sfmbolos personales de lo inconsciente.

Creo en cambio que el espfritu creador presupone la toma de “consciencia”
del “ser”. Pero no a la manera del racionalismo; esto es, una comprensién en un
sentido intelectual, sino la comprensién en un sentido méas bésico, y decisivo
que todo lo intelectual.

Es pues es a partir de este dltimo parrafo, que intentaré plantear en la
segunda parte de esta tesis, todo lo que concieme a esta premisa fundamental.
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Dibujo 4

" - CUANDO UNO VE, YA NO HAY DETALLES FAMILIARES EN EL
MUNDO. TODO ES NUEVO. NADA HA SUCEDIDO ANTES.
'EL MUNDO ES INCREIBLE!
- ¢POR QUE DICE USTED INCREIBLE, DON JUAN?
(QUE COSA LO HACE INCREIBLE?

- NADA ES YAFAMILIAR, TODO LO QUE MIRAS SE VUELVE NADA.

- (DESAPARECEN LAS COSAS? ;COMO SE VUELVEN NADA?

- LAS COSAS NO DESAPARECEN. NO SE PIERDEN, SIESOES LO
QUE QUIERES DECIR; SIMPLEMENTE SE VUELVEN NADA Y SIN
EMBARGO SIGUEN ESTANDO ALLL

- (COMO PUEDE SER ESO POSIBLE DON JUAN?

- 'ME LLEVA LA CHINGADA CON TU INSISTENCIA EN HABLAR! "(4)

(4) Castafieda, Carlos. Una realidad aparte. p.184



PARTE DOS

PERCEPCION Y EXPRESION
PICTORICA,



CAPITULO I

La obra pictérica como fenémeno

La presente parte de esta tesis constituye un intento de asediar en torno a
la percepci6n y el problema del conocimiento de la obra pict6rica como objeto
fisico o material. Considerando la teoria “fenomenalista“(1), que si bien no
niega la existencia de los objetos exteriores, niega en cambio que sea posible
su conocimiento pleno.

Esta intencién de estudiar la percepcion de la obra pictérica sin la ayuda
de la estética se funda en la conviccién de que las sensaciones, sobre las cuales
se construye el juicio estético, no son de ninguna forma impresiones puras;
puesto que ver es tener colores y luces, sentir es tener cualidades, y para saber
lo que es sentir, no basta haber visto el rojo, por ejemplo. El rojo o el verde no
son sensaciones, son parte de la revelacién sensible, y la cualidad no es un
elemento de la consciencia sino una propiedad del objeto.

Para evitar pues, reducir mi obra pictérica a un objeto fisico recubierto
de cualidades concebidas por mi saber prejuiciado que se reserva el derecho de
crear un juicio estético que no puede ser sino extrinseco. He involucrado a la
filos6fia que me ofrece argumentos validos para teorizar sobre si lo percibido

(1) Trejo, Wonfilio. Fenomenalismo y realismo. p. 25
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puede ser lo que encubre la “verdad” (el falso ser), o aquello por lo cual la
verdad se manifiesta; el camino hacia lo verdadero.

As{ pues, he establecido en esta segunda parte del presente trabajo, una
secuencia lineal, que parte de percibir la obra pictérica en su cosidad, hasta la
bisqueda de la consciencia perceptual, y su plantecamiento en mi quehacer
artfstico

I.1 Lo coésico de la obra.

Las obras pictéricas son conocidas por todos, se encuentran en las
colecciones, exposiciones y en las casas. Y silas miramos en su intacta “realidad*
sin prejuzgar, entonces se muestra que una obra pictdrica es tan naturalmente
existente como las cosas: el fenémeno, la revelacion sensible perceptible en el
espacio y en el tiempo.

Pero definitivamente resulta simplista esta manera superficial de percibir
la obra. Aunque tampoco es posible pasar por alto lo que de “c6sico” tiene la
obra pictérica.Pues el colorido esta en el cuadro, asf como lo césico estd tan
inmovible en la obra que debiéramos decir lo contrario: el cuadro esié en el
color.

Heidegger (1) se cuestiona sino serd indtil preguntar ;por qué la obra
encima de lo c6sico cs ademds algo otro? Yo se que existen formas de
pensamiento que desprecian estas interrogantes por considerarlas estériles, y
aungue respeto sus convicciones, creo en cambio que la reflexién profunda
nunca resulta estéril, a pesar de que no pueda ofrecer respuestas concretas y
absolutas como ellos esperan.

Asi, bajo pena de recibir innumerables alegatos replantearé la pregunta:
¢la obra es algo mis que el fenémeno? ;eso otro que hay en ella constituye lo
artistico?

La obra pictérica es en verdad una cosa confeccionada: el fenémeno que
representa el dnico camino para llegar més alld de él, algo que no puede ser
simplemente negado por ser siempre objeto de experiencia. Pero que siempre
contiene algo “otro* de lo que es la mera cosa. En la obra es posible conocer
abiertamente lo otro.

(1) Heidegger, Martin. Arte y poesia. p.40 3]



Este tinico en la obra que descubre lo otro, este uno que se junta a lo otro,
es lo césico en la obra. La cosa es el cimiento en el cual estd congtmido 1o otro,
.Y no esto césico en la obra es lo que el artista hace propiamente con su oficio?
Es claro qué queremos tocar la realidad inmediata y plena de la obra de arte, pero
también algo otro que se adhiere a la obra, algo diverso a la cosa. Pues si la obra
no es més que el resultado de escuelas y academias que ensefian, no a usar la
consciencia del mundo visible, sino a aceptar ciertos cdnones de expresion, y a
partir de estos a construir artificios retéricos cuya sutileza va dirigida m4s a la
razén que a cualquier otra facultad humana.

Asf estacionados en la naturaleza objetual de la obra corremos el riesgo de
convertir el arte en un juego, que se juega segin reglas convencionales, hasta
llegar a convertirlo en ciencia como sucedi6 en el renacimiento italiano.

No es posible negar que la obra pictérica, ante todo es una cosa en tanto
que es un ente. Por ejemplo “el adolescente” de Picasso, (pintado en 6leo sobre
tela, hecho con trazos desafiantes y llenos de impronta), asi vamos tomando
conocimiento de sus caracteristicas, pero estas se refieren a aquello que 1a obra
como cosa posee. Son sus propiedades. La cosa las tiene, ;LA COSA? parece
que ahora la cosa no es el mont6n de propiedades. La cosa, es ahora aquello en
torno a lo cual se han reunido las propiedades. Heidegger (1) habla entonces del
nicleo de 1a cosa, y le llaman la esencia o sustancia, pero yo evitaré estos términos
pues la falta de terreno firme en el discernimiento artistico comienza con esta
clase de palabras. Y no es que tema a lo incierto, pero a veces tengo el sentimiento
de que ya se ha hecho demasiada violencia al pensamiento. Pero ;que tienen que
ver mis sentimientos con la determinacién de la esencia de la cosa, cuando sélo
el pensamiento puede tener la palabra? Quiz4 la relacién estd en que lo que aquf
he llamado sentimiento para Heidegger “es mds racional y m4s percipiente, porque
es mds abierto al serque todarazon“(2). Y agrega “‘el mirar de reojo a lo irracional,
como el engendro de lo racional irreflexivo, ha prestado un servicio raro al arte.
Pues pretender abordar lo c6sico de la obra a través del prisma de la racionalidad,
no s6lo no capta lo otro de la obra sino que lo atraca“(3).

(1) Heidegger, Martin. Arte y poesfa. p.44
(2) (3) Heidegger, Martin. Arte y poesfa. p. 48



Empecemos por concederle a la cosa un campo libre para que muestre 10
¢6sico de la obra al margen de todo juicio inaugurado por el conacimiento Hay
que dejar tranquila a la cosidad de la obra. Hay que tomarla en su propia
estabilidad.

“Todo lo que en la comprensién y enunciacién sobre la cosa pudiera estar
entre esta y nosotros, debe ser antes puesto a un lado. S6lo entonces nos
abandonamos a la presencia sin obstdculos de la cosa®(1).

Por otro lado y a propd6sito he dejado de mencionar sobre la cosa, aquello
que le da su permanencia y sustantividad y que al mismo tiempo es la causa de
que nos apremie sensiblemente. Pues si la obra artfstica descansa en la cosa
como materia, esta puesta al mismo tiempo la forma. La cosa es una materia
formada. Esta interpretacién de la cosa nos afecta con su aspecto.

Quiz4 con la sintesis de materia y forma nos convendria definir a 1a obra
artfstica. Heidegger considera quc “la distincién de materia y forma, en los
diversos modos es nada menos que el esquema conceptual para toda teorfa del
arte y toda estética. Si se subordina la forma a lo racional y la materia a lo
irracional; Sf se toma lo racional como 1o 16gico y lo irracional como lo alégico;
se acopla un par de conceptos forma-materia, con la relacién sujeto-objeto,
entonces la representacién dispone de una mecdnica conceptual irresistible“(2).

Sin embargo, desconfio de este concepto de obra, que la presenta como
maleria conformada. Y serd necesario continuar dando traspiés con conceptos
que conformen un pensamiento mas amplio; que no més valido.

Es Heidegger nuevamente quién nos da lucidez sobre el tema, y lo hace
a través de una pregunta bésica “‘;en donde tiene su origen la estructura materia-
forma? jen lo césico de la cosa, 0 en lo que tiene de obra la obra de arte?“(3)

“Un bloque de granito que descansa en sf es algo material, en una
determinada forma, aun cuando no articulada... Pero una materia que esta en
una forma articulada como una hacha. Aquf la forma es la consecuencia de una
distribuci6én de la materia. La forma determina el ordenamiento de la materia.

(1) Heidegger, Martin, Arte y poesia. p.48
(2) (3) Heidegger, Martin. Arte y poesia. p.51 33



No solamente esto, sino que predetermina la eleccién y la clase de la
materia.. Fl nroducto ec confeccicnads comd un Gtil paia algu.... Ful
consecuencia, la materia y la forma, como determinaciones del ente estdn
naturalizadas en Ia vocacién del aul“(1).

Las lineas anteriores deberfan damos plena claridad sobre el pensamiento
de Heidegger sobre la materia conformada, el ttil y la obra. Sin embargo, €l
abunda mds sobre ¢l tema en muchas complicadas y largas paginas que a
continuacion intento resumir, esperando que se tome tal resumen con todas las
reservas pertinentes.

“El ddil, por ejemplo el hacha, yace acabado, como la mera cosa, pero no
tiene 1o espontdneo del bloque de granito. Por otro lado el (til muestra un
parentesco con la obra pictérica, en tanto que es creado por manos humanas. A
pesar de esto. la obra pictérica se parece més -por su presencia auto-suficiente-
al bloque de granito.... Sin embargo no contamos a las obras pictéricas entre los
bloques de granito... Asi, el dtil es mitad cosa porque es determinado por la
cosidad y, al mismo tiempo mitad obra de arte y, sin embargo menos, porque no
tiene la auto-suficiencia de la obra de arte... El atil tiene una peculiar posicion
intermedia entre la cosa y la obra“.

“Ya al llamar a las cosas auténticas “meras* cosas se delata la situacion.
Pues el “meras® significa quitarles el cardcter de servicio y de lo confeccionado.
La mera cosa es una especie de util, solo que justo el itil despojado de su ser
itil... El ser cosa consiste en lo que, entonces queda. Pero este resto no esta bien
determinado de suyo... Queda dudoso si por la vfa de suprimir el rasgo de la
utilidad del dtil, llega en general a hacerse patente lo cdsico de la cosa®.

“Los tres modos dados de determinar la cosidad conciben la cosa como
portadora de sus notas, como la unidad de una multiplicidad de sensaciones,
como la materia conformada... En el curso de la historia de la verdad sobre el
ente, las citadas interpretaciones se han acoplado, 1o que ahora se puede pasar
por alto. En este acoplamiento se ha reforzado su tendencia a extenderse, de
modo que vale de igual manera para la cosa, el Gitil y la obra*.

(1) Heidegger, Martin, Arte y poesia. p. 52
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Esta manera de pensar, desdc hace tiempo muy difundida, se anticipa a
toda inmediata exneriencia del ente. Acf sucede que los concepios dc Cosa
dominantes nos obstruyen el camino para conocer [0 césico de la cosa, lo 1til
del atil y més todavia para lo que tiene de obra la obra. Como ya mencione
s6lo es necesario alejar los prejuicios y abusos de aquellas maneras de pensar,
dejando por ejemplo, que la cosa descanse en si misma, en su manera de ser
cosa.

Pero entonces la siguiente pregunta obligada es: ;porqué camino conduce
lo que el (til tiene precisamente de 1itil? y mds ain ;jqué opera en la obra de
arte?

Segtin Heidegger “la esencia del arte serfa, ponerse en operacion la verdad
del ente* (1). Heidegger no maniftesta zozobra al decir palabras como “esencia*
y “verdad" palabras a las que yo he venido evitando hasta ahora. Quiz4 porque
hasta ahora también, mi concepto de arte tenfa més que ver con las apariencias
que conceden cualidades, que con la verdad a la manera de la filosoffa. Basta
ver como se ha llamado a aquellas artes que crean obras; bellas artes, y al
contrario la verdad pertenece al pensamiento.

Pero con la proposicién de que el arte es ¢l ponerse en operacion la
verdad, no se piense que tiene que ver con aquella opinién felizmente superada,
de que el arte pictorico es una imitacién de lo real.

Entonces, en la obra no se trata de la reproduccion de los entes singulares
existentes, sino al contrario de la reproduccitén de la esencia general de las
cosas. Pero no es posible que use yo la palabra “esencia” como lo hace
Heidegger sin intentar al menos una reflexién de ;donde y como es esta esencia
de modo que concuerden con ella las obras de arte?

Se comprobd que lo real mds patente en la obra es un cimiento c6sico.
Pero para comprender realmente 10 c6sico no bastan los tradicionales conceptos
de cosa. En cuanto al concepto de la cosa como materia formada, ni siquiera se
ha deducido de la cosa, sino del ser itil. Ademds se mostré, en general, que el
ser del 1til ha afirmado hace tiempo una peculiar preeminencia en la
interpretacion del ente.

(1) Heidegger, Martin. Arte y Poesia. p.63 35



(O tal vez erramos, nos extraviamos, micntras suponemos que la realidad
de la obra estd en aquel cimientn de cosa? Creo que ectas refickiones han Hegadu
a un resultado notable. Si se puede llamar a una pregunta un resultado. Pero se ha

arrojado cierta luz sobre dos puntos:

Primero. Como medios para captar lo que tiene de cosa la obra, los conceptos de
cosa dominantes no bastan.

Segundo. El cimiento de cosa con el que quise captar la m4s patente realidad de
la obra, no pertenece de ese modo a la obra.

Tan pronto como se trata de captar algo asi en la obra, la tomamos, sin
darnos cuenta como un dtil, al que adem4s se concede una superestructura que
debe contener lo artistico. Pero la obra pictérica no es ningtn 1til, provisto ademds
de un valor estético que a ¢l se adhiere.

Lo que hay de césico en la obra no se puede negar. Pero esto cdsico en la
obra, precisamente Si pertenece al ser obra de la obra, debe ser pensado desde lo
que tiene de obra la obra. Si es asf, entonces el camino para determinar la realidad
césica de la obra no va de la cosa hacfa la obra, sino al contrario de Ia obra a la
cosa. Aunque lo importante ahora serfa. Saber 10 que tiene de obra la obra. O
Jque es lo otro que conticne la obra que la hace diferente del Gtil? Para responder
esta pregunta busque en algunos textos sobre fenomenologia frases como: “enla
obra de arte se ha puesto en operacién la verdad™ “el arte es el ponerse en operacién
la verdad* Pero jque es la verdad que acontece como arte? ;que es éste ponerse
en operacién la verdad? Las reflexiones a este respecto ameritan dedicar la
siguiente seccién,

1.2« La verdad en la obra.

El intento de definir lo cOsico de la obra pictérica hasta el momento no
parece ser muy exitoso. Quizd porque con la pregunta acerca de su cimiento de
cosa a forzado a la obra a entrar en un precoencepto que obstruye el acceso al ser
obra de la obra. Sin embargo ;serd posible aislar lo que tiene la obra de obra?
Para poder lograrlo se necesitaria arrancar la obra de todas las relaciones que
tiene con Jo que no es ella misma.
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Pero entonces ;es la obra todavia obra cuando estd fucra de toda relacién?
¢No pertenece a la obra precisamente, esio de estar en relacionec? En tode case
solo resta preguntar en cuales relaciones estd.

i{A donde pertenece la obra? a las colecciones y exposiciones que la
convierten en objeto de la explotacion artistica. A los conocedores y 4rbitros
del arte que se ocupan de ellas 0 a la investigaci6n del arte que las convierte en
objeto de ciencia. Repito ;a donde pertenece la obra?

“La obra pictérica como tal tinicamente pertenece al mundo que se
manifiesta por medio de ella“(1). Un reino en ¢l que acontece la verdad. A este
propdésito quedo pendiente la pregunta sobre 10 que serfa la verdad en la obra.

;Que es la verdad? cuan minimo y obtuso es mi conocimiento sobre la
verdad, lo muestra la negligencia con que me abandono al uso de esta palabra
fundamental.

Heidegger piensa la verdad, recordando la palabra de los griegos como:
“la desocultacién del ente*“(2). Verdad significa ahora también y hace tiempo,
la concordancia del conocimiento con la cosa. Sin embargo, ;por qué no es
posible aceptar esta tltima definicion? Porque para que la cosa misma pueda
vincularse al conocimiento que de ella se tiene, la misma cosa debe mostrarse
en cuanto tal. Y jcomo puede mostrarse si por si misma no puede escaparse de
la ocultacién? Por ello yo también me acojo a la primera definicién que concibe
la verdad como desocultacion.

Pero ;como es esto? ;como acontece csta desocultacion? Se pregunta
Heidegger.

“El ente estd en el ser*‘(3). Pero hay mucho en los entes que el humano no
es capaz de dominar solo se conoce poco. Lo conocido es aproximado, 1o
dominado inseguro. “El ente se desliza ante el ser, el uno disimula al otro, este
obscurece a aquel, lo poco obstruye a lo mucho; lo aislado lo niega todo“(4).
Aqui el ocultarse no es un simple negarse, sino que el ente aparece, pero
ofreciendose como diferente a lo que es. Este ocultarse es un disimulo que el

(1) Heidegger,Martin. p.70, (2) p.83, (3) p.86, (4} p. 87
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ente como falsa apariencia puede engafiarnos, es la condicién para que nos
podamos equivocar, y no al contrario. La ncnltacidn nuede cer un nezarse o
disimularse. Adem4s de que la ocultacién se oculta y se disimula efla misma.

La desocultacién del ente no es jamds tan s6lo un estado existente, sino un
acontecimiento. La desocultacién no es ni una propiedad de las cosas, ni de las
proposiciones.

Pero y en la obra ;jcomo acontece la verdad? Digamos que la verdad es
simplemente el ser-obra de la obra, porque ella es el sostener aquella verdad del
ente.

Cuanto més sencilla y esenciales sean los entes, cuanto mas pura y sin
adornos sea la expresion, tanto m4s inmediata y llamativamente se hace mis
ente todo existente. Asf se alumbra el ser. La luz de esta clase pone su brillo enla
obra. Y el brillo puesto en la obra es lo inconmensurable.

Pero, ;en que me fundo para asegurar que en cierta obra pictdrica, acontece
la verdad? ; hasta que punta hay una referencia de la verdad en la obra? Pues sf se
concluyo que el poner en la obra la verdad es la esencia del arte. ;Como puedo
en mi investidura de creadora, poner la verdad en operacién en mis obras para
que sean arte?

El origen de la obra y del artista es el arte. Lo que tiene de obra la obra
consiste en su ser-creada por el artista. Puede parecer extrafio que estas reflexiones
bdsicas y claras sobre l1a obra hayan sido planieadas hasta ahora.

Pero el ser-creado de la obra sélo se comprende patentemente, partiendo
del proceso de la creacion.

1.3- El ser creado de la obra

La creacién es una produccion. Pero también la confeccion del vtl es una
produccién. Sin embargo, es tan ficil distinguir la creacién de la obra y la
confeccion del 1til, como diffcil es perseguir ambas clases de produccién en sus
rasgos esenciales. A primera vista parece ser la misma conducta en la actividad
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del alfarero y el escultor, del carpintero y el pintor. La creacién de la obra requiere
la acci6n manual, para cuyo dominio exigen un cultivo esmerado. Més que
nadie se estuerzan en adquirir siempre dominio en el oficio.

Se ha hecho observar con frecuencia que los griegos, usaban la misma
palabra para la artesanfa y el arte. Por ello muchos han querido determinar o
delimitar la creaci6n artistica por ¢l lado del oficio. Pero por habitual y obvia
que parezca la referencia, es sin embargo equivocada y superficial, porque para
los griegos dicha palabra no significaba ni arte ni artesania y menos que nada,
1o técnico en el sentido actual. Sino que nombra, més bien, una especie de
saber. “Saber significa haber visto en el amplio sentido de ver, es decir, percibir
lo presente en cuanto tal, o sea en la desocultacién del ente(1).

“Mientras m4s se manifiesta la obra, m4s luminosa se hace la singularidad
de que ella es y no que no sea. Mientras m4s esencialmente se manifiesta el
empuje, m4s extrafia y solitaria se hace la obra. En la produccién de la obra
radica este ofrecerse“(2).

La contemplacién de la obra no afsla al ser humano de sus vivencias,
sino que las inserta en la pertenencia de la verdad que acontece en la obra, y asf
funda el ser-uno-para-otro y el ser-uno-con-otro por la relacién con la no
ocultacién, (estas relaciones al parecer confusas serdn retomadas a profundidad
m4s adelante, ahora s6lo sirven de precedente).

En mi papel de creadora de obras. La pintura nunca ha sido un intento de
aprehender la realidad como un todo. Tampoco un intento de sobrevivir mi
espiritu -ni siquiera se lo que es el espiritu- no ha sido tampoco un esfuerzo por
plasmar cualidades estilisticas, sino més bien ha sido el reconocimiento paulatino
y fragmentario de mi naturaleza, ademas de la paciente significacién de mi
propia experiencia.

(1) Heidegger, Martin. Arte y poesia. p. 94
(2}P. 103 39



Mi anehacer pict6rics ha 5ido y c» iudavia, ei instrumento esencial del
desarrollo de la consciencia de mi existencia. Pero jcomo se lleva a cabo esta
consciencia? y jcomo se relaciona con mis productos artisticos? Al verme
apremiada por estas preguntas, es necesario entrar en el estudio de mi actividad
como creadora de obras pictéricas. Me aparto en este momento de la reflexién
sobre la obra para perseguir su creacién.

40



"..TU PROBLEMA ES QUE QUIERES ENTENDERLO TODO, Y ESO
NO ES POSIBLE. SI INSISTES EN ENTENDER NO ESTAS TOMANDO
EN CUENTA TODO LO QUE TE CORRESPONDE COMO HUMANGO.
LA PIEDRA EN LA QUE TROPIEZAS SIGUE INTACTA. ASI PUES, NO
HAS HECHO CASI NADA EN TODOS ESTOS ANOS. NO HAY NADA
QUE ENTENDER. EL ENTENDIMIENTO ES SOLO UN ASUNTO
PEQUENO, PEQUENISIMO... "(5)

(5) Castafieda, Carlos. Una realidad aparte. p.296



CAPITULO II

La consciencia perceptual

I1.1 La experiencia de la consciencia.

Debo reconocer que este acontecer que he llamado desarrollo de la
consciencia ha sido un esfuerzo por establecer una claridad individual, que
responde a mecanismos intuitivos, que no pueden ser explicados en términos
del racionalismo. Eso es lo que es tan dificil de entender en una época como la
nuestra dominada por el pragmatismo y la ciencia.

Mi actividad artfstica empieza con el intento de clarificacién del estado
de consciencia de mi prépia existencia. Pero jcual es este estado de consciencia
y cual es su relacion con las actividades mentales como la sensacién, el
sentimiento y la imaginacién.

Sobre la imaginacién, creo que el arte en mi interpretacién, no es ningtn
imaginar que fantasca al capricho, ni es ningin flotar de la mera representacién
e imaginacion en lo irreal. Lo que la obra, como iluminacién sobre 1o descubierto
hace, es llevar al ente al alumbramiento. Asi pues, en la relacién de la obracon
el acontecer de la verdad del ente, queda dudoso si en el arte, puede pensarse
suficientemente tan sélo por la imaginacién y Ja fantasia.
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En cuanto a las sensaciones; al comenzar el cstudio de la percepcién cn el
presente trabajo de investigaci(m Fncontramag an ot }c;‘.guaje de ius
estructuralistas el concepto de sensaci6n. Concepto que se documento
oportunamente. Pero ahora es el momento de retomar dicho concepio bajo el
prisma de la creacién pictérica. As{ pues renunciaré a definir la sensacion, porla
impresion pura, y la consideraré por ahora como parte de la revelacién sensible
(acto de visién) y no como un elemento de la consciencia, sino como una
propiedad de la cosa. Y la cosa no es lo que hace a la obra obra de arte.

El andlisis descubre pues, en toda cualidad significaciones que la habitan.
Se dird entonces que las cualidades de 1a cosa de la obra son en gran parte producto
de nuestra experiencia efectiva, recubiertas por un saber que se reserva todavia
el derecho de concebir una “cualidad pura” que definirfa el sentir puro. Pero,
como se acaba de ver, este sentir puro sc reducirfa a un no-sentir-nada y, por
ende, a no sentir del todo. La pretendida evidencia de los estructuralistas de
sentir, no estd fundada sobre un testimonio de la consciencia, sino en el prejuicio
del mundo. Formamos la percepcién con lo percibido. Y como lo percibido mismo
no es, evidentemente accesible sino por intermedio de la percepcién, no
comprendemos al fin y al cabo, ni lo uno ni lo otra. Estamos apresados por el
mundo visible y no conseguimos desprendemos para pasar a la consciencia del
mundo.

Asf pues, si intento aprchender el mundo para plasmarlo en una obra
pictérica; aceptando que las sensaciones son datos puros en el proceso perceptivo.
Tengo el riesgo de, suponer en tomo al fenémeno un medio en que ya est4n
inscritas todas las explicaciones y todos los cortes que obtendr4 la percepcién
analitica y justificadas todas las normas. Consiguiendo solamente despojar a la
percepcién de su funcién esencial, que consiste en fundar o inaugurar el saber y
no de ver a través de sus resultados.

Pero entonces, que es esto que yo Hamo, clarificacién de la consciencia
individual en mi actividad creadora?

Para empezar, supone un esfuerzo; no es pura pasividad o percepcién
involuntaria, sino una concentracién sobre un segmento escogido de la percepci6n,
segmento llevado al centro de nuestra alencién por un instinto que predispone a
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ello, como cuando nolamos una flor particular al borde de un camino (captacion);
5 Tl CHTUCTZO por Capiar la enitdad U naiuldleza SIUIAT de un objelo particular
0 grupos de objetos en el campo de la vision.

Ya mencione que mi actividad creadora comienza justo en ¢l momento
de tomar una intuicién del flujo de la mera sensacién y tansformarla en trazo
pictérico. Pero cuando este trazo se fija en el lienzo, siempre me queda la zozobra
sobre la autenticidad de mi expresién. Pues si en el fendmeno de la percepcién
arriban una suerte de adiestramiento y persuasion que vuelven presencia estética
mis elaboraciones, ;jcomo puedo asegurar que mis productos artisticos o son
producto de una percepeién corrompida?

Pues claro que esta corrupcion de la consciencia se lleva a cabo en algin
momento de la tradicién artfstica, o en alglin momento de nuestra vida como
creadores. Por ejemplo; en el arte medieval -por mencionar alguno- hubo un
momento en que la expresion de la consciencia de lo numino, habfa concluido
en una corrupcion que tomo la forma, como siempre, de simbolos divorciados
de la sensibilidad, de una elaborada artificialidad que exhib{a, no una consciencia
de lo numinoso, ni de ninguna experiencia sensible sino meramente una
amanerada manipulacién de formas que se habfan convertido en clisés de
creacion, en ornamentacién convencional vacia de sentimiento.

El artista, por asi decirlo, estaba satisfecho con ilustrar deliberadamente
los conceptos intelectuales y los dogmas religiosos que no habian entrado nunca
€N Su consciencia, como sensacion 0 sentimiento, pero que estaban en él como
ideas ya recibidas, como formulas inertes. En tales circunstancias, la corrupcién
de la consciencia se hace endémica, y s6lo volverd a un estado saludable por un
impulso revolucionario.

La percepcién del artista goético se habfa corrompido al imponersele
gradualmente la obligaciGn de ilustrar los dogmas en lugar de permitirle la
gloria de asistir a 1a “experiencia de la consciencia®

Pero existi6, como en todas Ias épocas el esfuerzo de algunos artistas por
dar cuenta de una verdad m4s alld de la realidad fenoménica. Para hacer esto el
artista tenfa que descartar poco a poco, antes que todo, cualquier forma de
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idealismo que sugiriera la posible existencia de otra realidad y, por lo tanto, de
toda forma simbélica que solamente representara la fantasfa del artista Hahfa
que cultivar la pureza de la consciencia, y el artista debfa dar una informacién
verdadera de su més puro estado de consciencia. Fue necesario un enorme
esfuerzo para depurar a la consciencia de los sfmbolos convencionales que la
corrompian,

L.a pregunta que se vislumbra inevitable ahora es: ;como se lleva a acabo
este acontecimiento de la percepcidn pura, en los términos de la pintura. Respucsta
que serd parte del siguiente punto.

IL2 - De la certeza sensible a la consciencia perceptual.

Debo confesar, antes de iniciar el estudio de la consciencia; que no tengo
el reconocimiento directo o relativamente inmediato de un “objeto** o *hecho*
llamado *“yo* que permita ser observado aisladamente de otros objetos, tal como
pueden observarse un color, o una forma aisladamente de otros objetos.

Todo 1o que a continuacién propongo, no es sino un proceso de
experimentacién que pretende llevar a estos reconocimientos fragmentarios del
“Yo* a una articulacién de la consciencia perceptual.

Asf{, bajo esta premisa fundamental inicio la perspectiva reflexién sobre
el camino que parte de 1a certeza sensible a la consciencia perceptual.

El “conocete a ti mismo* es uno de los primeros preceptos socréticos, asi
como también una de las recetas de la psicologia. Pero exactamente ;c6mo es
este camino al autoconocimiento? A veces me quedo frente al espejo mirandome
y recordando mi comportamiento. Pero ;cual es esa entidad de la que debo adquirir
consciencia?

Ese rostro que se refleja en el espejo y en el cual la vida interior s6lo ha
grabado ciertos signos, no es aquello de lo que debo tomar consciencia, Sin
embargo representa la certeza sensible; el inicio del camino hacia la consciencia
del mundo.
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En este inicio (percepci6n fija de una ['Edllddd) lo m4s importantc es

. Py
mantenar un Ccmpc:{am.cnw Inmcaiaw o l\,\,upuvu, [ uuuu 1w a.u.ucu uaua

en este saber tal y como se nos ofrece y mantener la aprehensién completamente
aparte de la concepci6n. Dos observaciones al respecto. Primera, estas tiltimas
Hneas escritas pueden tener doble interpretacién. Una acoger inmediatamente
lo inmediato es acogerlo tal como es, completamente devenido. La otra lectura
es la de la consciencia ingenua: ateniéndose al contenido tal como surge en su
“tornasolada apariencia“. El objetivo es hacernos pasar de la segunda a la primera
de estas lecturas.

Segunda observacién: “mantener la aprehensién completamente aparte
de la concepci6n®, hay que entenderlo bien. “La concepcién® podria ser, de
acuerdo con ¢l orden de la inmediatez mala que afecta todavia a la consciencia,
la propensién que tenemos a intervenir para inmiscuirnos en la existencia del
mundo, en lugar de “acogerlo” tal cual es. Es obvio que tal actitud deberd
suprimirsc en la conversion a que va ser invitada la consciencia.

Tal paso no se realiza de golpe, sino que inicia cuando el resultado de la
certeza sensible -marcado y limitado por la particularidad de su punto de partida-
se siente como origen de una nueva figura, 1a de un “yo*.

El “yo" es un elemento fluctuante: no puede ser enfocado; por lo tanto no
puede ser representado por medios mecénicos. Nuestra existencia s un proceso
continuo, pero el drea de la consciencia no tiene limites espaciales o temporales.
Lo que abstraemos en cualquier momento como el “yo** es meramente un punto
fijo hacia el cual nuestra atencién hace que ciertas imigenes converjan y
constituyan un “estado de consciencia’“ un momento de reflexién. Pero este
estado de consciencia no es una consciencia de un “yo", sino s6lo ciertos puntos
en las fronteras del “yo*. Por lo tanto no es posible llamar a este proceso conocer
un “‘yo, sino, yo lo llamaria “traicionar” nuestro “yo*, y creo que lo hacemos
fragmentaria e inconscientemente.

A continuacién transcribirE el recorrido que propone Hegel en
«Fenomenologia del espiritu« sobre 1o que he llamado en este trabajo la
consciencia perceptual. Pero posteriormente serd planteado en los términos de
la creaci6n pictérica.
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a) Primera experiencia (la certeza sensible). En la certeza primera de que algo
“es" , parece natural que esta conscienria afirmea que el chicto C5 1o Gué Cuciiia,
mientras que el saber, y el “yo*, estando determinado por este objeto no
intervienen sino secundariamente y, en consecuencia son inesenciales. Tal es la
situaci6n de partida. Pero a continuacion la consciencia se ve arrancada de
esta certeza primera desde el momento en que, prestando atencion a lo que
acaba de definir como certeza, da cuenta de que en realidad carece de
estabilidad.

Modificar el angulo de aprehension del mundo es ya, en cierta forma,
escapar al fijismo de una pura certeza sensible. Todo estd dicho y sin embargo,
todo va a replantearse, porque, si bten la consciencia se ve forzada a confesar
una modificacion tan radical en su pauta de lectura del mundo -y precisamente
para permanecer ficl a su paula misma de lectura-, dispone no obstante de una
escapatoria obvia. ;Que el objeto cambia? no importa; basta con abandonar esta
orilla insegura y refugiarse en la presunta estabilidad del “yo*. Nada puede obstar
a la estabilidad del saber, toda vez que, mientras el objeto cambia, se mantiene
constante la consciencia que 10 aprehende.

b) Segunda experiencia. Lo verdadero no cambia, no pertencce al orden de lo
que se llama lo universal; es singular, y asf lo prueba la singularidad del “yo*
que considero auténtico a si mismo en toda la aprehensién de un “objeto*.

El creador vuelve a situarse pacientemente detrds de la conscienciayla ve
actuar. ;Serd capaz de mantenerse coherente hasta el final con lo que acaba de
decidir? de hecho el desplazamiento que se habia realizado en el plano del objeto,
se afirma ahora en el de esta consciencia. En efecto, la plena identidad del “yo*
consigo mismo a través de todas las aprehensiones de su objeto fracasa; y es que
a mi lado hay otro “yo™ que reivindica los mismos derechos para afirmar la
plena y tnica validez de su certeza, y que da a su saber un contenido distinto del
“yo* este (yo), veo el drbol y afirmo el 4rbol como el aqui; pero otro “yo* ve la
casa y afirma que el aquf no es un drbol sino una casa. Ambas verdades presentan
la misma legitimacion, a saber la inmediatez de ver y la seguridad y aseveraci6n
de ambas sobre su saber; pero cada una de ellas desaparece en la otra. Una vez
mas el resultado es una realidad nueva. p
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¢) Tercera experiencia. Arrancada a la inmutabilidad tanto de su objeto como
del suijeto que es ella misma. forzada a reconocer que ambos tErminos extremos
de Ia relacién tienen un espesor real y, para decirlo todo, no son inmediatos ni
singulares, sino mediatizados y universales, la consciencia dispone, no
obstante, de una iltima escapatoria para salvar la validez de su pauta de
lectura; dira: el objeto y el “yo* seran lo que sean, lo que yo quiero es
atenerme a la relacion que los refiere reciprocamente. En suma, desalojada
de una orilla, luego de la otra, la definici6n de lo verdadero que la consciencia
ha elegido, se refugia en el puente que las une. El combate que librard alli,
tendrd una dureza y seriedad mucho mayores que los dos anteriores.

Ahora bien, precisamente la exigencia de este rigor insostenible -que
ya no se sitia al nivel del contenido sensible sino al de 1a relacion légica- va
a expulsar a la consciencia de su iltimo refugio y va a obligarla a tomar
una desicidn libre: o quedarse en la incoherencia, 0 adoptar otra pauta de lectura.
Est4 experiencia la planteare en el siguiente esquema gréfico; simplificando de
este modo las cosas. Designaré al “yo*/sujeto con una “s* flanqueada con un
0j0 que, simboliza la pura inmediatez intuitiva; en la otra orilla el objeto serd
representado por una “O" ; en ambos casos, las diferentes fases de la operacién
se encuentran numeradas con cifras.

S, s —mm——— - cm————
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Es necesario precisar que todo lo importante sucede en el espacio
comprendido entre “S“ v “0Q% an £55 “relacidn® ue id consciencia pretende
simple, y que en realidad tiene un espesor como lo veremos en el esquema grafico.

Lacerteza sensible “cierta* de su aprehensién del mundo enfoca un objeto
(0. “Se muestra el ahora, este ahora®. Pero, en tanto lo enfoca, el mundo, valga
expresion, no se ha detenido; hay un intervalo (O, ), aunque no sea sino ¢l tiempo
que emplea el rayo luminoso para pasar de un punto a otro en la relacién visual
que crea. Un intervalo entre el “ahora® que enfoco, en el instante en que lo
enfoco, y el que alcanzo en la realidad de las cosas; ello significa que no alcanzo
mi meta. Este hecho queda simbolizado en el esquema gréfico, por la linea
punteada intransitable de “S *“a “O", este “objeto™ se convierte para mi irreal y
por siempre inalcanzable. Lo que si puedo alcanzar (Iinea continua), es otro
estado del objeto (O,) que, en tanto lo miraba, ha seguido moviendose en el
espesor temporal (linea envolvente), 1a cual no cesa de arrancarlo al espejismo
de una visién instantdnea y puramente inmediata, recuerdo de la primera
experiencia.

La consciencia, si quiere permanecer fiel a su principio de lectura, no puede
mantenerse, comoera su proposito, en el lugar de la relacién. Porque lIa relacion
misma tiene un espesor y este -de hecho el nuestro en nuestra relacién con el
objeto, asf como del objeto en su relacién con nosotros- firma, una vez m4s. la
temporalidad esencial de lo real, que continua moviendose pese a nuestras
decisiones de inmovilizar la relacién de conocimiento. Al principio era el
movimiento.

Es cierto que la consciencia no estaba equivocada en querer
permanecer en el “ahora“, pero entonces la consciencia siente que este
“ahora‘ cambia de sentido entre sus manos: se trata de un ahora que lleva
en si “muchos ahoras* -asi como el aqui es un conjunto simple de muchos
aqui-

En este proceso que la consciencia ha emprendido, esta se siente violentada

y cuando “pierde” de este modo su “verdad”, experimenta la “perdida de si
misma“. La consciencia puede por tanto rehusar esta experiencia.
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Hasta este momento, he descrito, el movimiento que va de la “certeza
sensible™ a la “experiencia de. la consciencia® Pern, :\r:nf surge Ia nroblemstica
de la infinitud. La infinitud es el momento por el cual la diferencia entre la
certeza primera de una realidad percibida, y la aprehension del mundo desde un
angulo modificado. Ya no se siente como diferencia inicamente exterior, sino
como diferencia interna o diferencia de suyo misma.

La consciencia ya no se deja engaiiar por ¢l “fenémeno*, la consciencia,
por lo que a ella respecta, experimenta s6lo la perdida de lo que crefa ser lo
verdadero. Pero en cambio a ganado la capacidad de captar la “infinitud*. Esto
es: la posibilidad de captar la consciencia de otro, de un objeto en general
(consciencia de sf, estado de reflexidn, consciencia de si misma en su ser-otro).

En esta iltima reflexi6n, llegamos a los confines de la consciencia
perceptual. La consciencia a nacido a otra realidad. En donde la percepci6n tal
y como la entendiamos carece dc valor absoluto.

I1.3 - La consciencia de si.

En el punto anterior, quedo claro como se ha pasado de la certeza sensible
{fijismo perceptual) a la consciencia perceptual (en el contexto de la interioridad).
El siguientc paso; e$ un retorno a la certeza sensible, pero por fin plenamente
aprehendida.

Es conveniente aclarar, que este retorno a la certeza sensible, no representa
una marcha regresiva. Aunque a decir verdad siempre estd el riesgo de volver a
entrar en la 6érbita de un idealismo subjetivo que deja a una pura interioridad
abstracta la tarea de pensar el mundo.

En este retorno a la certeza sensible significa un movimiento hacia la
“infinitud”. Esto se realiza cuando cada uno de los términos relacionados se
afirma en si mismo como algo que no es sélo “de suyo* sino también para otro,
0 mds bien como siendo de suyo tanto cuanto es para otro, y para otro tanto
cuanto es de suyo.
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Es muy pronto para comprender cl Gltimo parrafo; antes serd necesario

otorgarle un puro valor poéfico, v anavarnaos en la mitclogia giicga para despuds
darle el valor reflexivo.

En la mitologfa de la Grecia antigua, existicron pensadores que hicieron
filosoffa mitolégica de una manera deliberada, con clara consciencia poética.
As{ Empédocles, tratando de explicar poéticamente los origenes del mundo. Nos
habla de un modo un tanto confuso, de unos primitivos seres estrafalarios, en
quienes se mezclaban, la naturaleza varonil y la femenina. Esos scres mds
completos que los humanos, nos dice Empédocles que cran estériles; cada ser
tenfa dos caras en una misma cabeza, cuatro manos y otras tantas piernas, cuatro
orejas y dos sexos. Su forma orbicular permitfa a estos seres, cuando iban
apresurados rodar por la tierra empleando sus ocho extremidades como aspas
de una rueda. Su fuerza y su vigor eran tan prodigiosos como su orgullo; tanto
as{, que ambicionaron escalar el cielo € invadir la morada de los dioses. Mal
podfan estos consentirlo, pero tampoco querian deshacerse de los seres y
aniquilarlos privandose entonces de los honores y ofrendas que de ellos recibian.
Necesitados, pues de mortales, pero temerosos de su pujanza, Zeus y los demds
dioses deliberaron y luego acordaron cortarlos por la mitad, duplicando su nimero
de esta manera, a la vez que restaban de cada uno la mitad de su poder. Este
corte, originario de la condicién humana actual (segiin el relato), desdoblo la
naturaleza del ser primitivo, y dej6 a cada ser con la obscura conviccién de que
el suyo no era mis que medio ser, y con el anhelo de reunirse con su otra mitad,
que lo complementarfa de nuevo. El ser humano tiene, pues, el afén constitutivo
de formar un s6lo ser, entero y cabal, con el ser ajeno.

En resumen, el humano estd hecho para encontrar al humano en ¢l mundo.
Ello significa que cada consciencia, como veremos, estd dotada de un doble
objeto:

a) El objeto exterior sensible.
b) Ella misma como objeto interior.

Y lo representado por la infinitud es, en el fondo, las identidades de ambos
sujetos -asf como de las dos consciencias de si por la mediacién comin del
mundo- en su diferencia radical.
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Quiza por eso pinto, por nostalgia y esperanza. Nostalgia de mi propio
ser, de esa parte de mi ane no tengn v de esneranza de recuperarle en la
avenencia de mi didlogo con el mundo. Pero ;s esta la dialéctica de la expresién
pictérica?

La expresién es un modo de darse, el cual invita a la respuesta y solicita
la entrega ajena. Pero la entrega ajena es otra expresion (aunque no pictérica).
El mantenimiento del didlogo implica la libertad ajena de expresar, que afirma
todavia més en su ser propio. Asi pues, la identificacién es imposible, porque
el ser insuficiente desea reunirse consigo mismo, para completarse, y sélo
puede completarse con el otro, que le es propio y ajeno a la vez. La existencia
separa y la distancia s6lo puede reducirse expresando (pintando).

Por eso pinto, expreso y seguiré expresando, porque nunca veo cumplido
el propésito primordial de la expresién. Por esto permanezco en esta condicion
mermada, carente del ser ajeno, siempre afanosa de decir la dltima palabra, en
la dltima pintura; siempre ambiciosa de dejarlo todo dicho. Y en lo profundo,
con esa malsana ambicion de inmortalidad sentida de manera torpe o confusa,
expresada con sencillo fervor o con palabras de mitologia o filosofia, es la
esperanza de no tener que expresar mas (pintar), de no tener necesidad de
amar, de no ser ya tan necesitada, tan incompleta, o sea tan viviente, tan
expresiva; esperanza de no tener que bregar tanto para aproximarme al préjimo,
de no tener que medir y calcular los motivos que nos acerquen, o tener que
forzarlos o que callarlos. La esperanza de inmortalidad es la esperanza de
perder la vida, de haber colmado el deseo de ser. Para “ser* hay que “expresar*,
para ser inmortal hay que morir.

Asi pues, esta infinitud, que signiifica la capacidad de captar plenamente
lo otro, es la premisa fundamental sobre la cual quiero traer del mundo visible
los datos que seran plasmados en mis productos pictéricos. El camino parece
pretencioso, sin embargo comprender lo otro, lo ajeno, aprehender el mundo,
es s6lo un acto de sencillez.
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CAPITULO I

La expresion pictdrica

La obra es un testimonio; expresa al autor que 1a produjo y a la época
histérica en que €l vivi6 y condicion6 su produccién. La obra también es un
mensaje por el cual se mantiene el “didlogo” de los humanos a través de la

distancia y el tiempo. Con ella se logra la presencia del pasado y se articula la
continuidad histérica.

En el acto de pintar se trae a la superficie eso que llamo vida interior, la
representacién visible de la interioridad. En €l acuden las emociones m4s
auténticas de mi naturaleza. El trazo logra atrapar ciertos puntos de consciencia
en el reconocimiento de un “yo”.

Este acto es el fruto de la vida consciente, no de un mero e
intranscendente vivir, el reconocimiento del valor y la significacién de los actos.
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La actividad artistica reclama el ser consciente de la existencia. Sin
embargo, desde un punto de vista mds amplio v honesto. La participacitn de la
consciencia no domina totalmente mi actividad artistica. Hay una serie de datos
que no son mios (si por tales se consideran nada més los conscientes y deliberados).
Bajo esta premisa, mi expresién no puedo considerarla expresiva porque es
engafiosa y como consecuencia de ello el producto artistico carece del valor que
confiere al acto su libertad.

Para distinguir la relacién que guarda la actividad humana en general, se
pueden distinguir diferenics clases dc actos; actos conscientes, actos inconscientes
y autoconscientes.

En el aclo de pintar la determinacidn de estos actos van desde el aspecto
primario de la consciencia, hasta la compleja organizacién que se observaen la
formacion cultural. Pues muchos de estos datos son instalados por el sistema

dominante desde tres dimensiones (fig. 1).

TEMPORAL | INDIVIDUAL | SOCIOCULTURAL

Fig. 1
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Estas trcs dimensiones convergen en el acto de pintar situadas en dos

Arann: (1o D
Gilvno. \LiE. &)

SISTEMA SOCIAL

- -
[ —————

t———| REALIDAD PROPIA -

ACTC DE PINTAR

Fig. 2

Cuando los datos que tomo de la percepcion de mi realidad, no pertenecen
exclusivamente a la consciencia perceptual del mundo 6, a cierta identificacion
del “yo” sino que en parte son sacados de una realidad “medial” como pueden
mis elaboraciones ser obras artisticas, si como ya expuse; “el arte es el acontecer
de la verdad”.

No queda duda de que existe una dindmica social que nos ileva a concebir
una falsa imagen del mundo. Pero también existe un idealismo personal producto
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de necesidades afectivas no resueltas y que obstaculizan la experiencia del mundo
en ¢l acto de pintar,

Sobra decir que serfa magnifico poder limpiar en algin grado mi pulsién
pictdrica real del torrente de impulsos expresivos y asf acudir a 1a experiencia
de la consciencia del mundo. Para cllo tendria que encontrar un proceso que
tiene que ser pictérico y que funcione como lo harfa una maquina de grabacion,
cuando filtra ruidos indeseables en el producto sonoro terminado.

En esta bidsqueda de la consciencia perceptual, el camino tene que ser
{como ya lo propuso Hegel en un capitulo anterior), escapar del fijismo perceptual
modificando el 4ngulo de aprehension del mundo.

Esto dicho en términos pictéricos significa cambiar la pauta de lectura de
mi realidad pictérica; violentar o transgredir los impulsos que desembocan en
presencia estética.

Pero para ello necesito establecer una especie de distingo en el dominio
de la actividad, separando a la actividad mecé4nica de la actividad consciente.
La primera se ejecuta como una accién refleja frente a los excitantes ffsicos; la
segunda exige la intervencion deliberada de la consciencia, con el conocimiento
de su valor.

Pintar equivale a exteriorizar una vivencia por medio de un vehiculo
sensible. Pero existe, la expresion mecdnica que estd gencrada por la transmisién
directa del excitante a los centros nerviomotores, produciendo autom4ticamente
la expresion, sin atravesar por la consciencia. Este tipo de expresiones surge por
un excitante mecénico, tal como sucede cuando sufrimos un golpe y emitimos
un grito de dolor; en este caso, la reaccion es netamente mecdnica. Pero puede
suceder que el excitante no sea fisico sino psiquico, como cuando alguien recibe
un susto y emite un grito, produciendo esta reaccién a través de lo que se Hama
un movimiento reflejo. Es claro que en ambos casos la expresién es la misma -
un grito- y el mecanismo es andlogo, consistenie en la transmisién directa del
excitante para producir una reaccién. (antes de abundar en el tema, véase la
seccién donde se presenta la obra picténca).
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En la “primera experiencia” se encuentra ejemplificada la actividad
artfstica como resultado de nn excitante externe (porcCpidin inginia) que
desemboca en expresién pict6rica pero caracterizada por permanecer a espaldas
de la consciencia.

En la “segunda experiencia” y “tercera experiencia”, las obras presentan
aspectos diferentes. Pues en la “tercera experiencia” la expresion consiste €n
captar como sucede cuando escuchamos a una persona que habla (comprender
al otro), mientras que en la “segunda experiencia” la expresién se produce ¢n
un 4mbito abstracto de pura interioridad.

En ambos casos la participacién consciente se muestra en la expresion
misima, ya sea credndola (segunda experiencia) 6 percibiendola (tercera
experiencia) y en ambos casos se contiene la accién deliberada en la cual estriba
la consciencia del acto de pintar.

Aunque en la segunda experiencia, (como se documenta en los diagramas
que acompaiian a cada experiencia); a pesar de haber sido generada en una
orbita de creacién donde existia un idealismo personal que dejaba a una pura
interioridad abstracta la tarea de pensar el mundo. El resultado expresivo se
encuentra desvinculado del “yo”. Esto me genera la conviccién de que sin
“alteridad” no hay arte. El “yo” s6lo se reconoce a sf mismo en ¢l otro. Y
evidentemente, la capacidad de comprender al otro (aprehender el mundo)
significa un movimiento hacia la infinitud. Y esta infinitud puede ser el valor
que le de a la obra su libertad.

Enlatercera y tiltima experiencia pictérica. En primer término se establece
un contacto con el mundo, mediante ]a percepci6n; después al ingresar los datos
perceptivos a la consciencia, esta se refleja en el “yo” y esta relaci6n incita a
expresarla en una obra, la cual se hace mediante el ejercicio de una técnica
“correcta”.

He aquf, pues, las fases de dicho proceso:

a) Contacto sensible con el mundo exterior.
b) Aprehension intuitiva de la percepcién.
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¢) Incidencia emocional de la intuicién.
d) Necesidad de expresar la emocién.

e) Elecci6n de los materiales adecuados.
f) Ejercicio de una técnica correcta.

g) Realizacién de la obra.

De todo lo planteado hasta ahora se infiere que ¢l hecho artistico involucra
una diversidad de aspectos que dan origen a otros antos problemas, y son
abordados por distintas disciplinas. En el caso de esta tesis creo haber justificado
alo largo de todas las reflexiones hechas, mi interés en la filosoffa. Suele creerse
que la naturaleza intuitiva del arte se opone a ella. Pero tal creencia no es més
que un viejo prejuicio muy fécil de refutar. Aunque esta relacién no cs
indispensable para efectuar el arte mismo, si creo firmemente, cuando acormpafia
ala creaci6n artfstica adquierc ella un sélido respaldo en la superior consciencia
que le brinda la filosofia. El artista no estd obligado a ser también filésofo del
arte, pero cuando llega a serlo tiene una idea mucho mis comprensiva de su
propia creacion.

Finalmente para concluir esta tesis. S6lo falta presentar la obra pictérica.
Pero antes es necesario hacer algunas precisiones Gltimas.

1- La obra presentada se divide en tres experiencias especificamente pictéricas.

2- Cada etapa pict6rica se acompana de un diagrama de flujo que pretende
explicar diddcticamente la dindmica y resultado de cada experiencia.

3- Los diagramas de flujo que acompaiian a la obra, de ninguna manera
representan una formula que pretenda apresar una realidad. Sino s6lo son un
intento personal de hacer explicable en términos de la 16gica los acontecimientos
de cada experiencia pictérica.

4- Las entidades mencionadas como “la consciencia” y “el yo” no estdn dados
en los €rminos del psicoandlisis.
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PRIMERA EXPERIENCIA

RELUMBRA EL AIRE REL.LUMBRA,
EL MEDIO DIA RELUMBRA,
PERO NO VEO AL SOL.

Qctavio Paz



PRIMERA EXPERIENCIA

1
t
i

' LACONSCIENCIA . !
' REAFIRMA SU VERDAD ! SRR SN .
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Primera experiencia
Pmiura no. 1
Oleo/tela 50 X 40 cm. 1997




Primera experiencia
Pintura no. 2
Oleo/teta 100 X 70 cm. 1997
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Primera experiencia
Pintura no. 3
Oleo/tela 50 X 40 cm. 1998
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Primera experiencia
Pintura no. 4
Oleo/tela 48 X 33 cm. 1998
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SEGUNDA EXPERIENCIA

Y DE PRESENCIA EN PRESENCIA
TODO SE ME TRANSPARENTA,
PERO NO VEO AL SOL.

Octavio Paz
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Segunda experiencia
Pintira no. 1
Oleo/tela 76 X 65 cm. 1998

B
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Segunda experiencia
Pintura no. 2
Oleo/tela 50 X 40 cm. 1998

65



Segunda
experiencia
rintura no. 3
Oleo/tela

95 X 60 cm.
1998




Segunda experiencia
Pintura no. 4

Oleo/tela 80 X 65 cm. 1998
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TERCERA EXPERIENCIA

PERDIDO EN LAS TRASPARENCIAS
VOY DE REFLEJO A FULGOR,
PERO NO VEO AL SOL.

Octavio Paz
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Tercera experiencia. Pintura no. 2
Oleo/tela 70 X 50 cm. 2000
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Tercera experiencia

Pintura no. 4

Oleo/teta 140 X 100 cm. 2000
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CONCLUSIONES

Estas conclusiones recogen sélo algunos de los muchos conceptos que
fueron planteados en los seis capitulos que integran esta tesis. Pues en un
panorama conclusivo seria iniitil que abordara algunas ideas que {ue necesario
plantear a lo largo de muchas cuartillas debido a su naturaleza compleja. Por
eso estas conclusiones parecerdn a la vista de algunos insuficientes, pero de
lo contrario serfa caer en disgreciones innecesarias en esta parte.

LA PERCEPCION SENSIBLE:

La idea de una pura percepcion sensible es una idea abstracta, porque
el entendimiento estd presente y activo ya en la experiencia perceptiva. La
percepcidn no consisie en la pura funcién de unos 6rganos sensoriales. De
suerte que la llamada percepcion sensible de un objeto €s en realidad una
operacion compleja, para la cual se requiere el concurso integrado de facultades
que la psicologia solfa considerar como distintas y separadas.

LA EXPERIENCIA ESTETICA:

La percepcion sensible es el soporte que da lugar a la experiencia estética.
La experiencia estélica y el juicio estético son cognoscitivos. En ella arriban
una suerte de “adiestramiento” y “persuasion’ que vuelven presencia estética,
cierta clase de elaboraciones humanas. Por ese mismo “adiestramiento”, se
logra que los destinatarios de las obras “amen” ciertos valores artfsticos
vinculados con la dindmica econémica y politica.

EL JUICIO DEL GUSTO:
L a funcién estética es el sentimiento de gusto que niega las funciones

reales -en acto- o posibles -en potencia- del estimulo. No es un criterio
suficiente que defina las apropiaciones de una obra de arte.



EL OBJETO ARTISTICO:

La estética toma la obra de arte como un objeto de la percepcién sensible
en amplio sentido. Por consecuencia, la materia y la forma, que también
conforman a] “til”, no pueden tomarse como determinaciones originales de la
obra. Pues el “dtil” tiene un parentesco con la obra, en tanto que es creado por un
sujeto humano con la estructura materia-forma. Pero en el “itil” la materia
conformada estd supeditada a “ser-Gtil”. Por el contrario, la obra de arle se parece
mds por su presencia autosuficiente, a la “mera cosa” espontdnea que no tiende
a nada.

LO COSICO DE LA OBRA:

Lo que ticne de c6sico la obra no se puede negar. Pero esto cdsico en la
obra debe ser pensado desde lo que tienc de obra la obra. Asf 1a realidad c6sica
de la obra no va de la cosa hacia la obra, sino de la obra a la cosa.

EL SER-OBRA:

El ser-acabado del “aul” y cl “ser-creada™ de la obra coinciden en que
constituyen un ser producido. Pero lo que tiene de obra la obra consiste en su
“ser-creada” por el artista.

LA EXPRESION PICTORICA

La expresién pictérica pretende escapar a la corrupeién de la consciencia
del mundo, y para ello es necesario un esfuerzo para depurarla de los simbolos
convencionales que la corrompen. Obviamente esto implica un conflicto de
valores; un conflicto entre la consciencia pura y la consciencia intelectual. Si
este conflicto es evitado por el artista, su obra puede no dar una comunicacién
verdadera de los contenidos de su consciencia del mundo, sino que se acomodan
esos contenidos en una estructura preconcebida e intelectual de la representacion.
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