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INTRODUCCION

La elecciéon de un tema para tcsxs €s un asunto comphcado de resolver. Aunque
existen libros como el de Umberto ‘Eco, el cual da dlstmtos conse_;os para
frailquear este primer problema en la realizacién de una tesis, no resulta del
todo esclarecedor en el momento de sentarse a pensar en cual sera el tema que

se abordara.

Afortunadamente en este caso, el problema de eleccién del tema ya se
encontraba parcialmente resuelto; éste tendria que girar en torno a mi obra
plastica, mi pintura especificamente. Sin embargo, hablar de la obra personal es
riesgoso, no por las complejidades de la misma, quc en muchos casos no las hay,
sino por las 1mphcacxoncs en los que uno puedc caer al querer explicar
elementos que no se cncuentran totalmente dominados o conscientizados, o
simplemente no se encuentran en la obra misma, como suele suceder tantas

veces en las platicas de productores plasticos al hablar de sus obras.

Por tal motivo, y haciendo caso a una antigua preocupacion, elegi el tema
de “La percepcién de la forma dentro de mi obra plastica”. Este tema lo habfa
venido desarrollando desde un proceso pictérico anterior al que en esta tesis se
hace referencia. Por otro lado, éste es unmo de los conceptos que es
perfectamente consciente y claro, a diferencia de los otros elementos que
conforman mi obra; no afirmo con esto que no existan definiciones claras
acerca de los otros componentes de la obra, pero es cierto que estos juegan un
papel mas sxgmﬁcatwo en la busqueda de una definicién clara de .su

funcionamiento dentro de mi quchacer plcténco en general.



Si bien la percepcién de la forma se habia configurado como principal
tema de mi tesis, quedaba afin sin definir qué sentido le daria a la investigacién

y qué fin tendria.

Hacer de la obra personal tema principal de una tesis, conlleva muchos
riesgos, como ya he sefialado, por ello, mi obra no es el fin de esta tesis, sino
punto de partida,! a través del cual se puedan analizar los distintos problemas
de la percepcién de la imagen. Con este fin y la motivacién de que esta tesis
pueda resultar del interés general para el pequeiio grupo de receptores de este
trabajo, he pretendido analizar los aspectos més importantes que comprende el
acto de percibir una obra pictérica, tratando de resumir la opinién de los
principales autores que han escrito sobre este tema para esbozar un panorama
general e incluyente, que pudiera ser ﬁﬁl_b al dar un acercamiento a los

problemas de la percepcién y, con ello, a la explicacién de mi obra pictérica.

Para todo ser humano que posee el sentido de la vista, la percepcién de
las imdgenes se da como un acto y no como un problema; hemos automatizado
tanto el acto de percibir que ya no somos conscientes del proceso tan complejo
que esto conlleva. Ahora, este proceso tan complejo, implica el como sera
posible acceder a. él, qué metodologia se puede utilizar, cudl se tomara para
exponer su funcicnamiento dentro de este trabajo de tesis. Hubiera querido que
ésta fuera una metodologia de la interpretacién, una hermenéutica, sin
embargo, tengo gue ser mas cauto y conformarme con una simple metodologia
deductiva, es decir, quE estaré desarrollando el trabajo desde sus aspectos més
basicos y generales hacia otros particulares, todo ello de una manera lineal.

Ademas, debo mencionar que utilizare conceptos de distintos enfoques tedricos

' v. N. Goodman, Los lenguajes del arte, Barcelona: Seix Barral, 1976 [1968]. Este plantcamiento lo
tomo de su introduccién en relacién con los motivos que le llevaron a escribir su obra. “Los
problemas acerca del arte, mis que puntos de convergencia, lo son de partida™.



como el estructuralismo y el constructivismo entre otros, producto de mi

particular formacién y obligado por la recurrencia a diferentes autores.

Tomando e¢n cuenta que las artes visuales son una disciplina de las
llamadas interdisciplinarias o transdisciplinarias, se hara uso de distintas areas
del conocimiento que convergen alrededor del arte, la imagen y la percepcion,

como la fisica, la fisiologia, la psicologia, la sociologia y la filosofia.

Es por ello que en el primer capitulo se utilizaran los estudios de la fisicay
la fisiologia, s6lo en la medida que sirvan para explicar la parte que tiene que
ver con la recepcién y transmisién de las energias que excitan el sentido de la
vista. En el segundo capitulo se har4 una revisién general de la psicologia de la
percepcion, las distintas teorias, su aAmbito, sus propiedades y los aspectos
generales que intervienen en el procesamiento de los estimulos para la
construccién de la visién, especificamente la bidimensional. El siguiente
capitulo, el tercero, se hard una revisibn de la percepcién de la imagen
bidimensional; de ésta como copia o imitacién de la realidad, como instrurnento
de representacién convencional y finalmente como construccién perceptual. El
capitulo cuarto estard enfocado al anélisis de mi obra pictérica, particularmente
a la construccidén de la forma, a partir de lo visto en los capitulos precedentes a

éste; ademas de otros elementos que la conforman.

Finalmente he querido incluir un quinto capitulo con un tema que, si
bien pareciera que no se relaciona directamente con el tema de la percepcioén,
aunque de hecho lo estd, si lo hace con mi obra, esto es, la significacién de ella
misma. Debido a las dimensiones y complejidades que entrafia la semidtica, he
querido hacer sélo un pequefio esbozo de ella, planteando ciertos aspectos que
puedan ayudar a la comprensién de mi produccién plastica. Por otro lado, este
planteamiento puede ayudarme como principio en una subsecuente

investigaciéon.
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1. LAS ENERGI{AS

Basta con abrir los ojos para que el mundo centre en nosotros y nosotros al
mundo. Recibimos incansablemente la irmagen del mundo, su hueila, su reflejo;
como los incansables y terribles espejos de Borges,2 aunque cerremos los ojos,
otros 0jos en alguna otra parte estardn recreando el mundo, y a través de estos y
del quehacer artistico, estableciendo mundo.3 Pero no s6lo 1o recibimos a través
de su imagen, también lo escuchamos, lo olemos, sentimos su superficie, su peso

y textura, su sabor; en fin lo percibimos con todo el cuerpo.

Percibir, esta palabra que estara presente por algiin tiempo a lo largo de
este trabajo; vamos por el mundo percibiendo al mundo. Pero bien, para
comenzar tendré que hacerlo por preguntar: qué es percibir, qué es la
percepcién. Antes de contestar es preciso aclarar que esta tesis trata sobre los
procesos visuales en mi obra pictérica y que, por lo tanto, las definiciones que se
daran se centrarin sobre el punto de la percepcién visual, mencionando las

otras modalidades sensoriales de la percepcién sélo como contexto del tema.

El concepto “percibir” proviene de la palabra griega antlepsis y del latin
percipere, que en su acepcién mas general significa, “recoger”.* Recogemos los
estimulos que, en forma de energia, nos provienen del mundo. Pero ésta es una

definicién harto pobre puesto que plantea mayores interrogantes. Asi que

2 Borges siempre tuvo una fascinacién y un temor por los espejos, ya que estos, al
igual que el acto de procreacién, tiene la finalidad de reproducir el mundo infinitamente “ Yo
que senti el Horror de los espejos/ no solo ante el cristal impenetrable/ donde acabay - -
empieza, inhabitable,/ un imposible espacio de reflejos.” (1.os espejos en E! Hacedor).
“Cuando este muerto, copiaras a otro/ y luego a otro, a otro, a otro, a otro...” (Al espejo en La
rosa profunda). J. L. Borges, Obra poética, 1923-1976, Madrid: Emecé Alianza, 1979.

3 v. Heidegger, Martin, Arte y poesia, México: FCE, 1992. cap. La obra. y la verdad.
4 Ferrater Mora, José, Diccionario de filosofia, Barcelona: Alianza, 1984. vol. 3.



iniciaré por dejar bien definida la naturaleza del objcto de estudio que me

ocupa, asf como la manera en que serd abordada por esta investigacién,

Para comenzar, haré una breve descripcién de los procesos que intervienen
en esta accién para establecer los elementos que conforman la percepcién y asi
poder acceder a su estudio de una manera mas especifica. Cuando abrimos los
ojos El mundo se nos presenta ante nosotros en esto que llamamos vision, lo
percibimos sin damos cuenta de los grandes sucesos que estan aconteciendo en
nuestro interior, como si la imagen estuviera viéndose por medio de una camara
fotografica y apareciera tal cual en nuestra mente como aparece en el papel
fotografico, pero de hecho, esto no es tan sencillo. Guando percibimos,
recogemos (en la definicién del diccionario que se vio mas arriba) una multitud
de datos del mundo exterior en forma de energia luminica, que desde ahora
serdn llamados estimulos, esto se hace por medio de nuestros gjos, en este
momento, apenas comienza el proceso de la percepcidén visual. Es en el ojo
donde estas energias son transformadas en impulsos nerviosos y enviados al
cerebro para ser procesados e interpretados, para finalizar con lo que llamamos
cominmente visiébn. Siguiendo el curso de estos hechos, descritos a grandes
rasgos, se pueden encontrar tres niveles de estudio: el primero, fisico, después
un nivel bio-quimico o fisiolégico y finalmente un nivel psicolégico, y es con esta

estructura como iniciaré el estudio del tema.

1.1. EL ESTIMULO

Estas energias que reciben nuestros ojos del mundo exterior son lo que
cominmente lamamos luz. Antigunamente, desde los pitagbricos y hacia el siglo
X1, se creia que la luz provenia de nuestros ojos, funcionando como dedos que

se alargaban hasta tocar los objetos. Hacia el afio 1020 el cientifico arabe
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Alhazen sugiri acertadamente que las cosas funcionaban al revés, son los ojos
los que reciben la luz de fuera. Pero es a partir del siglo XVIII donde el estudio
de la luz, como elemento principal que produce la visién, tuvo su gran
desarrollo, para desembocar en las diferentes tecorias que explican su naturaleza;
las dos principales son: la teoria corpuscular, propuesta por Newton y
posteriormente la electromagnética, planteada por Maxwell. Aqui se utilizara la
teoria clectromagnétdca por parecerme mas adecuada en informacién, aunque
es cierto que la teoria corpuscular ha tenido un importante resurgimiento conla
teoria cuantica de Einstein, sin embargo, ésta resulta demasiado compleja y

pricticamente no aporta gran cosa para los fines que pretende esta

investigacién.
CUADRO 1.1. : . .
Espectro electromagnético En cste caso sdlo es necesario
Tipo de onda : Limites saber que la luz es un haz de rayos
aproximados de
sus longitudes o de ondas electromagnéticas que
de ondas®
Ondasderadio | 1000 m  --- 0.50 m | se propzgan en todas direcciones a
Mi das 50 - 0.05 .
fero oncas em ™| una velocidad de 300,000 k/s y
Infrarrojo . .
lejano 05 mm  —- 0.03 que son de la misma naturaleza
Iafrarrojo 30 mp - 072 mp | que las ondas de radio y de
cercano
television, que las microondas, que
Luz visible 720 nm - 400 nm . . . .
los rayos infrarrojos y ultravioleta,
Ultraviolcta 400 nm - 200 nm .
Extremo 2000 A o s00 A | due los rayos gama y X, ctcétera,
ultravioleta . solo qut_ cada uno de ellos tienen
Rayos X 500 A - 1 A una dlferemc frecuencia de onda.
Rayos gamma 1 A - 0.01 A

Fuente: D. Malucara 1989, (Cuadro 1.1.)

* Las unidades que cominmente se emplean para medir las longitudes de onda varfan de
regién en regién del espectro. Asf, la unidad Angstrom que se abrevia A y que es igual a 107*°
m, s¢c emplea en rayos X y a veces c¢n el ultravioleta y visible, aunque aquf es preferible
utilizar la milimicra que se abrevia my, que es 10° m. Como la abreviatura mp requiere del

11



La frecuencia de la luz visible se encuentra entre los 720 nm y hasta los 400
nm. Es en esta c¢strecha banda donde se encuentran distribuidos, segiin su
frecuencia de onda (al igual que en una banda de radio donde existen diferentes

frecuencias para cada estaciéon), todos los colores del espectro.

CUADRO 1.2.
Longitud de onda de la luz visible En el cuadro 1.2. se
encuentran los diferentes colores
Color Intervalo de longitudes de onda .
(unidades dngstrom) que existen dentro del cspectro
visual, todo el resto de los colores
Rojo 6470 a 7000 A .
Naranja 5950 a 6470 que vemos estan hechos a partir de
Amarillo 5750 a 5850 : .
Verde 1912 2 5 750 las mezclas reflejadas de estos.
Azul 4240 a 4912
Violeta 4000 a 4240 Isaac Newton fue el primero
Fasuier G, Shapira 1579, en descubrir que la luz blanca

contenia todos los colores del espectro por medio de su experimento en el cual
proyectaba una haz de luz a través de un prisma Pero no sélo demostré que la
luz blanca es la suma de todos los colores, también descubrié cémo--t"uncionan
estas mezclas, las cuales fueron divididas en dos grupos: La sintesis aditiva y la

sustractiva.” Esta Gltima mezcla es primordialmente por la cual nos es posible

signo griego “mu”, en los dltimos afios se ha empleado mds cominmente la designacién de
nanémetro el cual es 10° m y se abrevia nm. v. P. Nathan, Andlisis dptico, México:
ANUIES, 1975. cap. 1.

¢ La diferencia entre estas dos mezclas es que una proviene de fuentes de luz y lu otra de luz
reflejeda. La primera se llama aditiva, clla trata de las mezclas de luces de distinto color; en este caso
existen tres colores principales, llamados colores primarios: rojo, verde y azul. Son llamados
primarios puesto que la mezcla de estos, producen el resto de los colores. As{ In mezcla de la luz
verde v roja produce ¢l amarillo; Ia suma de la luz roja y la luz azul produce el magenta, y la mezcla
de la luz azul y la luz verde produce el cian. Los productos de estas tres mezclas, son denominados
colores secundarios. L'e esta manera, se concluye que la suma de todos los colores da el blanco y la
ausencia de luz produce el negro.

7 Es necesario entender bien la mezcla aditiva para poder entender el comportamiento de la luz
reflejada. Todo objeto que no es fuente de luz, refleja y absorbe la luz que incide sobre £1. Cuando un
objeto parece amarillo a nuestros ojos, estd reflejando la suma de Ia luz verde y la luz roja y absorbe
¢l azul. Cuando vemos el cian, el color que refleja es el azul y verde y el color absorbido es ¢! rojo.
Cuando vemos el magenta, la suma del color reflejado es de azul y rojo y el color absorbido es el
verde. Por tanto, la mezcla sustractiva funciona a la inversa que la mezcla aditiva; de esta manera los
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ver los objetos del mundo que nos rodea y es el terreno principal en el que se

desarrolla la pintura

Si bien me he referido al color, producido por la luz, como el anico
estimulo que nuestros ojos son capaces de percibir, esto no es del todo cierto, sin
embargo, ese punto se tratara un poco mas adelante, ya que se hable del

comportamiento de la retina.

1.2. FISIOLOGI{A DE LA PERCEPCION

Ya se han determinado la naturaleza de las energias que son necesarias en la
percepceién, pero de estas energias a lo que lamamos visién, existe un largo
camino por recorrer; trataré de resumir el camino que recorre este proceso. En
primer lugar se encuentra un fenémeno fotoquimico, que se realiza en el
interior del ojo, directamente en la retina. A esto prosigue un fenémeno
electrofisiolégico, que va desde la retina a través del nervio 6ptico, el cual sufre
distintas variaciones que influyen en la visién, hasta la corteza cerebral,
encargada ésta de la percepcién de los estimulos béasicos y de ahi a las siguientes
partes del cerebro para conformar lo que finalmente llamariamos la percepcién

visual. Antes de continuar, se analizard con mas detenimiento estos procesos.

cclores primnarios de la mezcla sustractiva son: el magenta, el cian y el amarillo. Cuando estos colores
se mezclan en pares, producen los colores secundarios: azul, rojo y verde. Si se mezcla ¢l magenta y
el cian producen el azul, en este caso la luz roja y verde son absorbidas reflejando el azul. Cuando la
mezcla es entre cian y amarillo, el color absorbido es el rojo y el azul, reflgjédndose a nuestra vista el
color verde; y cuando la mezcla se da cntre el magenta y el amarillo, la luz verde y azul son
absorbidas, quedando el reflejo del rojo. Las combinaciones en distintas proporciones producen los
demuis colores. A diferencia de la mezcla aditiva, la suma de todos los colores provoca la absorcion de
todas las luces, produciendo el negro. En el color blanco, todas las luces son reflejadas, es decir. que
hay una ausencia de color.

Cabe aclarar que: las mezclas sustractivas que acabamos de describir, funcionan mejor en teorfa
que en la rcalidad, puesto que los pigmentos naturales y sintéticos de los colores primarios son
dificiles de encontrar en un gran estado de pureza. Es mis comiin utilizar el rojo, el azul y el amarillo,
como colores primarios, obteniendo en anaranjado, el verde y el violeta como colores secundarios.
Claro estd que con distintas proporciones de los pigmentos puros de los que hablamos més arriba, es
posible hacer estos colores y muchos més.
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:El 0jo'hurnano es el instrtumento eéncargado dé rédibir la informacién visual
del e:'ctcrior y esta disefiado para tal efecto. Las partes que componen el ojo son

riadas y complejas, pero sélo habrén dc describirse las partes por las que

cmza'clﬂ haz de luz. En primer lugar, se encucnu"1 la cérnea que junto con cl

hum

ERGhER

pasa por la pupila (pequefio orificio en el iris el cual permite graduar la cantidad

acuoso son los primeros elementos rcfractorcs de la luz, después ¢l haz

de luz que penetra al ojo) hacia el cristalino (lente flexible que cambia su
curvatura para enfocar la imagen) y de este, pasa a través del humor vitrco

(estos altimos refractores finales de la luz) hasta la redna.

La retina es la parte donde sc
Enfoque normal
proyecta la  imagen. Ella  esta
constituida cn tres niveles diferentes, en

¢l primer nivel se encuentran células

receptoras  de s tipos: “conos
Pt de dos tipos: “conos” y

FIGURA 1.1 “bastones”, después contintian - las

células bipolares cuyas dentritas “y
Fuente: Enciclopedin Encanta 1999,
axones  (terminales de  las  células
encargadas de recibir y transmitir, respectivamente, el estimulo), las dentritas
establccen contacto con las’ células receptoras y los axones con las células
ganglionares que se encuentran cn el tercer nivel. Estas altimas células se
rednen para formar ¢l nervio 6ptico que abandona el ojo en ¢l punto ciego,
llamado asi por carecer dec rcceptores dc luz. Ademis, existen células cuya
‘funcién es establecer contactos laterales, estas son: las células horizontales y las

células amacrinas.

Los conos ticnden a concentrarse sobre el LJ(.’ central de la retina, conocido

cste punto como fovea, en donde es mejor la definicién de la i m'ngcn por ser los

conos mas sensibles al detalle (Fig. 1.1.); estos van disminuyendo conforme sc



van alejando de este centro, en donde se van intercalando con los bastones que
se encuentran distribuidos en la periferia de la retina. En ésta se encuentran
unos seis millones de conos y unos ciento veinticinco millones de bastones
conectados cada uno con una célula bipolar. Considerando que existen un
millén de células ganglionares, se comprende que la informacién de varios de
los receptores converjan en una sola célula ganglionar a excepcién del centro,

donde se dan casi de uno a uno.

Es aqui donde existe el otro
clemento que e¢s capaz de ver el ojo, si
bien este no es producido directamente
por las propiedades del estimulo, sf lo es

por la organizacién de las células que se

acaban de mencionar. Como ya he

Figura 1.2.
Bandas de match

mencionado, existen varios' receptores

conectados a una célula, estos receptores

Fuente: A. Ardilla 1980. . oy
vente e no funcionan como una emulsién

fotogréifica que transmite punto por punto la informacién recibida al cerebro,
sino que se organiza en grupos. Los receptores ticnen la posibilidad de estimular
o inhibir a las células ganglionares con un mecanismo llamado on-off. Cuando
un estimulo luminoso alcanza un receptor, este manda una sefial de on mientras
que las que no son estimuladas mandan sefiales de oft’ producxendo una
inhibicién lateral, esto puede verse a través de las banda.s de Match (Fig 1.2)),
en donde las franlas de distintos valores tonales se perciben mis claras cerca de
las franjas mas oscuras y la franja oscura se observa mas oscura junto a la franja
clara. Estc efecto es abordado por Aumont? para establecer cémo se percibe el
contorno y cémo a través de este se llega a la abstraccién de la linea para la

representacion bidimensional de los objetos. :

8v. J. Aumont, La imagen, Barcelona: Paidés, 1992, cap. 1.
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En este mismo sentido, Gibson? plantea su teoria acerca de que el cercbro
no recompone punto por punto la imagen conforme se va moviendo el
observador, como si fuera una construccién nueva, sino que, a partir de esta
organizacién de las células ganglionares con relacién a sus respectivos
receptores, el cerebro crea estructuras que se van percibiendo conforme se
mueven dentro del campo visual de la retina, pudiendo observar toda

transformacién en Ja estructura, como variaciones de lo percibido.

' Regresando nuevamente al funcionamiento de los receptores, ha de verse
que el fenémeno fotoquimico del que se ha hablado mas arriba se produce en
los conos y bastones, estos son elementos sensibles a la luz, la diferencia entre
cllos se encuentra. no sélo en su forma, los primeros en forma de botella y los
segundos dilindricos y delgados, sino en su funcién. Los conos contienen un
compuesto quimico llamado yodopsina, el cual soporta 1"nuy poco la luz, pero,
como ya dijimos arriba, nos permiten ver detalles muy finos; estos funcionan
con altos niveles luminicos, la visién con este tipo de receptores es llamada

fotépica.

Los bastones contienen rodopsina (éste y el anterior compuesto quimico, se
encuentran relacionados con la vitamina A) y son muy sensibles a 1a luz, asi que
pueden funcionar a bajos niveles de luminosidad; ésta es la llamada visién
escotépica. Mientras que los conos responden mejor a estimulos de alrededor de
los 555 nm, es decir, el color amarillo-verdoso, los bastones por su parte
responden mejor a las longitudes de onda por debajo de los 500 nm, es decir,

del verde al azul.

Aunque los picos méiximos de respuesta de estos receptores son los
anteriores, existen varias teorias para explicar la sensacién de color; aqui sélo

mencionaré las dos principales. La teoria Young-Helmholtz supone la existencia

? v. ). Gibson, La percepcién del mundo visual, Buenos Aires: Infinito, 1974.
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de tres tipos de receptores: conos sensibles a los 650 nm (rojo), conos sensibles a
los 530 nm (verde) y conos sensibles a los 460 nm (azul), es decir, los colores
primarios de la mezcla aditiva. Otra teoria, la de Hurvich y Jameson, teoria de
los opuestos, supone que existen dos tipos de receptores organizados en parejas;
el primer par contiene receptores sensibles al rojo y al verde, mientras que el
‘'otro par es sensible al azul y al amarillo. Esta teoria explicaria el fenémeno que
se produce al mantener una estimulacién con uno de estos colores dando como

origen una pos-imagen del color complementario.10

La codificacién de la imagen inicia desde ¢l momento en que el receptor y
sus compuestos quimicos son alcanzados por el estimulo luminoso. Estos
compuestos cambian su composicién mientras dura el estimulo y esto es
registrado por las dentritas de las células bipolares, las cuales mandan la
informacién a las células ganglionares que se dirigen hacia el nervio éptico. Este
nervio tiene su fin en la parte posterior del cerebro, en la corteza cerebral, sin
embargo, en su camino el nervio éptico realiza un gran numero de funciones
como: el cruzamiento de informacién para la correcta recomposicién de la
imagen, mensajes para el enfoque y la graduacién de la imagen y para el
movimiento de los ojos. A partir de esta fase comienza un proceso ain mas
complejo en la decodificacién de la informacién recibida. En el cerebro existen
tres secciones reconocibles dentro del proceso de percepcidn, la primera en la
corteza cercbral y de la que ya se hablo, se encarga de recibir los estimulos que
llegan de los ojos; en la segunda y tercera zona, que ya ocupan gran parte de la
actividad del cerebro, (en el gato, el 60-70% de sus neuronas presentan
actividad ante estimulos visuales) se dan los andlisis para lograr percepciones

estructuradas.

19 A. Ardilla, Psicologia de la percepcién, México: Trillas, 1980. pp. 59-60.
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Aqui surge la pregunta si estos mecanismos de percepcién son innatos o
aprendidos con la experiencia individual. Experimentos en este sentido han
demostrado que si bien resulta innata la capacidad para percibir los estimulos
como ya se ha descrito en el presente capitulo, es necesario del la experiencia y

el aprendizaje para la deteccién de patrones mas estructurados y complejos.

Como ya se ha visto, la percepcién requiere de dos elementos
primeramente: las energias, materia prima de la visién y el instrumento
receptor, en este caso nuestros ojos. Toda esta primera parte es ya de por sf un
proceso bastante complejo, sin embargo, apenas comienza, falta descubrir que
sucede con las energias que, codificadas en impulsos nerviosos, llegan al
cerebro. En el siguiente capitulo se abordarad el aspecto psicologico de la
percepcidn sélo en sus aspectos mas generales con el fin de poder enfocar este
trabajo de tesis en la comprensién del espacio tridimensional, y con ello poder

acercarse a la imagen y por ende, a mi obra plastca. -
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2. PERCEPCION

Abro los ojos y percibo una superficie blanca, el techo, desciendo la mirada y
me encuentro con mi cuerpo encima de una cama, mas alli una silla, la mesa,
una puerta; lineas y contornos, planos de distintos colores y tonos, de texturas
diferentes. Abro los ajos al mundo y recibo sus energias; ojos y energias que se
acaban de estudiar a lo largo de varias paginas y que apenas son el principio de
un vasto campo de la percepcién humana. Se ha descubierto que sélo recibimos
¢l reflejo del mundo a través de un complejo sistema fisico, fisiologico y

fotoquimico.

A partir de este momento, habré de continuar con el estudio de la
percepcién desde un punto de vista psicolégico, con todo lo que ello implica,
para poder continuar de esta manera hacia la representacién de la forma en el

espacio bidimensional y de ahi al objcto como representacion estética y artistica.

2.1. Teorias de la percepcion.

Antes de continuar en la bisqueda de una definicién practica y suficientemente
comprensible acerca de la percepcidn, he de mencionar brevemente algunas de

las teorias psicolégicas!! que al respecto sc han hecho, basandome en una lista
P 4] q P

"1 3, Gibson, op. cit. Cap. 2. Gibson plantea una descripci6én de las teorias englobdndolas en dos
grupos principalmente, el nativismo y ¢l empirismo. El nativismo se refiere a la percepcion como un
proceso innato e intuitivo, mientras que el cmpirismo plantea que la percepcion es un proceso
aprendido e inferido por la experiencia. Existen otras dos teorias que describe este autor, estas son la
teorfa de las claves, la cual explica la percepcién como un conjunto de datos producidos en primer
lugar por las energias fisicas y el sistema fisiolégico y bioquimico del organismo (claves primarias) y
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que S. Howard Bartley enumera en su libro Principios de percepcion.'2 Habran
de analizarse brevemente las que, a mi juicio, resuman en sus lineas de estudio
conceptos que scrvirdn para establecer definiciones y rumbo en la presente

investigacién.!3

Las diferentes teorias que a continuacién se presentan tienden a incluirse
en dos grupos perfectamente definibles: en el primero de éstos se encuentran
aquellas teorias que se refieren a la percepcién en un primer nivel, es decir, al
proceso que lleva la informacién producto de las energias del exterior (el
estimulo), a los centros que decodifican la informacién en la corteza cerebral

primaria.

En el segundo caso ya no es tan importante cémo se descodifica la
informacién en la corteza cerebral primaria, sino el resultado que ésta provoca
en los niveles secundarios y terciarios del cerebro para el reconocimiento de la
realidad. Aqui es conveniente aclarar que ninguno de los dos grupos se maneja
exclusivamente en un sélo campo de los mencionados, aunque, en efecto, su

centro de estudios se inclina mas ya sea a un lado o al otro.

En el primer grupo de los que he mencionado se encuentra la Zeoria del
nivel de adaptacién, 1a cual se encuentra a un nivel por debajo de la formacién
conciente de juicios y s6lo “procura estudiar las respuestas del organismo a las
configuraciones [de la forma] de acuerdo con su orden dimensional o

cuantitativo”.14

las producidas por la experiencia como la profundidad (claves secundurias), ademds dejaba abierto el
camino para ¢l estudio de los procesos empiristas. La Gltima teorfa que explica es Ia teoria de la
Gestalt que ya serd explicada con més profundidad en las siguientes péginas.
2 5, Bartley, Principios de percepcién, México: Trillas, 1980. pp. 25-33.
3 gi bien, esta liste es breve y, por tanto, demasiado incompleta; he querido presentarla por
considerar que varios de los topicos en que cada teoria centra el interés de su estudio, rcpresentan
cl:“lementos importantes del estudio general que quiero llevar a cabo acerca de la percepcién.

Ibfd. p. 29.
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Otra teoria de este grupo es la ZTeoria cibernética, ésta se basa en los
principios mecanicos del aparato visual, es decir, de los elementos fisiolégicos,
ademas de los procesos de la memoria. Los estudios obtenidos son utilizados
para la construccién de maquinas electrénicas, de ahi su nombre. Esta no es
propiamente una tcorfa, sin embargo, sus andalisis acerca de los
comportamientos fisiolégicos y fotoquimicos del sistema perceptual, ademas de
los estudios acerca de cémo se procesa la informacién dentro de la memoria,

sirven para resolver dudas a propésito del proceso de la percepcién.

En el segundo grupo se vera por principio la Teoria del gradiente de
textura; ésta explica que los objetos percibidos son un conjunto de superficies y
bordes cuyas texturas se van graduando en funcidn de las caracteristicas propias
de cada objeto y en relacién con el ¢je de observacién. Un objeto cercano tiene
una textura mas gruesa y en la medida que se aleja esta textura se vuelve mas
fina. Segan este principio, las imdgenes no son réplica del exterior “sino
patrones de variaciones que poseen nexos legales con el exterior”.15 Esta teoria

es aplicable en gran medida para la representacién pictérica.

Otra teoria de este grupo es la Zeoria del nidcleo y del contexto. De
acuerdo con ella, la percepcién no se da con la experiencia de un objeto aislado,
sino de todo el conjunto en el que se encuentra interrelacionado y es este

contexto cl que le da el significado.

La Teoria del grupo celular y la secuencia de fase considera que la
percepcidn es un proceso en desarrollo producto del aprendizaje y sobre todo

de la entrada en juego de cada vez mas grupos de células cerebrales que van

! Ibid.. p. 27.



desde grupos muy elementales a otros de cada vez mayor complejidad. Las

teorias organismicas de J. Piaget tienden hacia esta diréccién. 16

Las tres siguientes teorias que habridn de describirse a continuacién se
encuentran muy relacionadas entre si. En primer lugar se encuentra la Teoria
probabilistica-funcional, en la que los postulantes declaran que: el organismo, a
partir de las energfas recibidas, trata de “reconstruir ¢l objeto vy es capaz de
aproximarse a ¢él, [...] le llaman funcionalismo probabilistico, porque el objeto

percibido no pasa de ser una aproximacion y representa una probabilidad”.}?

En relacién con las dos anteriores se encuentra la Teoria transaccional,
que al igual que la anterior, considera la percepcidn como una reaccién
probabilistica y, ademas, le da una gran importancia a la experiencia pasada en

el reconocimiento perceptual.

En la misma direccién se encuentra la TZeoria de la hipdtesis o la
expectacion en la que se declara que la percepcién se encuentra dirigida por
una hipétesis, es decir, una disposicién del individuo y mientras ésta sea més
fuerte, “mayor es la probabilidad que tiene de ser activada en una situacién y

menor és la informacidn sobre el estimulo que se necesita para activarla”.!8

La Teoria del estado directivo se mueve en dos niveles: el primero €s un
nivel estructural en donde se encuentran los procesos fisiolégicos y nerviosos
que poseermnos de forma innata y en el segundo nivel, llamado conductual, se
cncuentra la personalidad psicoldgica del individuo, la cual determina la

direccién hacia donde debe ser llevada tal percepcién. ' o

!¢ Pinget, “La Psicogénesis del conocimiento y su significado epistemolégico” en V. M.
Piatelli-Palmarini, Massimo {(comp.), Teorias del lenguaje. Teorfas del aprendizaje,
Barcelona: Grijalbo, 1983, cap. 1.

'7 Bartley, op. cit. p. 31. S
% Ibfd.. p.32. ' i
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La Teoria de la Gestalt ya no se refiere tanto a como llega el estimulo a
formar una percepcién, sino como funciona ésta cuando ya se dio ésta. Esta
teoria estd constituida por una serie de leyes, mas de cien, que se pueden
resumir en el siguiente sentido: “La forma es fundamental, y una vez que existe,
tiende a persistir. La forma es un percepto que no s¢ puede explicar agregando
o combinando los elementos previos. Las fuerzas del campo son las influencias
que Interactian y que penetran o llenan el estado de totalidad. [aqu{ existe una
cercana relacién con la teoria del niicleo y el contexto] La relacién entre la
pauta de estimulos recibidos por el organismo y los campos o totalidades de la

percepcién puede sufrir transformaciones sin perder su esencia original”.1?

Por Gltimo tenemos la Zeoria del campo topologico, esta teoria se
desarrolla fundamentalmente en la fenomenologia de la percepcién y declara al
individuo como un punto en el espacio desde el que posee un campo particular

de visién que se transforma al desplazarse a otro punto de dicho campo.

2.2. Ambito de la percepcién

Antes de continuar y para determinar ¢l Ambito de la percepcién, se tomara en
primer lugar una definicién lo suficientemente general y clara, que permita dar
una idea de lo que se espera entender acerca del concepto percepcién y asi
poder acceder a ella, de esta manera tomaré la definicién que proporciona
Bartley por parccerme més sencilla y general vy, 'pdr tanto, abierta: “La
percepcién es la actividad general y total del organismo que sigue
inmediatamente (0 acompaiia) a las impresiones energéticas que se producen en

los 6rganos de los sentidos™.20

%1 oc. cit. s
2 Ibid.. p. 38. -



; A partir de esta definicién se puede comenzar a exponer el ambito que
abarca la percepcién enumeréndolo en tres temas: 1) Determinar el tipo:de
energias externas que excitan o estimulan los érganos sensoriales; 2) El estudio
de los receptores organicos de las energias y su consecuente transformacién en
impulsos nervioscs para ser enviados y procesados hacia y por el cerebro; y 3)
La decodificacion de los impulsos recibidos a partir de las energias del

exterior.2!

Los dos primeros temas ya han sido expuestos mas arriba, desde ahora
s6lo me ocuparé de atender todo lo referente al tercer punto; es decir, el aspecto
psicolégico. En este punto se desprenden diferentes aspectos que tienen que ver
con las condiciones socio-culturales histéricas y epistemologicas, aspectos que
serdn de gran importancia para la creacién y comprensién de la obra plastica

asf como de toda actividad perceptual.

Con base en lo expuesto desde el inicio de esta investigacién hasta el
momento, cabe aclarar que, lo que el organismo ve no es un espejo de la
realidad, (por ejemplo, la curvatura de la retina no esta corregida en ningian
rmomento del proceso fisiolégico), sino que toda percepcién es una construccién
a partir de las encrgias recibidas del exterior; es decir, no son los objetos los que
excitan nuestros sentidos, entre éstos y nosotros s6lo median las energias que se
mueven entre nosotros. Ni siquiera el color “es una propiedad intrinseca de la
rmateria, sino una. sensacién o, mas concretarnente, la cualidad de la sensaciéon
que se produce en el observador”.2? Lo paradéjico de este asunto, es que tales
energias en su verdadera naturaleza son invisibles para nosotros o, dicho de otro
modo, uno no percibe ¢l estimulo en si, sino que percibe “algo” a través de ¢l

"En este sentido, Merleau-Ponty menciona que “formamos la percepcién con lo

21 1bid.. pp. 39-40.

22 Viceng Furio, /deas y formas en la representacién pictérica, Barcelona: Anthropos, 1991.
p. 125 , . .
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percibido™.23 Por tanto, la percepcién no estudia los objetos ni las energias, mas
bien, lo que el organismo experimenta a través de las energfas que estimulan sus
sentidos, las cuales sélo establecen una interaccién entre el mundo material y

nosotros.

2.3. Propiedades vinculativas

Se ha definido la percepcién como una actividad propia del organismo, una
respuesta del interior de nosotros acerca del exterior. En este momento este
trabajo se encuentra ya dentro de un aspecto psicolégico y es necesario
establecer los parimetros con los gue se comporta la percepcién dentro de este
aspecto, parametros que Bartley define como “propiedades vinculativas” y que
son indispensables para toda percepcién. Bartey afirma que estas propiedades
vinculativas no son causadas directamente por las energias del exterior, sino por
los procesos internos del org?.nismo. Estas propiedades son los elementos con los
cuales se crea la estructura perceptual que nos servird para construir todo
nuestro mundo visual. Sus caracteristicas individuales le han servido a algunas
cle las teorias mencionadas para basar y desarrollar en mayor o menor medida

sus propuestas.
Las propiedades vinculativas que se describiran son seis:

1) Clasificacidn, la primera, denominada de esta manera porque todo
elemento percibido no se contempla como aislado y Gnico; por el contrario, se
busca incluirlo dentro de sus esquemas previos; por ejemplo, cuando se mira un
mismo objeto en diferentes condiciones de luz, no se toman como dos objctos

distintos, simplemente se le ve con diferente coloracién.

22 M.-Ponty, Fenomenologta de la percepcién, México: FCE, 1957.p. 5.
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Hochberg afirma que toda escena “se almacena de forma codificada, y
no como reflejo mental de la escena™;?* en este mismo sentido Goodman
menciona, en relacién con la imagen al elegir los elementos que han de ser
representados, como una clasificacién necesaria, “poner todas las clasificaciones
en el mismo plano de igualdad equivale a no hacer clasificacién alguna. Una
clasificacién implica una puesta de rclieve, y la aplicacién de una etiqueta
cefecta una clasificacién con tanta frecuencia como la registra”.2®> En ese
sentido, cabe aclarar que toda clasificaci6én es arbitraria y al hacerlo nos
basamos en las maneras més diversas para ordenarlas, ya sea por cualidades de
color, forma, peso, funcién, tamafio, etcétera,?® o por cualidades afectivas;
“siempre podemos especificar cual es el aspécto en que una cosa se asemeja a
otra”.2? Cabe aclarar que las clasificaciones son s6lo propuestas de explicacién,
no la explicacién, como lo menciona Puig,28 puesto que estos cdnécptos son
creados por el sujeto, no por el hecho mismo, y que incluso éstas nﬁsma§

clasificaciones pueden ser utilizadas por distintas percepciones.

2) Prediccidn o interpretacién; La percepcion crea, a partir de los datos
obtenidos y dentro de nuestra estructura cognoscitiva, una serie de hipoétesis
para presentar una interpretacién “la percepcién es un juicio” afirma Ponty y
mas adelante menciona a la hipétesis como algo “que ¢l espiritu construye para

explicar sus impresiones”.2® En este caso el perceptor se enfrenta a distintas

2¢ Hochberg, “La representacién de objetos y personas”, en M, Mandelbaun (comp.), Arte, percepcion
» realidad, Barcelona: Paid6s, 1983. p. 95.
2% N. Goodman, op. cit., p.48 ; .
2% En este sentido Gombrich utiliza este argumento acerca de la clasificacién para ‘sostener su t&ms
sobre la constancia fisondmica en la que sostiene que “no podriamos percibir y reconocer a nuestros
semejantes si no pudiéramos aprehender lo esencial y separarlo de lo accidental” y continua mis
adelante que * no tenemos una fnica cara sino mil diferentes™ para ello basa la clasificacién como un
resultado de la experiencia de semnejanza, un tipo de funcién perceptiva basada en el reconocimiento.
v. Gombrich, “La mascara y la cara: La percepcion del parecido fisonémico en la vida y en el aste™ en
2;1 Mandelbaun (comg.), Arte, percepcidn y realidad, Barcelona: Paidés, 1983. p.17-19 y 22.

Ibid. p.23
28 A. Puig, Sociologia de las formas, Barcelona: Gustavo Gili, 1979 p. 96
2 M.-Ponty. op. cit. p.35-36

27



alternativas que ticne que resolver en el momento en que observa un cierto
grado de ambigiicdad. Esta actividad es llevada en todo momento durante la
vida cotidiana, cuando vamos por la calle o realizamos cualquier actividad,
damos por sentado varias percepciones aun sin enfocar directamente nuestra
vista del objeto en la zona foveal para determinar la validez de cada uno de los
elementos percibidos, a menos que veamos algo que no encaja perfectamente
dentro de nuestras posibilidades; entonces optamos por darle una nueva

“ojeada” para determinar el sentido de nuestra percepcién.

Tomando el ejemplo
anterior en cuanto a la
clasificacién, el objeto visto en
distintas condiciones no era
alterado en la estructura

perceptual; en otros casos esto no
Figura 2.1.

siempre funciona de la misma

Fuente: 3. Aumont 1992. manera. Cuando la percepcién
comienza a tener cierto grado de

ambigiiedad para determinar su ubicacion en la estructura, entonces se recurre
a la prediccién o interpretacién. Al ver un cuadrado (Fig. 2.1.) en posicién
horizontal sobre uno de sus lados y, posteriormente, éste es rotado 45°, puede
llegar a identificarse dentro de otra estructura de las formas geométricas, es
decir, como un rombo. Aqui la percepcién tiene relacién con la Teoria
probabilistica, mencionada mas arriba, cuando una imagen es presentada en
distintas posiciones que le produzcan ambigiiedad, el perceptor tiene la
posibilidad de clasificarla en diferentes esquemas segin sean mayores los

indicios.
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Cabe aclarar que cuando se habla de juicios no se pretende con ello dar a
entender un acto de la razén consciente por parte de los individuos, sino que, a
partir del anilisis y la reflexién de este acto, se descubren las implicaciones que

el acto de percibir conlleva.

La percepcién es un juicio, pero un juicio que ignora sus razones...

Entre el yo que analiza la percepcion y el yo percipiente hay siempre una

distancia. Pero en el acto concreto de reflexién franqueo esta distancia, prucbo

por el hecho mismo que soy capaz de saber lo que percibia, domino
. pricticamente la discontinuidad de los dos yo.5?

3) Autoconsistencia interna; ésta se presenta como una forma de legalidad
del objeto en un entorno real y se va dando a partir de la experiencia. Cuando
observamos, durante la comida, el tenedor frente a nuestra boca y detras de él
sz ve el plato de comida, percibimos el tenedor como un objeto de mayor
tamaiio; lo cual no significa que creamos que este sea mayor, pues a partir de la
experiencia sabemos que cada objeto tiene una posicidén en el espacio y su’
imagen cambia con respecto a nuestra posicién, no asi su naturaleza real.
Cuando al elemento percibido le hacen falta elementos convincentes que leven
el organismo a determinar su naturaleza, este Gltimo hace esfuerzos y pruebas,

ya sea cambiandc de posicién, para encontrar dicha legalidad.3!

4) Determinacién del campo; toda percepcién funciona como -una

totalidad, no como elementos aislables, Ponty afirma que “el algo perceptible

3 Ibid.. p.45-46

31 En este sentido pueden revisarse las teorfas de Gibson acerca del “campo visual” y “el mundo
visual™ en el que trata de explicar las diferencias que cxisten entre estos dos conceptos. Gibson
plantea que el “campo visual” es aquel que es registrado por la retina. Es decir, un elemento
observado desde un punto de vista cubriendo otros elementos y que s6lo nuestro conocimiento del
“mundo visual” nos permite comprender que tales eletnentos se encuentran ocupando un lugar en el
espacio, que poseen una parte trasera ¥ que los elementos cubiertos no se encuentran cortados sino
que son objetos completos que se continGan detrds independiente de los clementos que lo encubren en
¢l carmpo visual. v. Gibson, op. cit. cap. 3.
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estd siempre en medio de otra cosa, forma siempre parte de un campo®.32
Cualquier elemento dentro del campo visual ejerce relacién con el resto de los
elementos y cualquier cambio dentro de este campo modifica o reafirma la
percepcién. Mas adelante se revisari la teoria de la Gestalt con mayor
profundidad puesto que en este punto en particular, ella ha tenido un desarroilo

mayor que el resto de las teorias.

5)Simbolisrno; muchas de las percepciones proporcionan al individuo
algo que en la realidad no se encuentra claramente denotado en los estimulos,
sin embargo, poscen una carga simbélica. Este es un punto de gran importancia

que sera desarrollado con mayor detenimiento hacia el final de este trabajo.

6) Evaluacién; Bartley establece este término para designar a todas las
reacciones que conllevan una carga emocional. Las percepciones se dan dentro
de “un amplio espectro, en uno de cuyos polos se encuentra lo -dafiino-,
mientras que ¢n el otro se halla lo “benéfico” y “aceptable”;33 para €él, dentro de
este espectro existe la gran regi6én de lo -indiferente- y cuando una respuesta
perceptual es llevada hacia uno de estos polos nos enfrentamos con una

percepcién emocional, que tiene que ver con las experiencias pasadas.

La luz de una vela cambia de aspecto para el nifio, cuando, después de

una quemadura, deja de atraer su mano y se hace literalmente repelente.
2.4. Interrelacién sensorial

Hasta ahora me he referido a la percepcién visual casi exclusivamente y puesto

que muchas de las definiciones mencionadas se aplican al resto de las

*2 M.-Ponty. op. cit. p.4.
* Bartley. op. cit. p. 53
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modalidades sensoriales conviene mencionar algo al respecto, ya que estas

influyen de gran manera en el desarrollo de la visién.

Ademds de la visién se encuentran el gusto, el olfato, el tacto y la
audicién, junto con éstas existen otras tres modalidades,4 las cuales no se
conocen comunmente pero que sin lugar a dudas, resultan imprescindibles al
organismo como: el sentido cinestésico, que traduce cambios en la posicién del
cuerpo y el movimiento de musculos tendones y coyunturas, este sentido es de
gran importancia en el desarrollo de los sentidos del tacto y la vista
principalmente; ¢l sentido estatico o vestibular, que traduce las modificaciones
¢n ¢l equilibrio del cuerpo; y el sentido orgénico, que traduce cambios
relacionados al mantenimiento de la regulacién de funciones organicas como la

alimentacién, la sed o el sexo0.33

El organisimo en todo sentido, se comporta como un sistema unitario;
tedricamente se plantea que en su evolucién, este- partié de elementos
sensoriales mds basicos y comunes entre si, el cual se fue desarrollando hacia un
sistema mds variado y complejo, como lo conocemos hasta hoy. Si esto es cierto,
cntonces se comprende cémo todo sentido se apoya en el resto para

desarrollarse con todas sus capacidades.

Por tal motivo, resulta necesario hablar de estas otras percepciones en un
sentido de interrelaciéon, puesto que estas no-existen aisladas unas de otras, ya
que al obtener una percepcién visual, en ésta misma intervienen muchas
funciones sensoriales al mismo tiempo, incluso no seria posible la creacién de

una obra pldstica sin la participacién de los otros sentidos.

* Aunque algunos autores manejan mAs de las tres modalidades que se mencionan, he de
concentrarme s6lo en las referidas por Forgus, por considerar que incluyen los conceptos bésicos que
manejan otros autores. v. R. Forgus. Percepcion. Proceso bdsico en el desarroIIo cagnoscmvo
México: Trillas, 1979. cap. 1.

33 1bid. p.20.
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El mismo Bartley plantea distintos aspectos para clasificar el tipo de
interrelaciones que se dan entre las diferentes modalidades sensoriales;3¢ las

principales categorias que menciona son:

1) La imaginacién asociativa, la cual es llamada de esta manera por
referirse a toda sensacién experimentada sin ser producto de una estimulacién
directa. Dicho de otro modo, e¢s cuando una modalidad sensorial es evocada a
través de la estimulacién de otro sentido, éste si producido directamente de las
energias fisicas del exterior; por ¢jemplo, cuando nuestra percepcién olfativa
nos lleva a una evocacién visual o cuando una visién nos lleva a imaginar una

sensacién actistca.

2) La facilitacién y la inhibicién sensorial, éstas se presentan cuando un
estimulo excita dos o més modalidades sensoriales y una de ellas facilita o inhibe
la respuesta de las demds; por ¢jemplo, al observar el cubo de hielo antes de
tocarlo ya sabemos que éste se encontrard frio; o, por el contrario, si en un
concierto de miisica, algo percibido por otro sentido distrae nuestra atencién, la
audicién se vuelve menos perceptiva “Una percepcién fuerte impide la

percepciéon de umbrales inferiores™ .37

3) La manifestacién de la misma cualidad o propiedad por dos o mas
modalidades sensoriales; por ejemplo cuando miramos una fruta con las
cualidades de un fruto dulce, olfateamos su aroma que confirma la primera
percepcién y degustamos comprobando asi la verdad de las anteriores
percepciones. Cabe aclarar que, estrictamente hablando, los conceptos no son
iguales. El concepto dudce es diferente para el sentido del gusto que para el
sentido del oido, sin embargo, su significado establece relaciones de

concordancia que s6lo en un andlisis mas razonado se descubren sus diferencias.

3¢ Bartley. op. cit. p 83-84.
37 Gombrich, La mascara... op. cit. p. 31.
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Estas categorias nos demuestran como los sentidos interactian en varias,
actividades de la vida cotidiana al mismo tiempo. Todas estas actividades no -
podrian ser plenas y, mas atn, habria algunas que no se podrian realizar si se
pensara en dichas modalidades sensoriales, aisladas unas de otras. Actividades
como el manejar un auto, el disfrutar una comida o el acto sexual, ademiasde la
creacién del arte, como ya se menciond, por decir algunas, son actividades que

ponen en juego varios de los 6rganos sensoriales.

De todos los ejemplos que se han dado en esta parte, se deben mencionar
dos caracteristicas muy importantes y sin las cuales no podria existir tal
interrelacién sensorial: el aprendizaje, la memoria y el pensamiento, éstas nos
llevan a experimentar o prever sensaciones desde niveles muy bésicos a niveles
mas complejos. En la vida cotidiana siempre utilizamos la éxperien(;ia para
facilitar o evitar las percepciones, cosa que nos lleva la mayor parte de las veces
a automatizar nuestras sensaciones y, por lo tanto, hacia la indiferencia del
mundo exterior, la indiferencia a sentir, a ver y escuchar, a oler y gustar. Pﬁig
menciona que el contacto hombre-naturaleza, es decir, est_imulo-respuesta,
conlleva el “habito” como forma de facilitar la percepcién, ello anula la infinita
variedad de posibilidades que una percepcién produce; no obstante existe un
inconveniente, “cuando estos dejan de ser procesos de conciencia y se traducen

cn simples comportamientos, toda nueva aportacién de riqueza se anquilosa”.38

2.5. Percepcién, conocimiento, aprendizaje y pensamiento

El hombre s6lo puede acceder al mundo por medio;de sus sentidos en _un
primer término, posteriormente lo hace a través de su pensamiento abstracto, a

partir de la informacién que sus sentidos le van proporcionando. Pero aqui

3% Puig, op. cit. p. 48.
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aparece una limitante ya que se ha mencionado, que la realidad no se presenta
tal cual a nuestros sentidos, sino que es por mediacién de un estimulo como se le
percibe; por tanto, cabe preguntar si la realidad es una sola para todos y la
misma en cualquier época y si estos estimulos nos proveen de una percepcién

inequivoca de la realidad.

Si bien la percepcién en un principio es sé6lo un fenémeno fisico y
fisiolégico, es por otro lado, y este es el sentido que mds interesa en este
momento, un proceso psicoldgico; y, por tanto, también es un proceso
determinado por lo social. De esta manera podriamos afirmar que la percepcién

es un fenémeno socio-cultural e historico.

Una afirmacién que siempre hemos escuchado es la de que la realidad, cl
mundo fisico en sa sentido maés intrinseco, es una sola, independiente de épocas
y condiciones, sus leyes son inmutables. Sin embargo, se tiene que aclarar que la
percepcién no es un espejo del mundo, ésta es un fenédmeno humano, o podria
decirse una accién; por tanto, esta condicionada a la actividad del grupo social
de cada época. “Las cosas son lo que el hombre, las sociedades, dicen que

son”,3?

Toda visién, para concretarnos en ¢l érgano visual, es una percepcién
montada u organizada al mismo tempo que promovida y motivada por la
sensacién. La sensacién desencadena el proceso perceptivo, pero lo percibido
es organizado por el sentido que “habita” la percepcién. Se percibe desde el
sujeto y no desde el objeto. 0

En su libro Apuntes acerca de la representacion, César Gonzilez

Ochoat! hace un anilisis acerca de la percepcién basado en los estudios de D.

* Ibid.. p. 9.
© Ibid.. p. 18.
4! C. Gonzélez, Apuntzs acerca de la representacion, México: UNAM, 1997,

34



Lowe y Foucault,*2 entre otros, en donde revisa los factores que inciden sobre
los' modos de la percepciébn y menciona tres factores. “Los medios de
comunicacién{...Jia jerarquia misma de los sentidos[...]y las presuposiciones
epistémicas que ordenan y clasifican lo percibido”,*® entendiendo ésta Gltima
como los modos de pensar, el conjunto de reglas que rigen ¢l pensamicnto y los

modos de conocer.

En la época Medieval, en donde el medio de comunicacién mds comin a
la poblacién era el oral, por tanio, el sentido de mayor jerarquia era el oido; la
cpisteme, en este caso, estaba dominada por lo anagdbgico, es decir, que todo

tiene origen en Dios. %4

Posteriormente, hacia el siglo XV, durante el rcnadnﬁcnto, la
Jjerarquizacion de los sentidos deja en el lugar preeminente al sentido de la vista,
lugar th ocupa hasta nuestros dias; el modo de pensar se diﬁgc entonces hacia
Ia analogia, la similitud, “la corx;cspondencia entre el cosmos y ¢l hombre”.45 Ya
en la época que Foucault llama clasica (siglos XVI y XVI]I) cl modo
epistémico esta basado en el orden de la representaciéon “la’ comparacmn de
identidades y diferencias”,%6 es decir, todo es susccpuble de ser medido,

comparado, de insertarlo en un orden y clasificarlo.

Finalmente la época burguesa que se inicia hacia la revolucién francesa,
es en donde el desarrolio temporal viene a ocupar un lugar muy importante “la

identidad y la difcrencia llega a abarcar la sucesién temporal”.4?

“* D. Lowe, Historia de la percepcién burguesa, México: FCE, 1986 y Mlchael Foucault, Las
palabras y las cosas, México: Siglo XX1 1986 [1966]. :
“3 C. Gonzdlez. op. cit. p. 5-6.

“ 1bid. p. 8.

43 Ibid. p. 9. i

45 Loc. cit. .

47 1bid. p. 10.
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De esta manera se deduce que no existe el observador ingenuo, como ya
lo planteaba Gombrich,*® sino que el ser humano tiene condicionada su
actividad perceptiva a un funcionamiento social determinado por su estructura
histérica y social. Gonzalez Ochoa lo dice de la siguiente manera: “los
contenidos de lo jque se percibe se determinan por las reglas epistémicas de su
época”t? y mds adelante menciona que “el sujeto mismo es un producto de
practicas e instituciones”3®. Gombrich sefiala como ¢jemplo que la camara
fotografica y la televisién “han transformado totalmente nuestra actitud mental

frente a las immdgenes de nuestros contemporineos”.5!

Cabe sefizlar otras caracteristicas acerca de la relatividad de la
percepcidén, que de alguna manera ya ha quedado esbozada mas arriba. Estas
son las diferentes formas en que cada individuo perteneciente a determinado
grupo social, decsarrolla para entender su entorno en dcterminado punto
geogréfico. Por e¢jemplo Viceng Furio menciona que “los esquimales ienen mas
de diez nombres correspondientes a diferentes matices de aquello que nosotros
clesignamos genéricamente como ¢l color blanco, y ¢n ¢l Amazonas los indios
borros tienen dieciséis verdes”.52 En este mismo sentido Gombrich también
hace referencia cuando aduce a cierto dicho “se dice que para los occidentales
todos los chinos sc parecen y a estos les sucede lo mismo con los occidentales™.53
Existe otro aspecto en el que Puig pone un acento, esto es el adiestramiento

particular del observador.

Ya se ha mencionado que la percepcién ocupa un sistema fisiolégico

innato en el ser humano, sin embargo, la elaboracién del pensamiento y la

“® E. Gombrich, Arte e ilusién. Estudio sobre la psicologla de la repr ién pictérica, Hong
Kong: Debate, 1998 p.251. :

42 C. Gonzélez. op. cit. p. 10.

% [bid. p. 11

31 E, Gombrich, La maxcara... op, cit. p.33.

2V, Furio. op. cit. p. 126.

53 E. Gombrich, Arte e... op. cit. p. 30.
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percepcién més desarrollada necesitan inevitablemente del aprendizaje. Ponty
menciona, con relacién a lo expuesto en los parrafos anteriores y. en este punto
del que hablamos ahora, que: “Mi pensamiento claro y distinto utiliza siempre
pensamientos ya formados por mi o por el otro [..] la memoria de la
comunidad de los pensadores”, 54 y mas adelante reafirma: “apoyar;los nuestra

memoria en una inmensa memoria del mundo”.3%

El aprendizaje no estd basado en un orden de causa y efecto, Aumont
declara que el funcionamiento del cerebro no se basa en un enlace en serie de
rnuchas unidades especializadas sino de muchos procesos en todas direcciones
de cierta forma globales, por tanto, cada experiencia es un dato que se.suma a
la estructura cognoscitiva, “los datos almacenados se convicrten en modelos por
comparacién con los cuales se juzgan los indicios”.5¢ Para esto el orgamsmo

debe ser sensible a las diferentes condiciones quc mtcxvu:nen en una 51tuac1on.

Ronald H. Forgus plantea cuatro etapas en el desarrollo del cerebro para
extraer més y mds informacién, la primera etapa se presenta cuando el cerebro
es capaz de distinguir el estimulo luminico, innato éste en cl ser humano como
ya se ha visto en el primer capitulo; la siguiente es cuando se.es capaz de
discriminar una forma de luz de otra; posteriormente se pueden distinguir
formas vagas y, finalmente, el cerebro desarrolla la capacidad de distinguir y
seleccionar modclos formas o identidades en los cuales puede encontrar y
reconocer un contexto significativo.5? Esta ctapa no ucnc su fin aqul smo que s¢

extiende a lo largo de la vida del individuo.

24 M. Ponty. op.cxt.p.43. S R
33 Tbid. p. 76. R . Lot . -

S R, Forgus. op. cit. p.15; - o Lot
57 Ibid.. p. 22. - )




Este planteamiento es apoyado por las investigaciones de Piaget ciiando
sefiala que “un nifio es incapaz de formar ciertos conceptos hasta que ha

aprendido a percibir ciertas relaciones entre los estirmulos™.58
'

Aparte se sncuentra el pensamiento, el mas complejo en este proceso
cognoscitivo, el cual requiere de los modelos que la percepcién y el aprendizaje
han acumulado en la memoria para desarrollar su actividad de razonamiento.
Puig califica al pensamiento como la inteligencia y dice de ésta que ella no es
independiente de la percepcién, “sino que la inteligencia estd alli aportando
todo su caudal, estructurando la percepcién hasta que adquiera ésta,

verosimilitud para el perceptor”.5?

Entre estos tres procesos (percepcidén, aprendizaje y pensamiento) existe
una mutua interaccién; en la que la percepcién modifica el aprendizaje y éste a
su vez al pensamiento, en direccién contraria el pensamiento modificado
transforma al aprendizaje y junto con éste modifican ala percepcién.€0 A partir
de que el pensarniento se desarrolla éste exige mayor esfuerzo por parte del
aprendizaje y la percepcién. Puig plantea esta relaciébn como un proceso
dialéctico entre los datos sensibles y las sensaciones, que progresivamente van

organizando al sujeto perceptor.

En todo este proceso se ha utilizado el término “memoria”, no obstante
cste término no se encuentra utilizado en toda su acepcién ya que “percibir no

es recordar’.6! No andamos como Funes el memorioso, de Borges,52

8 » Piaget citado por R. Forgus. Ibid. p.18.

A. Puig. op. cit. p.70.

% R. Forgus. op. cit. p. 16.
! M.-Ponty. op. cit. p. 24.
2 Funes el memorioso es.un personaje de uno de los cuentos de Borges que después de un
accidente con un caballo, ademés de quedar tullido, adquiere una memoria prodigiosa, “su
percepcién y su mernoria eran infalibles [...] pensar es olvidar diferencias, es generalizar,
abstraer, en el abarrotado mundo de Funes no habia sino detalles casi inmediatos™. “Funes el
memorioso” en J. L. Borges, Ficciones, Madrid: Alianza, 1980, 208 pp.

38



recordando cada situacién como anica y diferente a toda percepcién anterior
sino que construimos esquemas significativos, Ponty lo dice de la siguiente
manera “Me desprendo de mi experiencia y paso a la idea. Como el objeto, la
idea pretende ser la misma para todos”.63 Por ello, la memoria no es otra cosa

que la estructura del pensamiento.

Hasta aqui se ha revisado la percepcién visual en sus aspectos
psicolégicos mas gencrales, los distintos enfoques tedricos, las propiedades
vinculativas que posee, sus interrelaciones con otras modalidades sensoriales y
finalmente ¢l aspecto que tiene que ver con el pensamiento, con el ser humano
cjue es capas de razonar su accidén perceptiva, ahora ya se puede decir, vemos. Y
aunque falta mucho por analizar del terma, es momento de detenerse, a pesar de
que se dejen asignaturas pendientes como la- percepcion del espacio y la
percepcién del iempo entre otras, y dar un giro puesto que este trabajo de tesis
va encaminado a la comprensién de la imagen bidimensional y con ello a mi
obra plastica. Es de esta manera que el siguiente capitulo se referirda en
particular a la representacién e interpretacién de la imagen con el fin de
adquirir los Gltimos conceptos necesarios para acceder con un marco tedrico

basico al analisis de la forma en mi pintura.

® M.-Ponty. op. cit. p. 77.".
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CAPIiTULO




1. IMAGEN Y REPRESENTACION

La oscura caverna va iluminindose con la luz solar, el rayo de luz (ilie se ha
colado por la entrada comienza dibujando el interior, sus texturas a veces
rugosas, a veces lisas van formando la superficie, de pronto surgen imégenes en
las paredes de piedra; un bisonte es acorralado por hombres con lanzas en las
manos, uno mas cle los miles de actos realizados hace muchos afios ha quedado
plasmado en el iecmpo por medio de tierras de colores. El hombre comenzaba

ha dominar la naturaleza y su imagen, su magia.

El pasaje descrito arriba presenta implicitamente las distintas
problematicas a las que se enfrenta €l presente estudio. Ya se han revisado los
procesos que la percepcién conlleva, o mas bien, cémo percibimos el mundo
que nos rodea; tal investigacién a quedado incompleta puesto que he decidido
cdesviarme . en otra direccién, una direccidn .‘hé.cia la representacién
bidimensional, a la imagen. Se ha de¢jado fuera el estudio de la percepcion en
cuanto al espacio tridimensional se refiere, sin embargo, me referiré a él de
manera indirecta cuando se trate la representééién tﬁdimeﬁéiqnaj den}ro del

espacio bidimensional.

Regresando a la caverna descrita, se vuelve a plantear nuevamente. el
problema implicito. en la descripcién que de ella se hizo. El primer punto es
definir imagen, Gonzilez Ochoa plantea que las imagenes “constituyen una
manera de establecer la mediacién entre ¢l hombre y el mundo, las imagenes:
son sfmbolos que pueden actuar como representantes de las cosas del mundo”.64

Desde su inicio han funcionado de distintas maneras: como simbolo religioso,

% C. Gonzélez. op. cit. p.32.
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para dar informacién acerca del mundo, actualmente como imagen

publicitaria, ademds de una funcién estética.

Pero su relacién con el mundo no es sencilla, el bisonte y los hombres
cazando ¢son realmente un bisonte y unos hombres? es decir ipodriamos
confundir la imagen con un hecho real? Evidentemente que no “el problema
fundamental de la representacién se puede concentrar en el de las relaciones
entre el mundo y la imagen, entre el objeto representado y el objeto que
representa”65 ;Pero esta relacién esta dada en funcién de una mimesis, en otras
palabras, una copia de la realidad? El término copiar es un concepto que el
diccionario de la Real Academia Espafiola® lo tiene entre sus definiciones
como: “Pintura o efigie que representa a una persona” o “Hacer descripcién o
pintura de una cosa”. En tiempos del desarrollo tecnoldgico y particularmente
de la computacién, cuando uno copia un elemento en la pantalla del
procesador, la copia resultante es, en todo el término, semejante a la primera sin
diferencia alguna. Esto no sucéde cuando un artista; el hombre primitivo de la
caverna, representa animales y- ‘hHombres, ni cuando el pintor renacentista

descubre nuevos medios para representar la realidad.

Cuando una persona se sitta ante un motivo que desea pintar, este
camulo de objetos no se presenta neutral ante su vista, al cual sélo tendria que
copiar, “sino que esta ante un universo estructurado, cuyas principales lineas de
fuerza siempre se pliegan y adaptan a nuestras necesidades biol6gicas y
psicolégicas. Por tanto, no se puede simplemente imitar la forma externa sin
antes haber construido dicha forma™,67 la relacién con el objeto tiene un
caracter constructivista. Cuando se representa a un hombre, scudil debiera ser el

aspecto a copiar si éste es, a la vez de un hombre, un conjunto de células y mas

3 Ibid.. p.37.

66 Real Academia Espafiola, Dicclonario de la lengua espafiola, Madrid: Real Academia Espafiola,
1992, Vol. L y II.

€7 C. Gonzélez. op. cit. p.38.
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ain, de dtomos, es un violinista, un amigo, un loco y muchas cosas mas? no se
puede copiar todos a la vez. Por ello las condiciones ideales para realizar una
copia fiel debieran ser como lo viera un ojo. normal, estatico, a la distancia
adecuada, bajo determinadas circunstancias invariables de luz, sin
instrumentos, sin prejuicios derivados del afecto, la animosidad, o el interés, sin
interpretacién alguna. De mancra que tendria que ser una copia hecha por un
cjo libre e inocente. Pero, como ha afirmado Gombrich y que ya se ha

rnencionado antes, no existe tal ojo inocente.58

En pdginas anteriores se ha dicho que el mundo que vemos no es
precisamente ¢l mundo real, sino una interpretacion “legal” de éste, tan sélo
vermnos rayos luminosos que después de proyectarse en nuestra retina recorren
un largo camino antes de poder decir “vemos”. Teniendo . estos hechos
presentes, cbmo podriamos afirmar que nuestras representaciones son copia de
la realidad. Por tanto, no podemos copiar ¢l mundo tal como ¢s porque no
sabemos cémo es; “el modo como vemos depende de, y varia con, la
experiencia, el interés y las actitudes”.5? Poseemos un ojo que no es autébnomo
sino que sc encuentra sumiso a un organismo complejo que selecciona, rechaza,

organiza, discrimina, asocia, clasifica, analiza, construye, etcétera.

De esta manera, se demuestra que es un error decir que ¢l artista copia la
realidad, puesto que no esta determinado que es lo que se tiene que copiar. El
artista tiene que hacer una seleccién de entre los clementos formales del
modelo: éste no posa dbcilmente mostrandose al espectador con sus principales

clementos expuestos de relieve para que sea retratado.

“ El ejemplo esta tomado, de una manera resumida, del texto Los lenguajes del arte de N, Goodman,
op. cit. pp. 24 y 25, en donde cita 8 Gombrich en su libro Arte e ilusién, op. cit. p. 251, en el cual
declara que: “el ojo inocente es un mito™.

% Ibid.. p.27.
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Goodman, cn su libro Los lenguajes del arte y en el cual se basa Gonzélez
Ochoa para sus andlisis, apunta que la semejanza no es condicién necesaria
para la representacién, incluso afirma que “casi cualquier cosa puede estar en
lugar de cualquier cosa”.’? La Gnica condicién que establece es que, para que
una imagen represente a un objeto, tiene que ser simbolo de este, estar en lugar
suyo, referirse a él, en fin, que lo denote. “La denotacién es el alma de la

representacién y ¢s independiente de la semejanza™.??

Mis adelante plantea que toda imagen esta determinada por los sistemas
de representacién que prevalecen dentro de cada cultura, a lo largo de la
historia de la humanidad, lo que llamamos un sistema convencional o una
convencién. Por consiguiente, la relacién entre la imagen y el objeto que
representa no es una relacién absoluta en lugar y tiempo, sino que se trata de
“una relacién entre el sistema de representacién empleado en el cuadro y el
sisterna normativo™.72 Este andlisis de la imagen realista viene justificado porque
precisamente es el sistema de representacién occidental, de este modo, el

sistema normativo de nuestra cultura, es el sistema realista, literal o naturalista.

En su libro Arte e ilusién, E. H. Gombrich utiliza el desarrollo de los
modos de representacién parajustiﬁcar la principal tesis del libro: la que afirma
que el arte tiene historia. En este estudio, el autor hace un recorrido desde el
arte primitvo (en este caso el arte egipcio) hasta la conquista de la
representacién ilusionista y cémo, comenzando desde el arte griego, éste busca
pasar de la rigidez primitiva del arte antiguo, al movimiento naturalista,

Ademiés de la importancia del desarrollo de las anteriores técnicas, en un

0 tbfd.. p.23. . C
711 oc. cit. . '
72 Ibfd.. p. 53.



proceso de ensayo y error, “el artista no menos que el escritor necesita de un. -’

vocabulario antes de poder aventurarse a una copia de la realidad”.’s . . .,

En este proceso de andlisis que hace Gombrich sobre los medios de
representacién, llega el principal aporte de la representacién renacentista, el
descubrimiento de la perspectiva. En este sentido el autor duda en Ilamar un
sistema convencional a la perspectiva y hace un llamado a la geometria para
hacer su defensa, colocindola como un sistema cientifico, aclaré..ndo por
supuesto cudles son los requerimientos para que la perspectiva cénica funcione.
Sin embargo, Gombrich no advierte que el sistema geométrico de relaciones
que forman la perspectiva cénica no es lo convencional, sino su uso como
medio de representaciéon. A cste respecto, Goodman advierte que “un cuadro
en perspectiva, al igual que otro cualquiera, hay que ieerlo; y la capacidad de
leer hay que adquirirla. El ojo s6lo acostumbrado a la pintura oriental no

entiende inmediatamente un cuadro en perspectiva®.’4

El realismo es el sistema que estd determinado dentro de nuestro contexto
occidental, es el sistema que prevalece en nuestra cultura, por tanto, no nos
damos cuenta del acto de construccion mental hecho al leer un cuadro realista,
lo hacemos automdticamente, “la practica ha convertido los simbolos en tan
transparentes, que no nos percatamos del esfuerzo, ni de las varias posibilidades,

ni de estar hacierdo interpretacién alguna®.”5

Otro mito que se debe desestimar es el de la fotografia como verdadero
medio que copizi la realidad. Todos hemos estado alguna vez en la.misma
situacién, cuando uno mira una foto de sf mismo o de otra persona advirtiendo
que no se reconoce totalmente, aqui los modos de percepcién intervienen en lo

que Gombrich Namarfa la “experiencia de identidad” o “constancia

7 E. Gombrich, 4rte e... op. cit. p.76. .
7* N. Goodman, op. cit. p. 32. .-
7 Ibid.. p. 52. .
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fisonémica”.?¢ La fotografia es un medio mecanico que, al igual que el ojo, sélo
capta ondas electromagnéticas en la longitud de la luz visible,”” y Gnicamente
dura un instante, una fraccién de segundo, por tanto, solamente capta la imagen
congelada de un instante del modelo. Gombrich en su libro La mascara y la
cara, analiza los muchos movimientos y expresiones que un sélo rostro puede
tener, por ello explica que la percepcién humana necesita abstraer los rasgos
esenciales. “No podriamos reconocer a nuestros semcjantcs st no pudiéraxﬁos
aprehender lo esencial y separarlo de lo accidental”,78 en este sentido, la
sensacién de constancia, que ya habiamos mencionado mas arriba, predomina
absolutamente sobre los cambios de aspecto. Una fotografia no puede hacer
esto, sino que Gnicamente toma una o algunas de las “mil diferentes”?® caras que
tenemos. He ahi lo maravilloso e imposible de “Funes ¢l memorioso” de Borges.
De esta forma, dejamos miés clara la diferencia entre la cdmara fotografica y el
ojo, pero si continuamos en este sentido, podriamos afirmar, ya que la fotografia
no depende de estos procesos psicolégicos que atafien a los seres vivos y, a pesar
de su limitacién al instante, que entonces puede captar la realidad tal cual. Pero
también hemos visto, cuando observamos un par de fotos reveladas en distintos
laboratorios, tode lo diferentes que pueden llegar a verse, si bien la fotografia no
estd prejuiciada por una psicologia convencional, si esta supeditada a factores
mecanicos.
Una fotdégrafo nos muestra ‘lo que habiamos visto” en cierto momento,
desde un cierto punto, y si tuviéramos la cabeza inmévil y un gjo cerrado, y si
viéramos con el equivalente de una lente de 150 o de 24 mm, si viéramos fas

cosas en Agfacolor o en Tri-X revelado con D-76 e impreso en papel
Kodabromide #3.59

7 E. Gombrich, La mascara... op. cit. p.17.
77 Algunas peliculas especiales funcionan con otro tipo de radiaciones del espectro electromagnético,
ya sea la luz infrarroja, los rayos ultravioleta o los rayos X.

% Ibid.. p.17.

7 ibid.. p. 19.

% Fragmento citado por C. Gonzilez (op. cit. p. 49), del libro de J. Snayder y N. W. Allen,
Photography, vision and repr ion, Critical Inquiry, V.2, no.1, 1975, p.p.151-2
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Por supuesto que no puede negarse la utilidad de la fotografia como
documento fidedigno por la cantidad de informacién que aporta, pero de ahia
tomarla como un espejo de la realidad, hay una considerable distancia.

i

Por todo lo anterior, quicro establecer la idea de que la i 1magcn no es un
reflejo de la realidad sino un referente de ella, una rcprescntaaon. Cuando se
realiza una representacién, el objeto representado es descompucsto en los
clementos que el artista elige a partir de su interés, de su experiencia y
habilidad, del contexto histérico, en fin, dentro de lo quec Gombrich llamaria la

tradicién.

Desde las pinturas de las cavernas hasta la época moderna, en la que se
utilizan nuevas técnicas, distintos materiales, en donde los pigmentos naturales
se unen con los sintéticos y se aprovecha la tecnologia electrénica, los seres
humanos han representado al mundo de formas muy diversas. Toda imagen es,
por tanto, producto de una visiéon dentro de todo un contexto social e hisiériéo,
y cuando ésta ultima se transforma, también cambian los ‘modos de

representacién y las maneras de leer que la sociedad tiene para comprenderla.

Toda representacién es una convencién, un modo en que el hombre
conforma la imagen del mundo a través de un pensamiento pléstico, “existe un
pensamiento plastico lo mismo que existe un pensamiento verbal o un
pensamiento matemdtico”.®! Sin embargo, a diferencia del pcnsamilento verbal,
por cjemplo, éste no se expresa a través de la lcﬁgua, aunque si utiliza signos

para ello.

Cuando se dice que la representacién c¢s una convencién que utiliza
signos para su representacién, no queda ain claro que significa esto, es decir,

qué relacién existe entre el objeto real y su representacién; dicho de otro modo,

8 Fragmento citado por C. Gonzdlez (op. cit. p. 75), del libro de P. Francastel, Socmlog(a del arte,
Madrid: Alianza, 1990. p. 90. :
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cémo es posible que trazos y formas signifiquen cosas que ellos mismos no son.
Hochberg, en una definicién respecto al cuadro, lo toma “como un objeto plano-
con una superficic pigmentada cuyos reflejos varian de un lugar a otro, y que
puede sustituir o suplantar la organizacién espacial de un conjunto de objetos
enteramente diferentes”,82 leyendo lo anterior se puede afirmar que la relacién
no se encuentra ¢n la naturaleza del cbjeto y su representacién, mds atn, se
advierte la g'ran diferencia que existe entre las dos naturalezas. La respuesta a
esta duda ya se ha advertido antes en una cita de Goodman, en la que refiere,
que para que una imagen represente al objeto, entendiendo al objeto en su
concepto més general, como forma, espacio, cxpresidn, etcétera, ésta tiene que
referirse a él como tinica condicién, sin importar que grado de semejanza tiene

con el objeto.

Este elemento que “refiere” es lo que se llamaria el “signo visual”, que a
diferencia del signo verbal, el cual es arbitrario,?® éste tiene que denotar las
propiedades, o cicrtas propiedades del objeto representado. Cuando la palabra
irbol es escrita o pronunciada, el sonido o las letras que componen el signo no
tienen ninguna relacibn con el 4rbol, aquf sélo existe una relacién de
convencién social. En el pictograma del arbol, este tiene que denotar que es

simbolo del objeto solamente a partir de sus propiedades pictéricas.

Teniendo como condicidén que la representacién es la creacién de
simbolos que denotan los objetos de la realidad, se abre paso a la siguiente
cuestién: cémo funciona la representaciéon de tales signos dentro de un espacio
bidimensional. Esto me hace regresar nuevamente al estudio de la psicologia de
la percepcién que se abordé paginas anteriores, en donde se analizé los modos

en que las energias del exterior son interpretadas por nuestro cerebro.

*2 Hochberg. op. cit. p.70.
v, F. de Saussure, Curso de lingfiistica general, México: Nucvomar, 1982, Primera parte, cap. 1.
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En este sentido se podria tomar la percepcién como una construccién.
No miramos el campo visual en su totalidad, recuérdesc que la retina sélo ve
claramente en la pequefia parte foveal, asi que la vista tiene que recorrer a
través de una sucesién de miradas y ojeadas a lo que quiere discernir, “estas
miradas no se distribuyen aleatoriamente, sino que estan dirigidas de forma que
lleguen a la févea las partes mas informativas”;8 la palabra “partes” es la que
mas interesa, en este momento, de la frase anterior, una imagen esta formada
de partes que conforman la totalidad de lo rcprcscm.ado. Una parte es, por
ejemplo, la linea, la pincelada; mas aiin, el pigmento, sus moléculas, sus &tomos,
ctcétera, todas estas partes van conformando lo que finalmente seria el cuadro.
Amheim menciona con toda correccién que “la imagen percibida, no la
pintura, es la obra de arte”,83% no obstante, es necesario hablar de cémo se

construye la pintura para producir determinada percepcién.

La construccién del cuadro se hace, pues, con la suma de las partes.que
forman la totalidad, a través dc la llamada sintaxis visual, sin perder de vista lo
que Hochberg menciona, “ver tnicamente los elementos, no basta, puesto que:
la configuracién no estriba Ginicamente en sus elementos”,86 puesto que, como.
ya se ha dicho, cuando miramos una escena, ésta no se almacena como reflejo
mental de cada una de sus partes, sino como una imagen codificada dentro de
una estructura psicolégica, y es con esta estructura como recomponemos la
imagen al igual que en la interpretacién tridimensional. Recibimos informacién
del exterior en forma de energia que es procesada y cotejada con nuestra

convencion de la realidad.

# Hochberg. op. cit. p. 93.
85 R. Arnheim, Arte y percepcién visual Madrid: Alianza, 1994. p.94.
% Hochberg. op. cit. p. 94. . B P T
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Aunque se ha mencionado que la imagen es una convencién, ésta no esta
creada de forma arbitraria sino quk esta basada en'cl.comportamiento innato de

percepcion que los seres vivos poseen.

Aquf es necesario mencionar a la teorfa de la Gestalt (palabra que en
alemén significa forma). Esta teoria pretende dar a la percepcién un cardcter
general sobre cémo se organiza la imnagen, de manera tal, que a partir de los
axiomas que son sus leyes de la forma, se pueda establecer todo el
comportamiento del perceptor. Koftka, uno de los‘principalcs teéricos de esta
corriente, menciona, con el fin de justificar sus procedimientos calificados de
demasiado cientificistas, que la prciensién de la teoria es explicar desde sus
bases el comportamiento universal de la percepcién y utiliza una metafora en la
que sitha a un investigador en el cielo frente a un coro de éngclés en el cual,
cada angel toca un instrumento diferente. Si el investigador permanece el
tiempo necesario para estudiar todos los actos. que los angeles llevan a cabo
cuando tocan su instrumento a fin de entender el sistema de variantes, podra
finalmente determinar que acorde continuara dentro de la melodia, es decir,
preverla. El significado de la metéfora es que el cielo donde se encuentran los
angeles, es el universo fenoménico, y la orquesta de estos, son los

acontecimientos que se dan dentro de este universo.87

Ya que s¢ han de uidlizar muchos fundamentos de esta teoria, es
necesario adelantarse y mencionar las principales deficiencias que presenta este
planteamiento de la percepcion. Ademads de que harfa falta mucho tempo para
poder determinar el comportamiento del perceptor como quisiera Koffka, no
debe olvidarse que la percepcién es un proceso socio-cultural e histérico, es
decir, en constante cambio. Por otro lado Gibson, uno de los opositores a esta

teoria, plantea que la percepcién no es un comportamiento lineal: el cerebro no

87 Koffka, Principios de psicologla de la forma, Buenos Aives: Paidés, 1973. cap. 1.
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se basa en un enlace en seriec de muchas unidades especializadas, sino.de

muchos procesos “de cierto modo globales™.88

Sin embargo, la teoria de la Gestalt tiene
grandes aciertos quec incluso sus criticos

aceptan, estos son los factores bisicos de las

capacidades innatas del perceptor, - para
organizar la imagen y construirla.89 Estas

cualidades innatas son ampliamente aceptadas

Figura 3.1.

en todos los ambitos de estudio de la

Fuente: “llusién do Jastrew™, Koflka 1973.  percepcién. “Reconocer una imagen  es
ciertamente un proceso complejo que pone en accién muchas facultades
humanas, tanto innatas como adquiridas. Pero sin un punto de partida natural,

nunca habriamos adquirido esa habilidad”.90

Los estudios de Metzger mencionados por Hochberg®! acerca del
comportamiento de los animales respecto a las adaptaciones hacia el camuflaje
para defenderse de sus depredadores, seguramente no son una convencién que
estos aprendieron de los hombres, mas bien, estos factores se aprenden
principalmente a través de la rclacién con los objetos del mundo real en su

desarrollo evolutivo.

Koffka menciona también los experimentos de- Revez®2 con la

alimentacién de gallinas utilizando la imagen de la ilusién de Jastrow (Fig. 3.1.)

8 Fragmento citado por J. Aumont. op. cit. p. 61, del libro de Gibson, La percepcidn... op. cit.

#9 Cabe aclarar que esta aceptacién, como se dcja ver, €s solo en lo referente al espacio bidimensional,
no asi al espacio tridimensional en donde su aplicacién pierde consistencia.

“® Fragmento citado por C. Gonzdlez (op. cit. p. 40), del libro de E. Gombrich, Jmage and code:
Scope and limits of conventionalism in pictorial representation, en W. Steiner (ed.), Image and Code,
Ann Arbor: University of Michigan, 1918. p. 21,

°! [{ochberg. op. cit. p. 99. )

2 v. Koffka. op. cit. cap. 1.
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en la que uno de los arcos parece menor a nuestra vista a pesar de ser del

mismo tamafio, lo curioso es que las gallinas reaccionaban de igual forma.

Por tanto, cuando miramos la imagen de las paralelas distorsionadas (Fig.
3.2)) y miramos las lineas de igual distancia en forma vertical y horizontal (Fig.
3.3.) y nos parece que la vertical es mayor que la otra, descubrimos que esto “no

representa excepciones sino la regla®.93

== " =

Figura 3.2,

Figura 3.3.

Fuente: E. H. Gombrich 1998.
Fuente: E. H. Gorabrich 1998.

El innatismo del que es calificada la teoria de la Gestalt y por lo cual.ﬁlc
duramente criticada después de fracasados experimentos,?® estd basado de
hecho en una combinacién de medios empiricos, intuitivos y ci€ntificos que
resultan bastante acertados en el espacio bidimensional. Es por ello que las leyes
acerca de la forma siguen siendo validas incluso para muchas teorias opuestas a

ella.

% E. Gombrich. Arte e... op. cit. p. 27C.

* Aumont describe que el origen que los gestalistas otorgaban a la percepcién de la forma "consistia
en atribuir la organizacién percibida al impacto de los clementos del estimulo sobre —campos de
fuerza nerviosa-, concebidos mds bien segiin el modelo de un campo eléctrico”; los posteriores
experimentos nunca pudieron demostrar dicha teorfa. v. Aumont. op. cit. cap. 1.
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Aumont menciona cuatro de ellas?® que se describiran a continuacién y
que segin él representan las mis conocidas leyes de la percepcién, no obstante
Kanizsa? menciona otras leyes aparte de éstas que se incluirdn dentro de la

lista, ya que servirdn para completar los objetivos de explicacién de mi obra:

La “ley de la proximidad®”, que establece que los elementos préximos se
perciben como pertenecientes a una misma forma a diferencia de los elementos

alejados. (Figura 3.4.a)

La “ley de la similitud”, los elementos de igual forma o tamaiio, se

perciben como parte de un mismo conjunto o forma. (Figura 3.4.b)

La “ley de destino coman”, que se refiere a las formas que se desplazan al

mismo tiempo como partes de una misma unidad. (Figura 3.4.c)

La “ley de la continuaciéon adecuada”, se dice que siempre existe la
tendencia natural a continuar de manera racional, cualquier forma si ésta se

encuentra inacabada. (Figura 3.4.d)

La “ley de coherencia estructural y pregnancia”, esta ley ya es de las
descritas por Kanizsa y habla de lo que la Gestalt llamaria la “buena forma” y
tiene que ver con los conceptos de simplicidad, orden, simetria, regularidad,

cstabilidad y sobre todo de una coherencia estructural.

Otra ley muy importante y que Aumont también pasa por alto, es la “ley
de la experiencia pasada”, que, a diferencia de las anteriores que tienen un
sentido mas bien innato segin los tedricos de la Gestalt, ésta proviene de un
factor empirico, un factor donde la memoria y el aprendizaje intervienen de
mancra importante y refiere a la percepcién de formas que se inclinan por

construir objetos que nos son familiares.

9% Ibid.. p.75.
¢ G. Kanizsa, Gramdiica de la visién. Percepcién y pensamiento, Barcelona: Paid6s, 1986. p.29-48.
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Todos los elementos que se han estudiado hasta aqui pueden servir como
pardmetros para explicar el funcionamiento de la forma en mi obra plastica,
uno de los principales objetivos de esta tesis. Es claro que muchos tépicos han
sido dejados de lado, pero se ha querido mantener una linea lo mas directa
posible para poder llegar sin demasiado desvios hasta el fin de este trabajo.
Muchos de los conceptos que se revisaron seran aplicados ya en una manera
mds prictica en el siguiente capitulo, por lo que cabe a esta parte, baste
recordar que fue diseflada para sostener que la imagen es un fenémeno
construido por el sujeto, teoria apoyada por alguno de los autores citados, sin
embargo, ello no impide tomar elementos de los estudios de otros investigadores

no afines a esta teorfa, pero que aportan ideas importantes para este fin.

(@) O (@) [} [ ) o
o O O o O O
o O O - - L)
o O O O O O
) B
c) d)
Figura 3.4.

Puente: Aumont 1998,
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4. LA CONSTRUCCION DE LA FORMA EN MI OBRA

Cuando en alguna ocasién una persona, no muy cercana al mundo de las artes
visuales, me pregunté el por qué hacia ese tipo de “personajes”, yo le contesté
un poco en broma que yo no hacia “personajes”, que yo s6lo pintaba lineas, a
veces curvas, a veces rectas. La respuesta sirvi6 para plantearle una
problematica a la que yo mismo me habia enfrentado directamente con mi obra
afios atras. Para explicarle, le aclaré que las imagenes de los personajes que él
veia, no estaban presentes realmente en el cuadro, sino que se encontraban en
su mente, al igual quec los rostros que veia en las nubes, en las superficies rocosas
de las montafias o en el jaspeado de los mosaicos de algiin piso o pared. Que
dentro de ese juego visual, si él analizaba racionalmente el hecho, sabria
perfectamente que esas imagenes que veia, eran solamente producto de su
imaginacién, es decir, ellas no iban a voltear y hablarle. Quc en realidad las
nubes eran Gnicamente acumulaciones de vapor de agua que el viento y la
presién atmosférica transforrnaban; que las iméagenes en las rocas s6lo eran
visibles en cierta posicién y con ciertas condiciones de luz; y que el mosaico sélo
registraba diferencias de colores organizados al azar, que al igual que las
antiguas culturas veian formas en las estrellas, él veia imdgenes en esas

superficies, imagenes, en el caso de mi pintura, provocadas con ese fin.

Kanizsa habla de una diferencia entre la realidad “fisica” y la realidad

€

“perceptiva”, es decir, una “percepcién fenoménica”. En el caso de mis
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imagenes en particular y de todas las representaciones visuales, la realidad fisica
¢s exclusivamente materia plastica, pigmentos, emulsiones, -rocas, vapor. de’
agua, etcétera, sin embargo, en la realidad fenoménica vemos hombres,
animales, bosques enteros: espacio y profundidad. En las imagenes de mis
cuadros esto c¢s rauy claro, los “personajes™ que aparecen “pueden no- estar -

fisicamente- sin que por cllo dejen de estar -perceptivamente-".97

Antes de continuar es preciso hacer historia, la historia personal que me
llevé a la realizacién de mi obra presente, en la cual se dieron los primeros
intentos de reflexién cn torno a los muchos problemas acerca de la percepcion
de las imégcnés, ya que, como para cl resto de la geante, ver una imagen cra
para mi un acto comin y obvie, algo que no tenia que ser explicado. En mi
produccién plastica, la linea siecmpre ha sido un clemento indispensable,

clemento que en el proceso de la obra mantiene un lugar preponderante.

_ Figura 4.1.
Composicién en azul 1999

En este sentido ¢l cuadro “Composicion en azul” (Figura 4.1) realizado

en 1995, en un periodo en que mi produccién tomaba el principio de la linea

7 Ibid.. p. 12.
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curva como un elemento que recorria el espacio en la conformacion de figuras
femeninas, figuras que me parecian méas apropiadas para ser representadas a
partir de este tipo de linea. Sin embargo, en estas obras la linea funciona
Unicamente como borde, su viaje s6lo establece contornos que tienen un
referente directo en la anatomia de la figura humana. Es en este cuadro donde
el orden de las cosas cambia notoriamente respecto a otros anteriores, las
figuras inacabadas no parecen estarlo, la linea ya no aparece cerrada
completamente, es decir, no siempre funciona como contorno sino que
establece una direccién de conexién entre el hombro y el antebrazo, ademas de
una proyeccién virtual del acabado de la forma a través de la direccién hacia
donde se proyecta, como en el caso de la pierna. Este nuevo aspecto de la linea
me abrid nuevas posibilidades para la representacién de mis imagenes, lo que

me llevaria a otro tipo de representacion: la que motiva ahora este andlisis.

Cuando se observa el cuadro “La del estribo” (Lamina I) existen lineas
que representan varias imégenes unitarias, sin embargo, estas no completan la
totalidad de la forma. Aqui las lineas forman un conjunto que se relaciona con
¢l espacio que las rodea, el cual recorre también el interior de la figura que no
tiene limites ni bordes precisos: no es una forma cerrada y, sin embargo, ésta se
cierra y se distinguen limites virtuales, en este caso “los -vacios- tienen tanta
importancia como los -llenos- presentindose para la percepcién perfectamente
interrelacionados™ 98 mas adelante regresaré al anéilisis de esta relacién, figura-

fondo, dentro de mi obra.

Como ya sc ha mencionado antes, la organizacién de los elementos es lo
percibido y aunque cada elemento que compone tal organizacién es un
c¢lemento independiente, estos funcionan, por el contrario, en una dependencia

reciproca, la desaparicién de alguno de los elementos anula a los otros. En este

?8 A. Puig. op. cit. p.36.
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sentido, Puig hace referencia a una casa que estd construida de ladrillos, en
donde cada ladrillo es una unidad que permanece independiente .y Gnica

35

cuando no estd organizada en lo que llamamos “casa”, cuando estos se
organizan como una construccién, el ladrillo deja de scr él mismo y pasa a ser
otra cosa, o bien, pierden su identidad e independencia. “Los ladrillos eran

ladrillos, las casas casas; pero las casas no eran ladrillos ni los ladrillos casas™.99?

La organizacién de toda imagen estd fundada en el cimulo de estimulos
que como materia prima llegan al organismo, pero como ya se ha explicado, el
estimulo por si mismo no construye la percepcion; de ser asi no existiria una
rcalidad “fenoménica” y sélo veriamos una realidad “fisica”, inasible al sujeto,
puesto que la vision es una accién conceptualizada, es decir, toda captacion del
rmundo se da a través de estructuras significativas: percibimos siempre a través

de un contexto significativo, a través de conceptos.

El ojo, ya se ha mencionado, no es como una placa fotografica que se
deja sensibilizar por la luz pasivamente, por el contrario, el 0jo es un elemento
activo y “procede en todo momento a una seleccién de lo que se le ofrece; mirar
es escrutar inquirir, palabras que denotan ya accién”.'90 Pero el ojo no es un
clemento indeperndicnte, entonces ¢de donde proviene esta accién? p01:- supuesto

que del sujeto.

El estimulo, su organizacién, no son nada sin un perceptor gue reina
estos elementos apropiandoselos en un conjunto significativo: un sujeto que
ponga c¢n movimiento todas las fuerzas que el medio o la imagen le

proporcionen.

Aplicando esto a mi obra, obsérvese que la imagen que menciono esti

compuesta de lincas organizadas de tal manera que forman varias figuras, este

% Ibid.. p. 45.
1% 1bid.. p.56 )
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conjunto podria ser la casa de la que se hablé y cada linea los ladrillos, es claro
que existe una significacién en el conjunto, pero por supuesto que también la
hay en cada una de las lineas, como en la casa, la diferente organizacién de los
ladrillos cambiaria el significado de ésta. Si transformamos ¢l orden de las lineas
de una de las figuras del cuadro “La del estribo” (Figura 4.2), la imagen original
desaparece, se desintegra, en algunos casos conforman nuevas organizaciones y
en otras quedan independientes, pero no por ello carecen de significado,
algunas de estas conservan rasgos de la lectura anterior, “podria darsele otra
finalidad pero la funcién base no desaparece del todo, se habia impregnado de
la primera objetivacién®.10! En este caso, las lineas cambian s6lo de posicién,
por tanto, es el conjunto el que cambia de significacién, estas actitan segiin sus
nuevas fuerzas, pero no confundamos su fuerza como cualidad intrinseca del
elemento linea, sino como cualidad significativa atribuida por el sujeto al

conjunto.

(‘\V

Figura 4.2,

91 1hid.. p.46
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LA DEL ESTRIBO

1999
Oleo y encausto s/t

z

80 X 60 cm

Laminal



DE PASEO

) 1999
Oleo y encausto s/t
50 X 35 cm

ILamina I1




RELIEVE

1999
Oleo y encausto s/t

z.

80 X 65 cm
LAmina IIT



EN EL RINCON

) 1999
Oleo y encausto s/t
90 X 70 cm

Lamina IV



-
X
-

PR

DE CONTRARIOS

, 1999
Oleo y encausto s/t
60 X 50 cm

Lamina V



Al igual que la constructién de mis imagenes, como s¢ pude observar,
toda imagen estd en funcién de cémo organizamos. los elementos con la
suficiente intencién de mostrar muchos o ciertos grados reconocibles,
denotativos. “Unos pocos rasgos escogidos son capaces de promover:la
presencia de un objeto complejo”.192 “Queda claro que este promover es una

accién del sujeto y no una propiedad del'objeto”.103 . .

Se ha estado hablando de la construccién de la imagen refiriéndose con
esto a la totalidad del cuadro en general y a la forma en particular, este es el
momento preciso para hacer una separacién mdas clara y referirme en esta

parte, sélo a la forma.

Para definir la forma se utilizarid la propuesta planteada por la
Gestalttheorie, ya que sera por medio de ésta como se analizara la forma dentro
de mi obra; esta corriente define la forma como un “esquema de relaciones

invariantes entre ciertos elementos”.104

En este sentido, la definicién que acabo de presentar viene plantcada en
un esquema de figura-fondo, esta relacién que para la Gestalt es fundamental y
que para otras teorias es uno de los puntos débiles de ésta,1% lleva a un andlisis
~ mas especifico de la forma. La idea “sensata”, como diria Aumont, de que los
bordes son los que definen la forma, es por supuesto indiscutible, sin embargo,
no es la tinica manera en la que se puede tener la percepcién de la forma. Las
andguas culturas como la de los griegos veian formas en las constelaciones con
las que formaron el zodiaco, unas cuantas estrellas bastaron para dar forma a

un leén. Tan subjetivo fue para ellos discernir en tan pocos puntos una forma

192 Fragmento citado por Puig Ibid.. p.56, del libro de Arnheim, Arte y... op. cit.

198 1 oc. cit.

10¢ Aumont. op. cit. p.72.

195 Sj bien, la relacién figura-fondo funciona bien en el plano bidimensional, no lo hace de igual
manera en el plano tridimensional, ya que el fondo de todo objeto pertenece a otro ob_jeto demis de
éste primero, por tantc, no existe una definicién clara de lo que deberia ser un fondo.
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que, para otras culturas, como los indios de América del sur, estas mismas
estrellas daban forma a un escorpién.!9¢ Mis aln, si se mira el cuadro “De
paseo” (Lamina II), en este caso la forma tridngulo que puede observarse como
parte de la bicicleta, ni siquiera existe, no son bordes lo que nos hace percibir la
forma, sino lo que ya se observé en la definiciéon de la forma, es decir, relaciones
entre elementos, en este sentido, las lineas crean relaciones entre ellas, pero no
relaciones absolutamente objetivas, baste regresar a las distintas visiones que
culturas diferentes daban a los mismos elementos. De esta forma ¢s como entran
en juego los principios de organizacion formal de la que hablan las leyes de la
Gestalt, en este caso especifico estamos ante la presencia de la ley de /a
adecuada continuacién. Obviamente, esta ley tiene cierta subjetividad en su
aplicacidn, es por ello que cuando sean mencionadas sus aplicaciones, tiene que
tomarse en cuenta lo convencional de la percepcion, para no caer en los errores

de que sufre la teoria Gestalt.107

Antes de continuar, seria mejor hacer un paréntesis para ubicar mejor el
andlisis de la forma con respecto a mi obra. La forma en mis cuadros es una
forma figurativa, Aumont apunta sobre este tipo de representacién, que cstas
son relativamente abstractas e independientes de las caracteristicas fisicas,198 en
este punto ya hemos escrito suficiente sobre la forma literal o realista y lo que
clla significa, baste recordar solamente que la forma realista puede identificarse
como un hombre, cuando cl sistema convencional denota claramente un
“rostro, un torso, unos brazos, etcétera”,19? pero también puede identificarse a
un hombre cuando en esta denotacién “se respetan ciertas relaciones espaciales

entre estos elementos”.11? Es decir, que mientras se respeten ciertas relaciones,

19 E. Gombrich. Arte e... op. cit. p.90-91.
197 v, Nota 93

198 y_ Aumont. op. cit. p. 72.

199 ) .oc. cit.

110 1. 0c. cit.
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cualquier imagen puede representar a un hombre. En mi caso, €l clemento
linea.

Contino, ahora si, aplicando estas leyes a la construccién de mis formas.
En el siguiente cuadro “Relieve” (Lamina III) se recordara la primera ley de la
Gestalt que se menciond, /fa ley de proximidad. En esta imagen aparecen dos
formas humanas de similar color en sus lineas, sin embargo, éstas no forman un
caos o formas independientes y abstractas, sino dos figuras, una femenina y una-
masculina, una sentada y la otra de pie. Dos formas independientes que si bien:
pueden tener complicaciones ¢n su lectura para encontrar todos los referentes
con la forma real, esto no impide que cada una de las lineas que componen el
cuadro se observen pertenecientes a dos conjuntos, y a un tercero del cual no se
hablé. pues sus lineas son de un color diferente y éste hecho produce’ una
tomédndose como

separacién del resto de las lineas de similaxr color,

pertenecientes a otra forma.

Esta tercera forma que se menciond, da pie para seguir con la siguiente
ley, /a de similitud. Regresando al cuadro “La del estribo” aénﬁna I) en la cual
existen varios personajes, que en algunos casos estan tan juntos que la ley de
proximidad no seria suficiente y sf podria crear confusiones para otorgarles
independencia a cada una de ellas, es asi como la similitud y diferencia de color
entre las lineas es la fuerza que las une o las separa, produciendo incluso entre
dos de las formas, un traslapo. ‘ o

Enseguida viene fa /ley de destino comin. Todas las lineas ticndg:ﬁ a
unirse para conformar personajcs, es asf como las lineas que representan brazos,
se unen a la parte superior de lo que representa el tronco para continuarse en lo
que seria un cuello, otras lineas como las que representan la cabeza p;:.nnanecex.{
abiertas y, sin embargo, se miran como un plano. Es el mismo caso ocurrido en
el cuadro “De paseo” (Lamina II) en donde el triangulo que representa la
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bicicleta s6lo consta de dos lineas unidas en un punto y es exclusivamente a
partir de algunas indicaciones de color como se completa perceptualmente el

triAngulo que en realidad no existe.

Ahora se hard referencia a las leyes mencionadas por Kanizsa: Ja Jey de
cohercncia estructural y pregnancia, y Ia ley de la experiencia pasada. Estas dos
leyes tienen que ver mis que con innatismo, con la experiencia del sujeto.
Tedas las leyes anteriores pucden aplicarse tanto a formas abstractas como a
formas figurativas al igual que las de Kanizsa, la diferencia se encuentra en que
éstas Gltimas tienen como referente las estructuras de que se ha proveido el
sujeto. Si bien es cierto que las lineas en mi obra pueden entenderse como
pertenecientes a un mismo conjunto o a varios, la percepcién de que se trata de
un “hombre” o una “mujer”, radica en que conocemos estructuras similares.
Arnheim menciona que “tenemos una sorprendente disposicién a reconocer el
cuerpo humano, en la figura del palo mas primitivo o en la paréfrasis méas
complicada, con tal que se respeten los ejes y correspondencias basicas”.!1! En
este conjunto de lineas que construyen las formas de mis cuadros, el sujeto
completa automiéticamente el cuerpo entero. Este completar la forma se hace
Ginicamente en funcién de encontrar un referente adecuado. Las lineas por sf
mismas, siguen siendo lineas, la “forma visual pucde ser evocada por lo que se
ve, pero no tomada directamente de ella”,!'2 es decir, nunca podriamos, ni se
busca, confundir una forma de mis cuadros con una forma real, ni siquiera con
una representacion literal, al igual que lo que hacemos con las imagenes que

vemos en las nubes.

Se ha hablado hasta este momento, acerca del elemento que conforma mi
obra, la linea, como es €l caso de los ladrillos a la casa, y se ha tomado

estrictamente como un elemento para explicar su funcionamiento dentro de las

11 Arnheim. op. cit. p.113.
Y12 1bid. p. 160



leyes de la Gestalt, sin embargo, la linea posee otras caracteristicas que se
complementan ccn dichas leyes y algunas de ¢llas, son utilizadas en mi .obra,

como se vera enseguida.

Cuando se juntan varias lineas, éstas forman un conjunto como en el
caso de los puntos formando una cruz del que se hace mencién mas atrés. Este
orden depende de la distancia, la direccién y el orden con respecto a las Gtras.
En la figura (4.3) se encuentran lineas paralelas situadas a distancias graduales
de manera que se van juntando hacia la parte de arriba. Esta disposicién marca
un conjunto que s¢ percibe en profundidad, la representacion de una superficie
horizontal alejandose. Distintos ordenamientos de lineas independientes, es
decir, no funcionando como contorno, pueden ecstablecer representaciones

diferentes.

Este punto sirve para analizar el funcionamiento de lz linea, no sélo como
borde sino con otras propiedades. En mi experiencia en el trabajo con la linea

he visto tres principales' funciones de ésta, las cuales se abordaran a

continuacién.
Figura 4.3. . ’
& Figura 4.4. ] e
Fuente: Gibson 1974, Fuente: Realizacidn personal.
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Para cualquier persona es clara la funcién de la linea como borde, en mi
caso no es la excepcién. Tomando por ejemplo, sin ser este el inico, la cabeza
de los personajes: si bien, no representa literalmente el perfil de un craneo o un
rostro, sino un 6valo, si esta en lugar de ellos, los representa. Esta forma no es
perrada, sin embargo, la linea establece un limite real y un limite virtual en el
caso del lugar donde no se cierra. Este limite establece dos planos, el de fondo y

el de figura, los limites se cierran al interior convexo de la forma, (Figura 4.4).

Existe otra funcién que va muy ligada a la que se acaba de mencionar; el
dvalo estd en lugar de una cabeza, la denota, en este caso esta funcionando
como un signo. Es preciso mencionar un inconveniente que existe en el ¢jemplo
anterior, que si bien, no entrafia problemas en la funcién signo, si lo hace en el
clemento que significa, a pesar de que la forma este realizada por la linea, ésta
forma un plano y cs éste ¢l elemento que significa; por ello es necesario referirse
a otra parte de la forma, las piernas. Las piernas de los personajes son lineas que
no estan funcionando como borde, en todo caso, funcionarian como estructura,
simulando la que viene en los manuales para aprender a dibujar. Lo que si es
claro es su funcién como signo del referente pierna. Existen otros elementos que
funcionan como signo, los genitales por ejemplo, en los que se involucra el

plano y el simbolo, tema que quedara para mis adelante.

La tercera funcién es la de direccién o de conexién. Esta funcién de la
linea sirve para integrar el conjunto, para darle coherencia a los personajes: la
cabeza esta unida por una linea que viaja hasta el centro del térax para denotar
lo que serfa el plexo solar, funcionando en su camino como representacion del
cuello. Los brazos viajan desde el térax hacia distintas direcciones,
estableciendo relaciones simbélicas con las otras formas y relaciones de tipo
formal, unién, separacién, etcétera. Por otro lado y para evitar estos efectos de

continuacién de la linea, las piernas terminan en sus extremos con una pequefia
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linea perpendicular para detener este viaje y no romper con la coherencia

estructural.

4. 1. La ambigiiedad

Se ha hablado de c6mo se construye la forma y pareciera que queda muy clara
su percepciéon por parte del espectador, sin embargo, esto no es del todo cierto,
hay que destacar que las imédgenes de mi obra pueden llegar a tener un cierto

grado de ambigiiedad.

Cuando Hochberg menciona los estudios de Rayan y Sudrez para
describir los procesos estructurales de la representacién del comic frente a la
representacion realista, sugiere que la representacidn simplificada, es decir la del
comic, resulta més ficil de percibir por estar més cercana a la estructura bésica
de las formas como ese encuentran organizadas en nuestros esquemas del
mundo visual, puesto que requieren “un ntmero minimo de correcciones a

nuestros esquemas codificados o formas canénicas”. 113

Este plantcamiento, que podria aplicarse a las formas de mi obra plastica
por contener elernentos muy sintetizados, es erréneo, ¢l cuadro “En el rincén
(LaAmina IV) que muestra una imagen de un personaje en el centro, siempre ha
producido distintas reacciones en los espectadores al igual que otras por el
estilo, es decir, que no reconocen forma identificable o en otros cg'sos, la mayor
parte, reconocen una forma diferente. Esto sugiere que la sintesis dela
informacién visual no es ¢l objetivo de mi obra, aunque se encuentra presente

en gran parte de la misma.

En este caso no estamos en terrenos de la simplificacién sino en los de la

ambigiiedad. Ya he hablado de las propiedades vinculativas en lo referente a la

13 Hocberg. op. cit. p.102,
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clasificacién y a la prediccién o interpretacién. Lo que Hochberg mencionaba

acerca de nuestros “esquemas codificados” se planteaba en lo referente a la

clasificacién. Todo perceptor posee una estructura que confronta con el

estimulo en todo momento, una estructura que busca encontrar respuesta de lo

gue ve. Gombrich la llamaria “disposicién mental” y que ilustra perfectamente
cuando relata el episodio sucedido entre Zeuxis y Parrasio referido por Plinio.

Parrasio supero a Zeuxis, quien habia pintado unas uvas tan ilusionistas

que unos pijaros acudieron a picotearlas. Parrasio Iinvité a su rival a su taller,

para mostrarle su propia obra, y cuando Zeuxis se precipité a levantar la

cortina que cubria el panel, s¢ encontré con que no era real sino pintada,

después de lo cual tuvo que conceder la palma a Parrasio, que no habia
engaiiado a meros pdjaros irracionales, sino a un artista.!1#*

Zeuxis fue engafiado realmente por lo que esperaba ver y no por una
representacion ilusionista, que podria inferirse por el relato que éste rayaba casi
en lo real lo cual es muy dudoso. La predisposicién hacia las iméigenes no es un
acto racional, es decir, “no tenemos conciencia de la ambigiiedad en cuanto tal,

sino sélo de las varias interpretaciones™ 113

En este sentido, cuando miramos la imagen de
la copa sobre el fondo negro (Figura 4.5.) no
percibimos que esta construida por el perfil de dos

personajes, pero cuando observamos estos perfiles

sobre fondo blanco, entonces es imposible mirar al

mismo tiempo la copa que ya habiamos visto.

Figura 4.5.

Fuente: Kanizsa 1986.

Independiente de que las dos visiones son posibles, cl

cspectador elegird la que mas le signifique y siempre

114 £ H. Gombrich, Arte e... op. cit. p. 173.
"3 [bid. p. 198
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que vea la misma imagen observara esta visién y tendra que hacer un esfuerzo

por mirar la otra posibilidad.

Cuando miramos una imagen no muy clara en la ‘oscuridad y nos
parecicra que algo extrafio ha éparccido, damos mas v“c})jéadas” para’
comprender la naturaleza de tal fenémeno, y ya que hembs descubierto la
verdadera percepcioén, ésta tiende a persistir y dificilmente se piiédé volver a ver

lo que tanto nos extraiié.

En mi experiencia ante los observadores de los que hable mas arriba, es
necesario, si nunca han visto otras de mis obras y se enfrentan por primera vez .
a las de mayor ambigiiedad, explicarles algunos indicios para que reconozcan
la forma. Una vez hecho esto, entonces ocurre lo expuesto anteriormente, la
disposicién mental les lleva a entender los demas cuadros y nunca mas es

necesario explicarles el funcionamiento de nuevas imagenes.

En cste sentido el espectador no tiene por que saber de primera intencién '
lo que se representa, pues la creacién de la misma viene enmarcada por las’
convenciones que he adquirido y con las que he construido um vocabulario de’
formas y es hasta que el espectador asimila algurios de lo$ aspectos de las’
convenciones que rigen ¢l esquema de mis formas, cuando entonces puede

acceder a la obra.

4.2. Un contexto histérico : TS

Toda imagen es una construccién, ha sido una afirmacién que he venido
repiticndo a lo largo de esta investigacidn, afirmacién que es fundamental para

esta tesis. La percepcién necesita Gnicamente unos cuantos rasgos para evocar
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por si misma la forma .propuesta por el autor. Gombrich!16 describe con
relacién al arte primitivo, c6mo un circulo con ciertos elementos: unos circulos
mds pequefios, un palo y una linea, pueden representar un rostro
independientemente de los cambios en dichos elementos, siempre y cuando las
relaciones entre ellos se respeten. Este es otro de los principios que ya he
analizado profundamente dentro de este trabajo, principio que es compartido
por las principales teorias de la percepcién a lo largo de la Historia. Por lo
anterior, no es posible afirmar que la manera personal de trabajar las forrnas de
mi obra sea aportaciéon propia; muy por el contrario, pertenece a una ya larga
tradicion que desde el arte primitivo se ha venido dando. Este tipo de
representacion fue relegado por el arte occidental, sobre todo desde el
Renacimiento, periodo en que se opté por la representacion literal, realista, que
continud su carrera hacia finales del siglo XIX con el impresionismo. El mismo
Gombrich!!? describe en este sentido, un cuadro de Camille Pisarro, cn donde
se representa un boulevard de Paris visto desde el balcon de un edificio. En el
cuadro se encuentran personajes poblando la calle, los cuales son representados
con unas cuantas pinceladas, permitiendo al espectador evocar las formas, Sin
embargo, este procedimicnto que ya desde antes se¢ ha utilizado en actos de
representacion similares, pero que nunca habian llegado a los alcances del
Impresionismo, wviene enmarcado aan por la tradicién, la biasqueda de
representar la realidad tal y como la vemos. La representacién de la forma
humana a través de distintos elementos, sustituyendo la representacién literal,
se pierde desde el arte primitivo y es husta el arte moderno en donde este tipo

de representacién vuelve a tomar importancia.

116 ov E. H. Gombrich, Historia del arte, Madrid: Alianza, 1988. p. 38-39.
7 v. Ibfd.. p. 439-440.
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Dentro de las limitaciones que esta investigacion ha tenido, he incluido la
obra de Alexei von Jawlensky, artista ruso identificado con el expresionismo,
participante en cl grupo Der Blaue Reitery quien desde cl afio de 1918 inicia
su serie de “Cabezas abstractas”?18 (Figura 4.6.). Esta obra ticne una gran
relaciéon con mi pintura, c¢n ¢l sentido en que las lincas son ¢l elemento para
construir sus cabezas. Estas estin construidas sin grandes variantes en la forma,
sin identificarse el género de los personajes, su construccién estd basada mas en
una composicién del color, en una distribucién arménica de los elementos

lineales y del uso del color, resultado de su experiencia dentro del movimiento

Figura 4. 6. Figura 4.7.

Alexei von Jawlensky Kasimir Malevich

“Cabeea abstracta™ 1928 Composicién suprematista 1920
Fuente:Phaidon Press Limited Fuente:Phaidon Press Limited

''® phaidon Press Limited (comp.),The 20th-Century Art Book, Singapore: Phaidon Press Limited,
1999. p. 218
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expresionista, todo cllo inspiradas por las mascaras primitivas que en cse

tiempo influyeron a distintos artistas.

Figura 4.8. Figura 4.9.
Monsicur Perlenschwein 1925 Tiene cabeza, manao, pic y
Fuente: Susanna Partsch corazon 1930

Fuente: Susanna Paatsch

Otro artista que presenta similitades en este tipo de representacion, por
o menos en un momento de su produccidén, cs Kasimir Malevich. En este
trabajo se presenta una obra fechada en 1920-2, titulada “Composicién
suprematista”, en donde rectdngulos y circulos sustituyen los ojos, nariz y boca
de un rostro. (Figura 4.7.) pero cs quiza Paul Klee quien Heva a un mayor
desarrolio, dentro de su obra, este tipo de representacion. En su cuadro
“Monsieur Perlenschwein”, (Figura 4.8.) lechado tres afios después del de
Malevich, Klee representa un busto, realizado a través de plantillas gcométricas
y tintas rociadas sobre papcl. Su trabajo continta en este upo de
representaciones y ¢s asi como en 1930 realiza el cuadro “Ticne pics manosy
corazén” (Figura 4.9.); en este cuadro utiliza tres métodos de representacion.

En primer lugar, una representacién en ¢l sentido en que se la estd tratando,
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con base en la sustitucién de los elementos de la cabeza por lineas y circulos. En
segundo lugar, una representacién simplificada, pero de corte realista de manos

y pies. Finalmente, la representacién simbélica de un corazén.

Sin embargo, y a pesar de lo que acabo de explicar, no se pude decir que
estas expresiones son influencias directas en mi obra, o por lo menos, no
consciente. De hecho, las obras de Malevich y Jawlensky que se acaban de citar
fueron descubiertas en el transcurso de mi investigacién, mucho tiempo después
de haber realizado la obra que presento en este trabajo. Una influencia que si
es directa y consciente, es la que proviene del arte egipcio y posteriormente del
arte precolombino.

QOjos enteramente frontales fueron puestos cn rostros vistos de lado. La
mitad superior del cuerpo, los hombros y el térax, son observados mucho
mejor de fiente, puesto que asi podemos ver como cuelgan los brazos del

tronco. Pero los brazos y los pies en movimiento son observados con mucho
mayor claridad lateralmente 19

La descripcién que nos hace Gombrich sobre la manera de representar
las imégenes dec los egipcios, muestra la manera en que muchas culturas
primitivas!?® representaban su mundo. Por supucsto, no esta en discusién si
estos podian representar la realidad tal cual 1a veian, su funcién no era esa, sino
la de representar un hombre, un animal o lo que fuera, con las caracteristicas
que creian importantes y suficientes para ser simbolos de estos rcferentes.
Cuando inicié la representacién de mis formas a partir de unas cuantas lineas,
me vi en la necesidad de buscar esqucmas, los cuales no se encontraban en el

arte realista o literal, sino en el arte primitivo. Por un gusto personal hacia el

arte egipcio, decidi tomar parte de sus esquemas para mis imagenes. En el

19 1hid. p.52.
120 g} témmino “primitivo” lo utilizamos segiin la definicién de Gombrich “Llamamos “primitivo™ a
¢sos pueblos, no porque sean més simples que nosotros —sus procesos de pensamiento son a menudo

més complejos-, sino porque se hayan mucho mds préximos al estado del cual surgxé un dia la
humanidad™. (Ibid.. p. 32).
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momento que uno decide alejarse de la representacion realista, la influencia del
arte primitivo puede ser de gran ayuda, al igual que Jawlensky quien, junto con
el grupo de los expresionistas, redescubren el arte africano y el arte del sureste
de Asia, elemento indispensable como referente para producir su serie de
cabezas abstractas, ademas de la influencia en particular del arte tradicional de

su natal Rusia.

El cuadro “Relieve” (LAmina III) es una muestra de esta influencia. En
su libro de “Historia del arte” Gombrich escoge una imagen de un relieve
donde esta representado el fara6n Tutankarnon junto con su esposa,!?! ésta es
una representacion que se encuentra alejada de la rigida tradicién del arte
egipcio y, por tanto, no cumple con las extremadas precisiones establecidas por
la representacién milenaria de la cultura egipcia. PAginas adelante reproduce
otra imagen muy similar a ésta, pero ahora perteneciente al arte griego hacia el
comienzo del periodo clasico, una estela funeraria que representa a Hegeo y a

su doncella.

Estas dos represcntaciones se encuentran enmarcadas dentro de una
composicién geométrica similar, en donde estriba sobre todo el sentido de
equilibrio. Esto dene una gran significacién, la primera, proveniente de un arte
que atn guarda rnucho de lo primitivo, y la segunda, perteneciente al inicio del
arte occidental. Una se aleja de los estrictos canones de representacién, la otra
va alejada, regresa a las importantes enscfianzas de su pasado. Es esta idea la
que me lleva a rctomar este mismo tema, es una mirada al pasado desde una
época que ya no idecaliza al presente como cumbre de una civilizacién, sino que

se sabe horizontal a toda la historia del arte.

De la misma forma que podemos voltear la mirada hacia nuestro pasado

occidental, también lo podemos hacer hacia el pasado prehispanico que nos

121 1bid.. p. 36.
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pertenece de igual modo. Si bien la representacién prehispanica maneja formas
conceptuales y no realista, al igual que las demds culturas primitivas, ésta lo

hace de una forma menos rigida y mis libre que el arte egipcio.

Este tipo de representacién me sirvié para romper con el estatismo de
mis imigenes, no porque no gustara de ello, sino para introducir variantes en la
forma y ampliar el margen de posibilidades en la significacién temaética de la
obra. El cuadro “En el rinc6én” (Lamina IV) es un ¢jemplo quc ilustra este tipo

de variantes en mis imdagenes.

Las representaciones en los codices y relieves prehispanicos, van
sufriendo cambios que vienen desde imagenes mas o menos claras en su
descripcién, hasta imdgenes que cada vez se vuelven mas conceptualmente
simbdlicas, sobre todo si de dioses se trata. Los personajes se ven rodeados de
infinidad de elementos simbdlicos, sus posturas son muchas veces posiciones
imposibles de adoptar y en ocasiones sus miembros se encuentran separados del
resto del cuerpo. Por ello el cuadro “En el rincén” adopta, en su figura central,
una posicién similar en su sentido no en la forma, tratando de construir con ello

un ideograma.

4. 3. Otros elementos en mi obra

Ninguna obra se constituye exclusivamente de forma, existen, ademds, otros
clementos que le confieren su cardcter final; sin embargo, no he querido’ '
ahondar en estos temas, sobre todo porque el objetivo central de esta tesis es la
percepcién de la forma y su construccién. Otro motivo muy importante es que
estos elementos restantes no se encuentran perfectamente definidos y
conscientes, y que durante el proceso pictérico se reconstruyen segin

necesidades especificas. No obstante, si existen parametros mis o menos
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definidos que son constantes dentro de la obra y que a continuacién describiré

brevemente.

La composicién de mis cuadros viene influido, primeramente por una
educacién académica dentro de la seccién durea y en segundo lugar, por interés
en el arte egipcio y griego los cuales utilizaban composiciones geométricas y
dureas muy rigidas. El cuadro “Relieve” (Limina III) tiene una composicién
con base en el rclieve de Hegeo, sélo que invertida, el cual tiene una
composicién durea horizontal y vertical muy estricta. Puedo decir que todas las
obras que presento en esta tesis y las que integran el resto de mi obra de esos

afios, se mantienen cstrictamente en este tipo de composicién.

Por otro lado, el color pretende ser intenso, vibrante, aunque raramente
es aplicado en forma pura, sobre todo al inicio de la realizacién del cuadro, la
mezcla del color, 6leo y encausto, se hace en la paleta, volviéndose a mezclar
sobre el lienzo. Este es aplicado de distintas maneras, pero siempre con
pequeiias pinceladas que se van integrando al resto del cuadro Un elemento
relacionado con esta parte es el fondo. Estos cuadros presentados aqui, estin
realizados sobre un fondo distinto del blanco, como el ocre y el sepia y sobre
todo el negro. Este elemento posibilita la creacién de una clave tonal que
armoniza el cuadro, ademds de aportar otras posibilidades en su construccién,
puesto que antes de aplicar un color existe ya otro: es un procedimiento-que
nos produce un desequilibrio y sorpresa al mirar los resultados, por lo que
constituye una diferencia con respecto a nuestro convencional y muy practico .
uso del fondo blanco. Este procedimiento fue dejado de lado por un tiempo,
debido a varios inconvenientes técnicos que no se encontraban del todo

resueltos y que merecerian una mayor investigacién.

Hasta aqui se ha llegado al final en lo que al problema de la percepcién

se refiere. Como habia planteado en la Introduccién, mi obra no era la
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finalidad principal de esta tesis, sino punto de partida por el cual se pudieran
analizar los distintos problemnas de la percepcion de laimagen. Es de esta forma
como se han revisado los aspectos fisicos y fisiolégicos en el primer capitulo; los
enfoques tedricos y psicolégicos en el segundo capitulo; la reprcsentaciéxi dela
imagen y su percepcién en el tercer capitulo; y finalmente, la percepcién de la
forma en mi obra plastica. Sin embargo, es necesario plantear un problema,
que si bien, no se establecié como objetivo de este trabajo, si queda implicito,
esto es: la dicotomia que surge entre ¢l yo que percibe la imagen construida y el
yo que construye la imagen a percibir, es decir, entre el observador y el
productor de la cbra. Este tema a pesar de ser fundamental ha sido dejado de
lado, aunque esbozado en algunos momentos de este trabajo, ya que por las
climensiones que implica su estudio no sélo deberian tomarse en cuenta los
aspectos vistos hasta este punto del trabajo, sino los particulares del problema,
ademads de estructurar de diferente forma todo el trabajo de tesis. No obstante,

el problema esta planteado y abierto a que posteriores trabajos lo aborden.

Por mi parte sélo quiero afiadir un quinto capitulo en donde se revisarin
algunos conceptos acerca de la semiética, tema muy ligado a la percepcién, y

que puedan ayudar a la comprensién de la significacién de mi pintura.




a

CAPITULO

78




5. La significaciéon de mi obra k Do

“Todo arte es, a la vez, superficie y simbolo”.122 Esta frase que Oscar Wilde
incluye dentro del epilogo de su conocida obra E/ retrato de Dorian Gray,
describe de cierta. manera lo que se ha venido sosteniendo desde el principio de

este trabajo y lo que enseguida viene.

Después de un largo camino, se ha determinado cémo la representacién
se hace presente a través del proceso perceptual en sus distintos aspectos, fisicos,
fisiolégicos y psicolégicos. Se ha determinado cémo es construida la
representaciéon de la forma en mi obra. Sin embargo, se ha dejado de lado un
importante aspecto de la misma, qué dice la obra, qué expresa, cuil es su
objetivo, aunque bien, es cierto que en el acto de sugerir la forma a ser
construida por parte del espectador, ya estd insertado gran parte del objetivo de
la obra. No obstante, quedan sin respuesta las preguntas anteriores, s decir,

qué significado posee mi obra.

Todo arte es superficie como dice Wilde, quizd no sea estrictamente lo
mads aceptado para las artes visuales de hoy, pero si hace referencia a ese medio
a través del cual la experiencia artistica se hace posible, ya sea materia, energia,
o conceptos. En rai caso, si funciona esta afirmacién dicha tal cual. La superficie
pictérica es el instrumento de la percepcidn, pero ésta no es s6lo percepcién de
la forma, en el mismo instantc es simbolo, es también percepcién de la

expresion; es a final de cuentas, una semiosis.

12 &, Wilde, £l retrato de Dorian Gray, Barcelopa: RBA, 1995. Epilogo.
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Por las implicaciones y complejidades que este tema conlleva, no sera
posible ahondar mucho en ello; no obstante, he decidido esbozar el tema para
aclarar ciertos aspectos de mi obra, que parecen formar parte del mismo
problema que se ha venido tratando, ademads, existe la posibilidad de que este
tema pueda servirme para una posterior investigacién alrededor de mi obra

dentro de un campo semiético.

En este momento conviene aclarar que esta parte de la investigacién esta
fundamentada en dos autores principalmente, Umberto Eco, con su Tratado de
semidtica general1?3 y los estudios de Peirce en relacién con la semidtica,!24
ademds se utilizarin otros autores en menor medida, algunos de los ya

conocidos en este trabajo y otros que se agregaran a csta lista.

Antes de continuar y responder las preguntas que desde mas arriba se
quedaron sin respuesta, es necesario aclarar que en este momento se dard un
giro a la metodologia deductiva que hasta este momento he utilizado, por otra
de tipo inductiva. En este caso, la hipétesis que guiari esta parte, sera la
siguiente: el significado de mi obra, al igual que la percepcién de la forma, es
una construcciéon que de manera subjetiva realiza el espectador. A pﬁﬁr de esta

propuesta, se contintia ¢l desarrollo del tema desde la perspectiva de Eco.

5.1. Cédigo y signo

Lo comtin hubiera sido comenzar con las ideas de Peirce y no de Eco, ya que el
primero fue el que aporté las nuevas bases para el estudio de la semiética

moderna. Sin embargo, el planteamiento que hace Eco resulta ser mas amplio e

123 14, Eco, Tratado de semidtica general, Barcelona: Lumen, 2000.
124 peirce, La ciencia de la ibtica, Buenos Aires: Nueva Visién, 1986,
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incluyente, ademas de estar mas actualizado con base en los estudios de otros

autores de la misma tematica.

Los estudios de Eco plantean la divisién del concepto por él llamado
“funcién semiética™ en dos aspectos: ¢l primero, que tiene que ver con la
significacién, es el de la “semidtica de la significacién”, la cual implica un
desarrollo por parte de la teoria de los cédigos; la segunda tiene que ver con la
comunicacion, ésta es la “semiética de la comunicacién®, la cual involucra la

produccién de los signos.

Enseguida se analizard de manera sucinta la semiética de la significacién.
Eco plantea una teoria de los cddigos para explicar esta nocién, y lo hace
tomando como ejemplo un sistema eléctrico de comunicacién de sefiales en un
dique,!2% y en ella define a los c6digos como los elementos que tiecnen una
“posibilidad establecida por una convencién social de generar funciones
semibticas”.126 Es decir, cuando leemos la palabra “casa”, estamos ante la
presencia del signo que representa una construccién para ser habitada, pero si
aislamos la letra “c” que compone dicha palabra, ésta carece de significacion
para seguir representando el signo casa. Es cierto que por si mismo este signo
posce otras significaciones, “c” como simbolo quimico del carbono, como el
namero cien en la numeracién romana o como la tercera letra del alfabeto; sin
embargo, en el signo casa es s6lo una parte, es solamente.otro elemento que
conjugado con otros clementos del mismo tipo, forman diferentes signos, estos
clementos que tienen capacidad de significar, esta estructura, es lo que seria el
cédigo. Segin Eco, el cédigo no posee significacién por si mismo, sino hasta que
hay una conexién entre lo que representa y lo representado hecha por una
convencién social. El signo chino que representa “casa”, serd incomprensible

para mi en cuanto desconozco por completo la convencién que le da

123y . Eco. op cit. cap. 1.
126 Ibid.. p. 18.
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significacién a dicho signo. Esto no quiere decir que el signo chino “casa” no
sea un signo y que no exista un cédigo, Gnicamente significa la necesidad de que
exista una pertenencia al grupo .social que crea la convencién para poder

comprender el lenguaje.

Trasladando este ejemplo a la imagen visual, utilizando para ello de mi
propia obra, veanos que las lineas, por no hablar de las manchas de color, que
conforman las figuras de mis cuadros, vendrian fundionando como el sistema de
codigo. Si bien es cierto que la linea tiene ciertas caracteristicas expresivas por si
solas y que incluso, son utilizadas en mi obra, son en este caso, sélo partes, es
decir, unidades que conforman el concepto, o el icono, como mas adelante se
explicara, de “figura humana”, “hombre-mujer”. Es el conjunto. de estos
elementos, el cédigo, elementos con un potencial significador que, organizados
en distintas forrnas, adquieren distintos significados para el cimulo de

individuos que reconocen tal c4édigo y que es parte de sus convenciones.

Por supuesto que se me puede culpar, con fundada razén, de hacer un
reduccionismo, hasta peligroso, de la teoria de los cédigos de Eco. Sin embargo,
ya he advertido antes que esta parte de la tesis, inicamente pretende presentar
algunos de los aspectos de la semidtica para justificar su hipoétesis, y estos
comentarios, aunque breves, describen una parte de la teoria de los cédigos que
funciona adecuadamente para el fin que se busca en este momento. El siguiente

paso sera revisar ¢l funcionamiento de la semiética de la comunicacion.

5. 2. La produccién de signos

En este caso, el subtitulo se refiere a lo que eco llamma la semiébtica de la
comunicacién, encargada precisamente de la produccién de signos. Esto no es

otra cosa que el acto de comunicacién; paradéjicamente, esta accién semiética .
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se da independientemente de que exista un receptor o no, lo importante es que
exista un elemento (c6digo) con una carga significante. En esta categoria, Eco
no sélo suscribe a la produccién del signo, aunque sea primordial, sino que

refiere también al acto de interpretacién.

Para producir un signo o una secuencia de signos, es necesario un
esfuerzo fisico, asf como para su interpretacion, es decir, que para prodiicirlo es
necesario emitirlo, tomando este concepto como lo utiliza Eco, “en este caso
entendemos /emitir/ no s6lo en el sentido de la emisioén de sonidos, dado que se
refiere a cualquier clase de produccién de signos fisicos”.!2? En mi caso, la
emisién del signo seria el acto de pintar, lo cual requiere de un esfuerzo fisico,

mientras que el resultado en el cuadro final seria el signo.

Ahora bien, antes de continuar hablando acerca de la funcién signo Hel
cuadro y por ende, del significado de mi obra, y para remediar una omisién
voluntaria ya que me interesaba plantear primero los dos aspectos de la funcién
semidtica, la de significacién y la de comunicacién, hablaré en este momento
acerca de la definicién de los términos que se involucran en esta funcién
semidtica. Estos aspectos estdn inscritos dentro de la teoria de los cédigos y son
los conceptos de: signo, significante, interpretante y objeto, entre otros que mas

adelante sefialaré.

Para muchos es conocido el circuito de la comunicacién de Saussure, que
plantca como integrantes del mismo, a un emisor, el cual posee conceptos que
“se encuentran asociados a las representaciones de los signos [...] que sirven a su
expresién®;!?8 la emisién de este mensaje a través de signos, es recibida por un
receptor cue desencadena en su cerebro ¢l concepto correspondiente del signo

recibido. Este proceso se hace reversible de manera tal que en un continuo se

127 1bid.. p.227.
128 Saussure. op. cit. p. 38.
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crea un didlogo. En este sisterma de comunicacién, Saussure introduce los
términos de, signo, significado y significante. Para este autor, el signo es “la

totalidad resultante de la asociacién de un significante a un significado™.12¥

Al mismo tiempo, pero en América, Peirce plantea otro tipo otro tipo de
sistema a partir de otros tres términos: “el objeto”, el signo o “representamen” y
“el interpretante”, donde el signo o representamen es aquello que representa o
refiere al objeto y el interpretante es, por cjemplo, el “signo equivalente o, tal
vez, un signo atn mias desarrollado”13¢ creado en la mente de un receptor. Es
comiin confundir al interpretante con el receptor, dando como resultado que no
exista gran difercncia con la semibtica planteada por Saussure; sin embargo,
aparte de algunos cambios en los nombres de los conceptos, esto es totalmente
erréneo. El interpretante es la entidad que me parece més interesante dentro de
la teoria de Peirce y es en la que me basaré para explicar el significado de mi
obra, el interpretante es una entidad abstracta y no es mas que otra
representaciéon  que tene referencia al mismo objeto que refiere el .
representamen. Esto quiere decir quc el interpretante no es una copia perfecta
del representamen como e¢n Saussure. Por ejemplo, el signo /4rbol/ puede tener
el interpretante roble, cedro, pino, etcétera, “dado que un signo puede tener
cualquier numero de objetos”.13! Puig da otro ejemplo muy ilustrativo con un
paisaje, en el cual un pintor ve un tema estético traducido en formas, colores
proporciones, evocaciones ctcétera, mientras que un ganzdero ve las
posibilidades comerciales del paisaje como terreno, un cientifico lo ve en
términos fisicos y bioldgicos y finalmente, un pirémano lo verd como un
elemento combustible para sus prop6sitos incendiarios; es decir, el paisaje dene
todos estos interpretantes, por tanto, el interpretante es, al igual que el signo-

representamen e incluso el objeto, una entidad abstracta.

129 bid.. p. 104.
130 peirce. op. cit. p. 22,
131 Ibid.. p. 25
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He de dejar por el momento el andlisis de estos conceptos que mas’
adelante volveré a retomar, para antes presentar otras definiciones que serviran

para este trabajo.132

5.3. Icono, simkolo ¢ indice.

Peirce establece varias tricotomias para hacer su clasificacién de los tipos de
signos que existen, hecho que tiene que ver con la manera en que éstos'”
cstablecen su relacién con el objeto al que refieren; por las dimensiones qﬁe este
tema conlleva, me limitaré a exponer exclusivamente los términos que tienen
que ver con la imagen y que se encuentran referidos en la segunda tricotomia.

(13

de los signos de Peirce en los que subscribe el “icono”, el “indice” y el

“simbolo”.

El “icono” es un signo que refierc al objeto mediante la denotacién de
ciertas propiedades similares. Aunque Eco plantea varios inconvenientes a esta
definicién, y a las otras que vienen, alude a cierta funcionalidad precisamente
por la generalidad y ambigiiedad de tales definiciones, es por ello que se tomara

asi para los fines de esta tesis.!33

El icono es el signo que se aplica al analisis de la representacién visual, sin .
embargo, la imageh no es sélo de este tipo de signo. Existe también el signo
“indice”, el cual refiere al objeto de manera indirecta, o mejor dicho, a través de
otro signo. Por ejemplo, cuando vemos humo a lo lejos, esto es indicacién de un

incendio, es decir, el signo denota humo y connota incendio. La capacidad del

132 En adelante utilizaré los conceptos de signo, significante y representamen como sin6nimos y sélo
utilizaré el termino interpretante para referirme a nquello que representan los pnmeros

133 ya se ha mencionado que fa repr i6n de la imagen no es una copia ni una imitacion de la
realidad, y puesto que el signo del tipo icono se aplica mejor a la imagen (aunque existe la
onomatopeys en el signo linglifstico) esta critica es aplicable también a éste. Por la relacién tan
directa entre icono e imagen, el primero se ha tomado como sinénimo del segundo. v. Eco op. cit.
subcap. 3.5. Critica ded iconismo.
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indice dentro de la imagen visual, y dentro de todo el arte, es importantisima,
Goodman sefiala que “un pintor o musico no tienen por qué sentir las
emociones que expresa en su obra”!3* y mas adelante afirma que la expresi6én
del cuadro, no siempre es correspondiente al sentir del espectador, es decir, un
cuadro “triste” pondria al espectador triste, sin embargo, en otras ocasiones esto
no sucede de igual forma, un cuadro de agonia, inspira piedad mas que el dolor
que estamos viendo. Ademads, las expresiones realistas no son exclusivamente el
anico reflejo de emociones: una cara riendo expresa alegria al igual que un

cuadro abstracto muy colorido.

Cabe destacar que estas clasificaciones estin hechas para analizar las
propiedades particulares de sus funciones; no obstante, hay que aclarar que
estos signos pueden ser al mismo tiempo icono, indice y, por supuesto,
“simbolo”. Este Gltimo es la tercera clasificacién de signo que hace Peirce y
representa a su cbjeto “en virtud de una ley”,!35 una asociacién convencional
quc opera en forma tal que el simbolo refiere a su objeto aun sin denotarlo. A
diferencia del signo lingiiistico, esta convencion que establece ¢l funcionamiento
del signo no es tan arbitraria como cultural, por tanto, el que‘la calavera sca
simbolo de la muerte proviene de una convencién cultural que relaciona la
osamenta craneal con ¢l concepto de muerte y funciona sblo en este grupo
cultural. Es clara la diferencia que existe dentro de la cultura mexicana respecto
al simbolo calavera con referencia a la visién que otras culturas tienen con la

misma.

134 Goodman. op. cit. p.63. . - e
135 peirce. op. cit. p.30. o
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5.4. Denotacién y connotaciéon

Finalmente, hay que plantear dos términos que ya se han esbozado desde antes
y que.son parte fundamental para el analisis de la obra plastica, estas son la
denotacién y la connotacién. En términos sencillos, la connotacién es el
significado implicito dentro de la denotacién, es asf como en €l ejemplo del
indice, cuando se sefiala que el humo es lo denotado y la referencia a un
incendio, lo connotado, donde resulta como ‘dice Barthes que el mensaje
connotado estd dado “por el mensaje denotado que le sirve de vehiculo”.136 Eco
sefiala, a partir de Hjelmslev, que existe una semiética connotativa donde “el
contenido de la primera significacién [denotacién] (junto con las unidades que
lo transmiten) se convierten e¢n expresiones [connotacién] de un contenido

ulterior”.137

Es de esta manera como el interpretante se vuelve fundamental en este
sistema, puesto que lo connotado es, dependiendo de cada significante,
poseedora de una multitud de posibilidades, el humo puede tener diferentes
connotaciones, por tanto, interpretantes que despicrten alarma o movilizacién,
pueden connotar visiones de las probables causas o condiciones del incendio, de
las posibles acciones que se estén o no llevando a cabo. Esto nos lleva a

vislumbrar la gran potencialidad significativa de una obra plastica.

5.4. La significacién construida

Lo expuesto hasta ahora nos sirve de contexto para empezar a justificar la
hipétesis planteada al inicio de este capitulo: la significacién de mi obra, al igual

que la percepcion de la forma, es un acto de construccién por parte del

136 R . Barthes, Elementos de semiologfa, Madrid: AC, 1971. p. 93.
137 U, Eco. op. cit. p.94.
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espectador. Para ello me referiré al libro Obra abierta de Eco, el caal me servira

de gran apoyo.!3¢

Esta claro que existen obras en donde el autor organiza los elementos de
forma tal que €l espectador pueda recomponer y comprender la obra que el
mismo autor habia imaginado. Por ejemplo, un cuadro que represente la
“Anunciacién” dentro de un contexto ecuropeo medieval, estard tan
convencionalizado su tipo de representacion, que el espectador poco podra
aportar a su significacién, aun asi, siempre tendra la posibilidad de reaccionar a
ciertos estimulos estéticos y de comprensién segain el individuo esté determinado
personal y culturalmente. En el caso de una obra abierta, ¢l autor no determina
el significado final sino que promueve un acto de libertad conciente al
espectador para que éste “termine” la obra. Estas distintas posibilidades de
comprender una misma obra, tantas como espectadores haya, son el
interpretante. Y no son sélo interpretaciones primarias sino todas las

posibilidades connotativas a que un signo puede llegar en cada caso individual.

Por supuesto que una definicién tan general de obra abierta puede
incluso insertar al diccionario, como bien apunta Eco, a partir del cual, se
pueden utilizar sus palabras para componer un sinnimero de textos. Por tanto
veamnos la definicién de Eco.

La apertura y el dinamismo de una obra consisten, en hacerse
disponibles a diversas integraciones, concretos complementos productivos,
canalizindolos a priori en el jucgo de una vitalidad estructural que la obra

posee aunque no este acabada y que resulta valida aun en vista de resultados
diferentes y miltaples.’39

Es por ello que la invitacién a la interpretacién abierta esta dispuesta, al

igual que en la construccién de irnagenes en mi obra, para que sea por un

1381, Eco, Obra abierta, Barcelona: Pianeta, 1992,
139 Ibid.. p.97.
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mismo camino y no otro; la apertura se da en un campo de libertad, pero

siempre un campo elegido por el autor.

En la ilustracién del cuadro ttulado “De contrarios” (Lamina '\‘/) se
pueden observar cinco figuras humanas, estas formas son lo que ‘el icono
denota, tres hombres y dos mujeres sobre fondos de distinto color, puestos todos
a su vez sobre un segundo fondo. Ahora bien, ¢l icono denota figuras de ambos
sexos debido a las propiedades del mismo icono, pero aparte por los clementos
simbélicos de los genitales de los personajes, un triangulo para el sexo femenino
y una linea horizontal con una flecha hacia abajo para el sexo masculino. El
titulo ‘“De contrarios” hace referencia, a través de los contrastes, a las
diferencias que existen entre los dos sexos. El hecho es que, para hacer hincapié
sobre las diferencias en este aspecto de lo humano, utilicé 1a redundancia entre
los contrastes, en primer lugar, de color, también de orientacién arriba-abajo, y
finalmente de género de los personajes y su nimero, par e impar, de manera tal
qjue estos contrastes funcionan como indice, donde lo que denota son contrastes

formales y visuales y lo que connota es diferencia, oposicién entre géneros. 140

Pero esto puede ser s6lo el principio, o io previsto en mi obra, por lo
demas, las posibilidades del interpretante son multiples para comprender la
significacion de mi obra junto con los factores que se encuentran en las
posiciones de los brazos, las direcciones de las cabezas y todas las posibles
relaciones que se establezcan entre ellos, ya que no se puede aislar un signo sino
que interactiian con todos los signos presentes, en un afan por sugerir lecturas

posibles.

Son pues, las posibilidades del referente junto con el cimulo de

connotaciones del indice y del simbolo, un elemento de la obra que he venido

140 por supuesto que esta visién de oposicién entre hombres y mujeres es una temdtica plistica y no
determina mi visién de las relaciones hombre-mujer.

89.



trabajando de manera mas bien empirica, en la bisqueda de hacer participe al
espectador. La tematica de mi obra gira siempre alrededor de las relaciones
entre los seres humanos, pero nunca crea un discurso sino que presenta
relaciones, sobre todo de tipo formal, esperando que el espectador, nunca
pasivo, participe no s6lo de la construccién de las formas: también espero que lo

sea de la construccién de la significacién.

.
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CONCLUSIONES

Las frases de Gombrich que nos ofrece en su libro Arte e ilusién, “Los
misteriosos modos con que puede lograrse que formas y trazos signifiquen cosas
que ellos mismos no son”141 y “El ojo inocente es un mito”,142 definen en mucho
lo expuesto a lo largo de este trabajo de tesis.. Efectivamente, se ha descubierto
que las percepciones estidn hechas, en primer lugar, de energia luminica, que
entre nosotros y ¢l mundo existen energias que nos mantienen en contacto con
él y que, paradéjicamente, permanccen invisibles, no tenemos concicncia de
csta presencia hasta que es abordada por la razén humana. De igual forma, no
somos conscientes de los procesos fisiolégicos y psicolégicos que se llevan a cabo
antes de poder decir, veo. Y aun asi, sin tener conciencia de estas
complejidades, vemos el mundo, vernos su imagen reflejada en lienzos, pai)elcs,
nubes, rocas; vemos la imagen aun sin comprender los misteriosos modos con

que puede lograrse csto.

Uno de los objetivos de esta tesis, fue lograr comprender, o por lo menos
acercarse, a los procesos de la percepcién del mundo visual, especificamente en
lo bidimensional y con ello tratar de explicar un poco el porqué de mi obra.
Para ello fue necesario revisar maltiples autores y sus teorias, con el fin de que
los resultados fueran mas incluyentes. Asi pues, s¢ determiné ¢l origen del

estimulo 'visual, sus diferentes procesos de recepcidn fotoquimico, fisiolégico y
. . 4

' £, H. Gombrich, 4rte e... op. cit. Prefacio a la primera edicién.
2 Ibfd.. p. 251.
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biolégico, todo ello innato en los seres vivos y de ahi a su formulacién
decodificada como un resultado socio-cultural e histérico, de los individuos. La
percepcién como una convencién cultural, como un constructo del individuo,

con nexos legales con la realidad.

El perceptor, no sélo es constructor del mundo, sino de su imagen,
constructor por tanto, de mi obra, participe de ella en cada momento que la
rehace. kDescubrir estos mistcriosos modos (ain misteriosos en muchos casos) fue
el objetivo principal de mi tesis, explicar lo que yo descubri empiricamente en
mi obra y explicar lo que cada espectador repite frente a ella, veo un hombre,

Veo una mujer...

No existe el ojo inocente, cuando percibimos, lo hacemos parados sobre
nuestra historia humana y personal, muchas veces, no sélo vemos lo que
queremos, sino lo que somos capaces de ver. No solamente vemos fantasmas en
las sombras o rostros en las nubes, ni sélo reconocemos en una mancha a lo
lejos al ser amado o vemos al mundo objetivamente como creemos, también
somos capaces de inventar historias en lo que vemos. Tenemos un gran
potencial para descubrir muchos mundos en las imagenes, historias que hablan
de nuestra propia historia. Percibimos formas, es cierto, pero también
percibimos expresiones y pensamientos. En el acto de percibir, significamos,
elaboramos el mundo a partir de conceptos, para comprenderio, para
apropiarnoslo. En todo momento desciframos signos y ¢l cuadro es un signo
dispuesto a interaccionar con nosotros. Esa es la pretensién de mi obra, un
juego de construccién de forma vy significado, y la pretensién de esta tesis, es

demostrar que esto es posible.

Finalmente el resultado esta aqui, y aunque cuenta con varias omisiones
debido a la brevedad de la tesis v a lo extenso del tema, se ha logrado clarificar

muchos tépicos que aun siendo parte del 4&mbito del productor plastico, muchas
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sore

veces se carece de este conocimiento. Después de la realizacién de esta tesis, he
tomado conciencia de la importancia de la percepcién y la semiética cemo
temas fundamentales en el quehacer pléstico, es por cllo que el segundo tema,
esto es la semidtica, me ha motivado no sélo para continuar su estudio sino para

desarrollar mi propia obra pictérica.

Y antes de terminar, inicamente quiero decir que espero que este texto
sirva de algo, a ti lector, en aclarar el panorama de la percepcién y hacer

conciencia de ella como un problema que es posible analizar desde la razén.
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